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Territérios de Criacao:
pesquisa e produgao de
conhecimento no campo das artes

Com grande diversidade de temas e propostas, a Colegao Terri-
torios de Criagdo evidencia uma rica pluralidade de perspectivas
epistémicas. Essa produgdo é atravessada pela experiéncia dos
agentes culturais e enriquecida pela troca de vivéncias no campo
cultural. Tanto a produgdo académica, como as diversas formula-
¢Oes aqui elaboradas ressignificam as praticas culturais e artisti-
cas, em processo de mutua transformagdo.

Abrangendo pesquisas em areas como fotografia, ci-
nema contemporaneo, performance, patrimoénio, danca, dra-
maturgia, arte urbana, artes graficas, carnaval, o movimen-
to junino e literatura marginal, a colecao reflete a profusao
do pensamento e conhecimento formulados a partir dessas
expressoes culturais. Todos esses campos sdo atravessados
por didlogos com o pensamento feminista, questdes de ances-
tralidade e interseccionalidades, como género, sexualidade,
raca e etnia. As contribui¢des vém de diferentes municipios
cearenses, como Crato, Juazeiro, Barbalha, Iguatu, Senador
Pompeu, Itapipoca e Fortaleza.

O resultado é este panorama rico e multifacetado de pers-
pectivas e sensibilidades, de olhares e sensibilidades que inun-
dam o nosso campo cultural com o conhecimento produzido pe-
los pesquisadores selecionados no edital Territérios de Criagao,

11



aos quais agradecemos desde ja o interesse nessa partilha,
que aqui se materializa em parceria com a Universidade Estadual

do Ceard, por meio da EdUece.

Financiado com recursos federais oriundos da Lei Paulo
Gustavo, este projeto integra uma série de importantes iniciati-
vas de fomento realizadas pela Secretaria da Cultura do Estado
do Ceara. Esta acdo fortalece a pesquisa e a produgdo cultural

no Cear4, conectando o estado ao restante do Brasil e do mundo.

A intengdo é transformar essas iniciativas em uma agao conti-
nua para que, periodicamente, um grupo diversificado de pesquisa-
dores e pesquisadoras dos municipios cearenses tenha suas publica-
¢des financiadas e disponibilizadas nas bibliotecas. Além disso, esta
politica, ao estimular a visibilidade dessa producao local, contribui
para a insercao de nossos agentes culturais em circuitos académico-
-cientificos, oportunizando momentos de troca de experiéncias e di-
fusdo de saberes gestados a partir de dindmicas da cultura cearense.

Viabilizar e implementar estas agdes e estratégias ¢ uma
grande satisfacdo para a Secult Ceara. Isso s6 é possivel gracas a
confianca e ao engajamento dos pesquisadores e pesquisadoras
que apostam nos projetos e parcerias, comprometidos com a exe-
cucao e sucesso desta politica de publicacdes. Com isso, estamos
valorizando cada vez mais a cultura cearense e o trabalho destes
atores, destacando a importancia da pesquisa, da reflexao e de

novas ideias para o setor cultural.

Valorizar a pesquisa e a reflexdo sobre o campo da cultura
no Ceard é reconhecer a relevancia da qualificagdo dos trabalha-

dores e trabalhadoras da cultura. Esses profissionais desempe-
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nham um papel crucial para a reverberacgdo das politicas ptblicas
e, consequentemente, para o fortalecimento dos territérios, pro-

movendo suas respectivas identidades e singularidades.

Ao investir nessas politicas, o0 Governo do Ceara ndo apenas
impulsiona a cultura e as artes, mas também contribui para posi-
cionar o estado como referéncia nacional na producao de conheci-
mento e assegurando um acesso mais democratico ao conhecimen-

to académico em torno da cultura e das politicas culturais.

Luisa Cela de Arruda Coelho
Secretdria da Cultura do Ceard
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Difundindo conhecimento no
campo das artes e da cultura

A formacao em arte e cultura tem se revelado como um pilar de
crescente relevancia na politica cultural do Cear4, estabelecendo-
se, ao longo do tempo, como um dos eixos fundamentais dessa
estratégia. A criacdo de programas governamentais direcionados
nos planos plurianuais 2020-2023 e 2024-2027, com enfoque no
desenvolvimento do conhecimento, na formacgéo, no livro e na
leitura, constitui um testemunho eloquente deste fendomeno.
Em paralelo, a expansdo e descentralizacdo de programas e
acdes formativas, impulsionadas pela Rede Publica de Espacos
e Equipamentos Culturais do Estado do Ceara (RECE) e por
editais especificos destinados a tal finalidade, conferem uma

materialidade palpavel a esse processo em curso.

A medida que a politica de formagdo artistica e
cultural adquiriu relevancia e maior escala, vislumbrou-se a
necessidade de multiplicar agdes e estratégias que ampliassem
sua abrangéncia, entre as quais se destaca a promocao do acesso
ao conhecimento produzido no dmbito do campo cultural.
Com esse intuito, a Secult e a EdUece uniram esforgos para
propor a criacdo do selo Arte, Cultura e Conhecimento, uma
linha editorial destinada a difundir saberes e praticas gerados
em torno das artes e da cultura. Essa iniciativa valoriza a
pesquisa e a construcdo do conhecimento sobre as dindmicas
que perpassam e constituem esse campo, com especial atengao

ao contexto do nosso estado.
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A presente colecio se alinha a um dos propodsitos
fundamentais do selo Arte, Cultura e Conhecimento, que visa
disseminar, para além dos muros e repositérios académicos,
a producdo intelectual que se configura em torno de temas
e questdes pertinentes ao setor artistico-cultural. De um
lado, essa iniciativa busca contribuir para a democratizacao
do acesso a tais contetidos, favorecendo sua apropriagdo
e instrumentalizacdo por agentes culturais. De outro lado,
almeja que essa produgao epistémica infiltre-se nas dindmicas
culturais, concorrendo para qualificar ainda mais os diversos
agenciamentos estéticos, poéticos, produtivos e formativos,

bem como as esferas politicas que os permeiam.

Marcada, simultaneamente, pela multiplicidade tematica
e singularidade das propostas autorais, a colecao Territérios de
Criacdo apresenta um rico panorama de investigacOes realizadas
por agentes que tornam suas praticas artistico-culturais porosas
a formulagbes académicas e vice-versa. Evidencia, dessa forma, a
poténcia de pesquisas nutridas pelas vivéncias pessoais e experiéncias
construidas em distintos contextos, apontando para um processo de
retroalimentacdo entre fazeres do campo cultural e da academia.
Nessa tessitura, expressoes e linguagens culturais emergem, imbuidas
de um pensamento que, de modo entrecruzado, contemporaneo
e ancestral, entrelaga-se as problematizacdes que dialogam com

elementos interseccionais como género, sexualidade, raga e etnia.

Esperamos, com a publicagdo da Colecao Territérios de
Criacdo, estar dando mais um importante passo na direcao do

fortalecimento, ampliacao e descentralizacdo das agdes voltadas
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para a promogao do conhecimento e da formacao em arte e cultura.
Ao mesmo tempo, desejamos que a riqueza da producao epistémica
presente em seus volumes possa derramar se sobre o campo cultural
como a agua que irriga e o adubo que fertiliza, reverberando nos
agentes, em seus saberes, fazeres e agenciamentos. Em ultima
instancia, trata-se de uma forma de democratizar o acesso ao
conhecimento, compartilhar sentidos, provocar o pensamento,

movimentar a cultura.

Desejo a todas e todos uma excelente leitura!

Ernesto Gadelha

Coordenador da Coordenadoria de Formacdo,
Livro e Leitura da Secult Ceard
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PREFACIO

E com muita alegria e orgulho que apresento este trabalho que foi
selecionado para se tornar livro. Acredito que seja o reconheci-
mento e o coroamento de uma caminhada ardua, durante os du-
ros anos de pandemia pelo Covid-19, que foi superada com muito
esforco, forca de vontade, resisténcia, resiliéncia e coragem! Nao
é todo dia na nossa histéria que temos a chance de acompanhar
uma trajetdria de superagao da morte, do luto, da tristeza, da en-
fermidade que acaba concretizada neste livro. Este trabalho, ao
meu ver, representa tudo isso para o seu autor, Francisco Sidney,
e de certa forma também para mim, que acompanhei o processo

enquanto sua orientadora.

O trabalho também é um estudo importante para o enten-
dimento da dindmica do nosso carnaval e dos carnavais do pais
do carnaval. Depois de muito nos apoiar em ideias estrangeiras
sobre a festa do Momo, comegamos a elaborar as nossas proprias
reflexdes sobre este fluxo carnavalesco que nos é tao conhecido,
tao familiar, mas que apenas muito recentemente vem sendo pen-

sado em profundidade.

Este trabalho foi desenvolvido dentro da éarea de etno-
musicologia da maneira “classica” - houve trabalho de campo,
imersao do pesquisador no contexto pesquisado por mais de um
ano, houve observacao participante e o pesquisador desenvolveu

vinculos com os sujeitos pesquisados. Traz detalhes sobre a parti-
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cipacao do pesquisador na bateria do Bloco Unidos da Cachorra,
com transcri¢des musicais, com trechos de entrevistas, links para
videos e dudios, fotos, detalhes sobre a Escolinha de Ritmistas,
tdo importante para a manutencao e perpetuagao do Bloco como
também, para nos mostrar o caminho de um ensino-aprendiza-

gem musical brasileira popular.

Fruto desta intensa convivéncia temos as reflexdes sobre a
importancia da performance, do momento de “mostrar” e de se
saber mostrando na folia pré-carnavalesca de Fortaleza. E para
que isto ocorra, um trabalho de identificacao vai sendo forjado
ao longo dos ensaios durante meses. Os integrantes vao se rela-
cionando entre si, veteranos e iniciantes, com alguma hierarquia,
mas com muito respeito e deferéncia pela experiéncia. Estabele-
cem também uma rotina com a musica e os instrumentos que to-
cam, e isso vai sendo acumulado em cada integrante, de modo a
forjar nele a identidade do Bloco, a existéncia, o “ser”do Bloco e

do carnaval fortalezense.

O reconhecimento e a admiracao estabelecidos com o car-
naval das escolas de samba do Rio de Janeiro sao de crucial im-
portancia para demonstrar o poder de contaminagao das formas
carnavalescas brasileiras dentro do préprio pais. Assim, obser-
va-se uma dindmica especifica do carnaval brasileiro, na qual a
musica desenvolvida na escolas de samba do Rio de Janeiro é res-
significada, utilizada de uma nova forma que nao envolve com-

peticdo e sim convivéncia e confraternizagao.
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Convido a leitora, o leitor a acompanhar-nos nesta leitura
momesca que muito tem a nos oferecer para conhecermos melhor
0s Nossos carnavais e podermos refletir juntos sobre os significados

profundos que o carnaval tem na nossa cultura. Abram-se as alas!
Adriana Fernandes, PhD.

Jodo Pessoa, Paraiba

Primavera de 2024
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INTRODUCAO

A cidade de Fortaleza ganhou nas dltimas décadas, no més de
janeiro, mais um elemento para torna-la ainda mais atrativa no
periodo de férias, tanto para os residentes na cidade, como para
os turistas. Além das ja famosas praias do litoral cearense, as fes-
tividades do Pré-Carnaval, que ocorrem durante os quatro finais
de semana que antecedem o Carnaval propriamente dito, tém
atraido cada vez mais adeptos, seja como membro de alguma

agremiagao carnavalesca ou apenas como publico.

Apesar de ter ganhado maior evidéncia em meados dos anos
2000, o Pré-Carnaval em Fortaleza, com moldes semelhantes aos
da festa na atualidade, e com blocos que desfilavam exclusivamen-
te nos sabados que antecediam o Carnaval, teve inicio no comego
da década de 1980. Entre os blocos precursores desta modalidade
esta o bloco Periquito da Madame, fundado em 1981, que desfilou
pela avenida Beira-Mar, no bairro Praia de Iracema, nos sabados
que antecediam o Carnaval até meados dos anos 1990 (Borges,
2007; Salvany, 2015). Anteriormente a isto, havia apenas algumas
apresentacoes realizadas esporadicamente por grupos, de forma
prévia ao Carnaval, para divulgar seus blocos e angariar fundos

para o custeio de suas apresentagdes no periodo carnavalesco.

Ao longo da década de 1990, o Pré-Carnaval teve altos e
baixos. Mesmo com a expansdo da festa para outros bairros no

inicio dos anos 2000 e com o surgimento de diversos blocos, hou-

25



Territérios de Criagdo

ve uma certa estagnacdo, acarretando o encerramento precoce
das atividades de muitas agremiacoes de Pré-Carnaval. A partir
de 2006, com uma maior participacdo do poder publico munici-
pal, através da implementacdo de um edital puablico especifico
para o evento e a inser¢do do Pré-Carnaval no calendério oficial
da cidade, aliada a iniciativa popular através dos blocos carnava-
lescos que ja existiam e atuavam durante os dias prévios ao Car-
naval, a festa ampliou-se consideravelmente e, desde entao, tem
se consolidado como um dos principais eventos da cidade. Para
se ter uma ideia do crescimento do evento Pré-Carnaval em For-
taleza, ao longo das décadas de 1980 e 1990 apenas cinco blocos
participaram das festividades. Ja em 2020, segundo dados oficiais
da Secretaria Municipal de Cultura de Fortaleza (SECULTFOR),
a festa teve a participacao de 56 blocos de rua divididos em 12
polos na cidade. Sem contar com as agremiacdes que desfilam de
modo independente, sem a participacao em editais ou com algu-

ma outra forma de financiamento publico.

Na atualidade, na cidade de Fortaleza, as festividades car-
navalescas - Pré-Carnaval e Carnaval - seguem uma estrutura se-
melhante a maioria dos centros urbanos do pais com festas que se
espalham por varios espagos da cidade, animadas por agremia-
¢Oes das mais diversas, sendo marcadas por uma diversidade e

ainda pela “molecagem” cearense'. Uma das caracteristicas mar-

! No inicio do século XX, o Ceara vivenciou um periodo literario que ficou denomina-
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cantes do Pré-Carnaval da cidade de Fortaleza é a espontaneida-
de com que a festa é realizada, sendo uma iniciativa popular, po-
dendo estar vinculada a diversos grupos pertencentes a diversos

segmentos da sociedade.

Durante o Pré-Carnaval, os blocos se ocupam das pragas,
travessas, ruas e avenidas de diversos bairros nos finais de sema-
na que antecedem o Carnaval propriamente dito. Tais agremia-
¢oes distinguem-se pelo perfil socioeconémico dos brincantes,
pela dindmica dos espagos festivos e, sobretudo, pelo reperto-
rio musical, principal elemento mobilizador da festa. Durante a
pesquisa, a partir da aplicagdo de questionarios e conversas in-
formais, constatou-se que o perfil dos brincantes dos blocos que
desfilam no Pré-Carnaval na Praia de Iracema é composto, em
sua maioria, por pessoas de classe média entre 20 e 50 anos. A
presenca de criangas e adolescentes tocando nos blocos é bem
pequena, mas sdo encontradas no publico, acompanhadas pelos
familiares. Ja entre o publico que acompanha as festividades, do
lado de fora do cordao que delimita as agremiacdes, hd um grupo
muito mais diversificado social, cultural e economicamente, pois
a festa é realizada na rua, transformando o evento em algo mais

plural e mais acessivel.

do Ceard Moleque, devido aos muitos fatos inusitados que ocorriam, principalmente
na famosa Praca do Ferreira, localizada no centro da cidade de Fortaleza, bastante
frequentada por estudantes e boémios na época. Concurso de mentira, vaia ao sol e
a eleicdo do “bode 10i0” para vereador da cidade estdo entre os casos ocorridos no
periodo (Silva, 2013).
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Nesse periodo festivo, as fronteiras simbdlicas da cidade
se movem, pois, se no cotidiano as manifestagdes e os lugares
onde ocorrem as apresentacdes tém pouca visibilidade e fun-
¢Oes diferentes, nessa temporada pré-momesca, os olhares da
midia, do poder publico e dos habitantes sdo langados para es-
sas novas tramas que se desenham em Fortaleza. Alguns bairros
da cidade ganharam notoriedade ao longo do tempo por suas
festas de Carnaval e seus blocos, como o Centro, a Praia de Ira-

cema e o Benfica.

O bairro Centro foi o nicleo de acontecimento das grandes
festividades de Carnaval realizadas na cidade de Fortaleza até
fins do século XX. Nele foram realizadas as primeiras brincadei-
ras do Entrudo, os desfiles das grandes sociedades carnavalescas,
corsos e apresentacdes dos blocos de rua do Carnaval popular,

além dos maracatus e escolas de samba em carater competitivo.

J& no inicio do século XXI, os bairros Praia de Iracema e
Benfica adquiriram notabilidade na promogédo do Carnaval, con-
centrando o maior nimero de agremiacdes carnavalescas em
suas mais variadas formagdes e constituindo-se como os dois
maiores polos durante as festividades, enquanto o Centro passou
a concentrar os desfiles competitivos realizados durante os dias

de Carnaval em uma de suas principais avenidas.

As diferentes apropriacdes e usos ao longo do tempo for-
taleceram ou modificaram as paisagens do Centro, da Praia de

Iracema e do Benfica, levando tais lugares ao apogeu e a decadén-
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cia em alguns momentos na realizagdo do Carnaval fortalezense.
Tais transformagdes e permanéncias ocorridas ao longo do tem-
po impregnam-se na identidade e nas formas de atuacado de cada

bloco existente e/ ou atuante nestes espagos.

Em 2003, na rua Marechal Deodoro da Fonseca, no bairro
Benfica, foi criado o Grémio Recreativo Bloco Carnavalesco Unidos
da Cachorra, fundado por um grupo de amigos admiradores do
Carnaval e do samba. Em seu inicio, o bloco contava com cerca de
15 a 20 integrantes que “batucavam” durante os dias que antece-
diam o Carnaval. Apés duas décadas, o grupo conta com cerca de
200 ritmistas em sua bateria, que desfilam em cortejo nos sabados

de pré-Carnaval.

Desde seu surgimento, o bloco notabilizou-se por adotar
uma formagdo percussiva semelhante as famosas baterias de es-
cola de samba do Rio de Janeiro, tendo o samba-enredo como
principal estilo/género musical executado em suas apresenta-
¢Oes, sendo o primeiro da cidade a utilizar esse modelo. O Unidos
da Cachorra, seguindo tal padrao, tem sua bateria composta por
agogos, chocalhos, cuicas, tamborins, caixas, repiques e trés tipos
de surdos (surdo de primeira, surdo de segunda e surdo de ter-
ceira) além de um grupo de canto e acompanhamento harmonico

com cavaquinho e guitarra elétrica.

No Brasil, esta formacao - bateria e samba-enredo - é mais
conhecida nas cidades do Rio de Janeiro e em Sio Paulo, onde

acontecem os desfiles de Carnaval mais renomados do pais. Nos
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carnavais destas cidades, acrescentam-se ainda as baterias alas
compostas por folides fantasiados e carros alegoéricos. Ja na cidade
de Fortaleza, os blocos de bateria - como irei chamar tais formacoes
neste trabalho - sdo compostos apenas pela bateria e o conjunto
da harmonia. O termo harmonia, diferente do significado dado no
contexto das escolas de samba do Rio de Janeiro, que esta relacio-
nado a forma como os integrantes das escolas desfilam entrosados
ao ritmo e ao enredo, é utilizado pelo Unidos da Cachorra e demais
blocos de bateria para designar o grupo formado pelos cantores e
pelos instrumentistas que realizam o acompanhamento harménico
através de cavaquinho, violdo e/ou guitarra elétrica. Outro fator
que diferencia tais blocos das escolas de samba é a execugdo, além
dos sambas-enredo, de misicas populares dos mais variados géne-
ros e estilos, tais como fazem alguns “blocos de embalo” no Rio de
Janeiro, como o Cacique de Ramos, Bafo da Onc¢a, Bangalafumen-

ga e o Monobloco presentes no Carnaval carioca.

Com o passar dos anos, o bloco Unidos da Cachorra se
fortaleceu, tornando-se referéncia no ciclo carnavalesco nio
apenas no bairro Benfica, mas em toda a cidade, atraindo a cada
ano milhares de folides. Com o crescimento do bloco surgiram
diversos problemas de logistica, assim como de inseguranga na
pequena “Rua da Marechal”. Como solugao, em 2006, foi decidi-
do que o bloco se mudaria para a Praia de Iracema, que naquele
momento havia perdido muitos de seus blocos e seus folides,
perdendo espago na configuracao da festa de Pré-Carnaval na

cidade de Fortaleza.
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Quase que simultaneamente a mudanca do bloco para a
Praia de Iracema, a Prefeitura de Fortaleza, em 2006, lancou o
primeiro edital publico de fomento aos blocos de Pré-Carnaval
que, entre outras coisas, comegou a repassar verba para custeio
dos blocos durante os festejos e a organizar toda a logistica da
festa. Assim, diversas agremiacdes atuantes da cidade, dentre
essas, 0 Unidos da Cachorra, foram contempladas com recursos
que ajudaram os grupos a se fortalecerem e, consequentemente,

fortalecerem o préprio Pré-Carnaval da cidade.

A atuacdo do Unidos da Cachorra esta atrelada ao ciclo car-
navalesco da cidade de Fortaleza compreendido pelo Pré-Carnaval,
periodo que comeca, em geral, um més antes do Carnaval propria-
mente dito, e segue até a terga-feira de Carnaval, quando as atividades
carnavalescas sdo oficialmente encerradas. O periodo do ciclo carna-
valesco na cidade é marcado pela presenca de blocos de rua, cordoes,
maracatus, afoxés e escolas de samba que se espalham pela cidade em

diversos polos, cada um com sua prépria identidade e personalidade.

As principais apresentagdes do Unidos da Cachorra sdo os
cortejos de Pré-Carnaval, que acontecem nos quatro sdbados que
antecedem o Carnaval propriamente. Além do periodo de Pré-
-Carnaval, ao longo do ano o grupo realiza alguns eventos como
sua festa junina, a Festa do Saci (uma festa a fantasia no estilo
Halloween), concurso de samba-enredo, ensaios da bateria (que
podem ser abertos ou fechados ao ptublico), ensaios de rua, além

das atividades da escolinha de ritmistas.
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A escolinha de ritmistas é onde aqueles que desejam in-
tegrar a bateria do Unidos da Cachorra e, por consequéncia,
desfilar no Pré-Carnaval do ano seguinte, aprenderdao um dos
instrumentos a sua escolha. Tanto os ensaios da bateria quanto
as aulas da escolinha sdo realizados nas tardes de sdbado em
um estacionamento que o bloco utiliza como quadra de en-
saios situado no cruzamento das ruas Dragdo do Mar e Almi-
rante Jaceguai bem préximo ao Centro Dragdo do Mar de Arte
e Cultura? (CDMAC).

A partir do exposto acima, o estudo apresentado neste li-
vro buscou responder a seguinte pergunta: como se delineia a
performance musical do Bloco Carnavalesco Unidos da Cachorra
na contemporaneidade e de que forma suas caracteristicas reve-
lam sua identidade? Para tanto, a pesquisa estruturou-se sobre
trés eixos tedricos principais: Carnaval, estudos da performance
e identidade. Dentro do eixo Carnaval estdo inclusas abordagens
historiograficas das vivéncias carnavalescas na cidade de Fortale-
za, desde a pratica do Entrudo no final do século XIX até o surgi-
mento e consolidagdo das praticas do Pré-Carnaval, além, claro,
da apresentagdo da histéria do Unidos da Cachorra entrelacada a

este plano histérico.

2 O Centro Dragéo do Mar de Arte e Cultura é o maior complexo cultural do Ceara.
Vinculado a Secretaria de Cultura do Estado, foi inaugurado em 1999 em uma antiga
drea portudria de Fortaleza, onde abriga diversos equipamentos como museus, teatro,
anfiteatro, cinema, planetério, auditério, bibliotecas, entre outros. Em seu entorno en-
contram-se diversos bares, cafés, e outros espagos culturais.
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Dentro do itinerdrio metodolégico adotado nesta obra,
a pesquisa de campo com observacdo participativa tornou-se a
principal ferramenta para a realizacdo da etnografia das praticas
musicais do grupo. A escolha desta ferramenta ndo foi de carater
apenas técnico, mas partiu da prépria estruturacdo do grupo es-
tudado. Toda pessoa que deseja ingressar na bateria do Unidos
da Cachorra, tendo experiéncia musical ou nao, precisa, obriga-
toriamente, passar pela formagdo ofertada pelo bloco dentro da
escolinha de ritmistas. Deste modo, ao longo do periodo de pes-
quisa de campo vivenciei o percurso que todos os membros vete-
ranos também percorreram até ingressarem na bateria: primeiro
como publico brincante nas apresentacdes de Pré-Carnaval (ja-
neiro de 2019), depois como aprendiz de ritmista (abril a outubro
de 2019) e, por fim, como ritmista (novembro de 2019 até os dias
atuais). Assim, este livro é, sobretudo, o relato de um etnomusi-
cdlogo apaixonado pelo Carnaval de rua e por sua musicalidade
que decidiu langar um olhar académico sobre as praticas de um

bloco carnavalesco que hd mais de 20 anos vem trazendo alegria

para a cidade nos periodos de Pré-Carnaval.
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O CICLO CARNAVALESCO
DE FORTALEZA

O Carnaval é considerado umas das festas mais populares e represen-
tativas do povo brasileiro. Apesar de ndo ser criacdo nossa, ao chegar
aqui, trazido pelos portugueses, o Carnaval adquiriu cores e contor-
nos proprios, tornando-se parte da nossa cultura e de uma identidade
nacional. O Carnaval estd presente em praticamente todo o territério
nacional, possuindo caracteristicas distintas a depender da regiao do
pais onde é vivenciado, pois ao longo da historia cada lugar incorpo-

rou elementos regionais préprios nas praticas carnavalescas.

Rio de Janeiro e Sao Paulo se destacam pelos desfiles das es-
colas de samba, além dos tradicionais blocos de rua; ja no Nordeste,
Salvador se destaca pelo uso de tambores e sonoridades ligadas a
ancestralidade africana nos seus afoxés e nas batidas dos tambores
associados a instrumentos elétricos dos grupos e cantores da axé mu-
sic; enquanto Recife e Olinda estao tradicionalmente associadas aos
frevos e marchas carnavalescas que animam os folides que percor-

rem a ruas destas cidades acompanhando a miisica dos blocos.

No entanto, em outros centros, ndo se tem muita informagéo
sobre 0s seus carnavais por meio de coberturas de midias jornalis-
ticas nacionais, o que acaba gerando uma falsa impressao de nao
haver Carnaval para além dos lugares mencionados acima. E fato
que estes carnavais tomam conta da grande midia e do imagina-

rio da maioria das pessoas quando se pensa na festa no pais, mas
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mesmo nestes lugares ha outras formas de celebracao do Carna-
val esquecidas em favorecimento das mencionadas aqui (Ferreira,
2004)°. Por isso, ndo se pode deixar levar pela ideia de que ndo exis-
ta Carnaval em outras cidades pelo simples fato destes ndo serem
divulgados nos grandes meios de comunicacao, ou ainda, que pela
falta de uma maior exposicao venham a ser considerados menos

importantes, ou menos atrativos frente aos demais.

Fortaleza esta situada no grupo das cidades que tém
seus carnavais “ignorados” pela grande midia nacional e,
portanto, indigna de ser incluida no grupo das que realizam
o “verdadeiro Carnaval”. Aqueles que se deixam levar por
indugdes tdo simplistas como esta esquecem que o Carnaval
sempre foi e ainda é feito por pessoas, de forma espontéanea,
ainda que possa existir grande influéncia do mercado econo-
mico e da grande midia, a festa ainda é feita por pessoas que
buscam nos dias de Carnaval extravasar e se divertir, seja de
que forma for, ao som de que musica for; seja se organizando
em blocos, em escolas de samba, em corddes ou maracatus,
acompanhando trios elétricos ou mesmo assistindo a trans-

missdo dos festejos pela televisao.

* Desqualificar a “outra” festa sempre foi uma das “armas” mais comuns, e efetivas na
batalha pelo Carnaval. Passa-se, com isso, a impressao de que s6 existe uma maneira
de se divertir. No Rio de Janeiro e em Sao Paulo seriam as escolas de samba, em Salva-
dor, os trios, no Recife, os frevos, ignorando-se que, em cada uma dessas cidades e em
tantas outras, existem outras formas de brincadeira que ainda néo sdo consideradas
dignas de serem incluidas no “verdadeiro” Carnaval. (Ferreira, 2004, p. 399).
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Em Fortaleza, o Carnaval é vivenciado de forma semelhan-
te ao dos grandes centros urbanos do pais, com festas que se es-
palham por toda cidade, animadas por agremiac¢des das mais va-
riadas, cada uma com sua personalidade e identidade proprias.
No entanto, ao Compartilharem, em muitos casos, seus integran—
tes, musicos, repertdrio, publico e lugar, as fronteiras entre as
agremiagoes se tornam quase imperceptiveis, o que dificulta uma

categorizacao rigida destas.

Apesar dos termos mais recorrentes em nossa literatura
para definir as agremiagdes carnavalescas de rua - blocos de rua,
blocos carnavalescos, blocos de carnaval, corddes etc. - ainda per-
manecam, € preciso estar atento as particularidades que caracte-
rizam cada um destes grupos na atualidade e o espago no qual
eles atuam. Um dos fatores que me leva a rever tais conformacoes
sobre as agremiacOes carnavalescas reside na razao de muitas
destas agremiacoes estabelecerem relacoes diferentes com a festa
na ordem do tempo e do espaco. Alguns blocos, como o Unidos
da Cachorra, por exemplo, tém sua atuagdo no Pré-Carnaval, ou
seja, antes do tempo de Carnaval tradicionalmente estabelecido

no calendario oficial brasileiro.

Ha também blocos que se apresentam ap6s o término dos
dias de Carnaval, que alguns chamam de p6s-Carnaval ou ain-
da de ressaca de Carnaval. Muitos blocos hoje em dia ndo pos-
suem mais a caracteristica do préstito, presente desde os antigos

corddes e ranchos ainda no século XIX, realizando suas apresen-
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tacdes em palcos instalados em espacos ptblicos ou privados
utilizando-se, em muitas ocasides, um aparato semelhante ao uti-

lizado em grandes shows.

A musica também mudou. Apesar de muitos blocos man-
terem-se fiéis ao repertério composto por marchinhas, sambas
e frevos, estilos e géneros consolidados ao longo da histéria do
Carnaval no século XX, muitos outros optam por incluirem em
seus repertérios musicas que nao estdo associados tradicional-
mente a festa Carnavalesca. Além disso, ha outros que modifi-
cam os arranjos originais de musicas diversas para se enquadra-
rem nos formatos de géneros tradicionalmente carnavalescos.
Em Fortaleza, ha o exemplo do bloco Luxo da Aldeia, que pos-
sui um repertdério com musicas apenas de compositores cearen-
ses tocadas em ritmo de marcha Carnavalesca e frevo, e do blo-
co Eu Nao Sou Cachorro Nao, que executa musicas chamadas

popularmente de “bregas”.

Na atualidade, o Carnaval oficial de Fortaleza é regido por
editais (municipal e estadual) que delimitam a festa (Pré-Carna-
val e Carnaval) e categorizam as formas de agremiag¢des que po-
dem participar do certame. H4, portanto, dois grupos: a) Blocos
de Carnaval independentes, que compdem o Carnaval de rua que
acontece em diversos espagos como pracas publicas, ruas e ave-
nidas durante todo o ciclo carnavalesco (Carnaval e Pré-Carna-

val); e b) As agremiagdes carnavalescas que participam do desfile
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competitivo durante os dias de Carnaval oficiais, na avenida Do-

mingos Olimpio*, tradicional via do centro da cidade.

Segundo o edital carnavalesco de Fortaleza de 2020, o bloco car-
navalesco independente caracteriza-se como um grupo composto por
folides que se organizam em blocos que podem estar fantasiados ou
ndo e que se apresentam ao som de géneros como o samba, batuque,
frevo, marchinhas carnavalescas ou estilos similares. Ainda podem se
utilizar de instrumentos musicais de sopro, metais e percussdo. Ja o
segundo grupo é composto pelos grupos de maracatu, afoxés, blocos,
cordoes e as escolas de samba que participam de desfile com carater
competitivo onde os grupos disputam o titulo de campedo do Carna-

val, divididos em suas respectivas categorias.

Diferente dos blocos independentes, os grupos que partici-
pam do destfile oficial do Carnaval tém sua estrutura, organizacao
e forma de apresentagdo bem definidas. Os maracatus cearenses
caracterizam-se pela reproducdo da corte e da coroacao do rei dos
reis negros de uma nagdo africana imaginada. A apresentagdo re-
mete as festas realizadas pelos entao escravizados no periodo colo-
nial, quando saiam em desfile pelas vias ptblicas em diregdo a igreja
onde seriam coroados reis e rainhas. Os brincantes usam fantasias

que remetem as antigas cortes e pintam seus rostos com tinta preta,

* Avenida do Centro da cidade de Fortaleza onde sdo realizados os desfiles de mara-
catus, afoxés, blocos, corddes e escolas de samba que disputam o titulo de campedo
do Carnaval fortalezense.
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pratica conhecida como “falso negrume”. O desfile das atuais doze
agremiacdes conta ainda com carros alegoricos e alas de baianas, de
indios e da corte. A miusica é cantada por um conjunto de cantores
acompanhados por um grupo percussivo composto por bombos,

caixas, alfaias, xequerés e o ferros®.

Os grupos de afoxés presentes no Carnaval fortalezense
sdo uma espécie de bloco carnavalesco com estreita ligacdo com
religides de matriz afro, sendo conhecidos também por candom-
blés de rua. Com forte inspiragdo nos blocos afros do Carnaval
baiano, atualmente cinco grupos de afoxés desfilam no Carna-
val de Fortaleza. Utilizando indumentarias tipicas de terreiros de
Candomblé e Umbanda e munidos de instrumentos especificos
(agbés e/ou xequerés, agogods e atabaques) entoam canticos na
batida marcante do ijexd, sua devogdo as divindades do pantedao
africano, distribuidos em alas distintas desfilando pela avenida

Domingos Olimpio.

°®Hoje alguns estudiosos defendem a tese do “pintar-se” como uma forma de resis-
téncia a teoria do “branqueamento do Ceard” (afirmativa da auséncia de negros em
nosso processo de colonizagao). Outros reportam-se a essa mesma atitude como agao
oposta, realizada com o intuito de fazer esconder-se por tras do negrume, para o ndo
reconhecimento pessoal dentro do coletivo. Existe também, com solidez, a ideia da
defesa do “negrume” simplesmente como uma mdscara artistica, instrumento estético
de uma manifestacao cultural. Resistir, esconder-se ou simplesmente pintar-se para
brincar sdo trés caminhos que - cada qual ao seu modo - tentam justificar essa pratica
recorrente de todos os maracatus cearenses, a qual tem se transformado em uma das
caracteristicas mais marcantes desta manifestacao no estado do Ceara (Militao, 2007).
E preciso deixar claro que esta pratica secular presente nos maracatus cearenses nao
estd associada de forma alguma a prética do blackface, comum durante o periodo de
segregagcdo racial nos EUA.

¢ Tridngulos confeccionados com molas de caminh@o, o que lhes confere um timbre
caracteristico e uma sonoridade acentuada, destacando-se dos demais instrumentos.
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As escolas de samba no Carnaval fortalezense inspiram-se
nos tradicionais desfiles das escolas de samba cariocas. Adotan-
do a mesma ideia de um samba-enredo com uma temética para
o desfile, utilizam estrutura semelhante aos desfiles cariocas,
com a utilizacdo de carros alegoéricos, alas, passistas e bateria,
mas tudo em menor proporcdo. No dltimo desfile, realizado no
ano de 2020, oito escolas disputaram o titulo de campea do Car-

naval fortalezense.

No Carnaval da avenida Domingos Olimpio ha ainda a dis-
puta entre blocos carnavalescos. As dez agremiac¢des que partici-
pam do desfile, precisam adotar um enredo de sua livre escolha
e compor uma musica tema que deverd ser executada durante a
apresentagdo. Este tipo de bloco assemelha-se aos blocos de enre-
do, presentes no Carnaval carioca, mas no Carnaval em Fortaleza

nio se utiliza esta nomenclatura.

A configuracdo do Carnaval de Fortaleza na atualidade é
fruto de intensas disputas e tensdes (sociais, econdmicas e sim-
bélicas) que sdo marcas do préprio Carnaval brasileiro, como
apontado por Roberto da Matta em sua obra Carnavais Malan-
dros e Herdis. Para entender esta misceldnea que é o Carnaval
fortalezense é importante lancar um olhar sobre a sua trajetéria

de sua celebragao.

41



Territérios de Criagdo

ENTRUDO, SOCIEDADES CARNAVALESCAS
E CORSO EM FORTALEZA

Maria Isaura Pereira de Queiroz, em seu livro Carnaval brasileiro: o
vivido e o mito, divide o Carnaval em trés fases: o Entrudo, trazido
pelos portugueses no século XVII e praticado até o século XVIIL
o Carnaval Veneziano, de 1850 a 1950; e o Carnaval Popular, a par-
tir de 19507. O Carnaval fortalezense, assim como a maioria dos
grandes centros urbanos brasileiros, seguiu este mesmo percurso,
apesar de divisGes temporais distintas da utilizada (o primeiro
registro de celebracdo do Entrudo em Fortaleza é do inicio do
século XIX) e ndo tdo bem demarcadas quanto ao exposto pela

autora para o caso da cidade do Rio de Janeiro.

Trazida pelos portugueses, a celebracio do Entrudo no
Brasil adaptou e modificou as brincadeiras, trocas e logros vindos
da Europa ao gosto e modos dos brincantes locais, adquirindo
ao longo do tempo caracteristicas proprias e uma intensa parti-
cipacdo da populacdo em geral. A festa ocorria em meio simples,
dominada por relagdes de parentesco e vizinhanga tendo como
principais préticas a aspersdo de agua e outros liquidos através

de laranjinhas de cera ou de cuias e seringas de longo alcance; e

” Felipe Ferreira (2004, p. 79), atualiza a prética do Entrudo no Brasil para, pelo menos,
1553, a partir do registro encontrado por Leonardo Dantas Silva sobre a festividade na
cidade de Recife naquele mencionado ano.
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de farinha de trigo e outros tipos de pds, além do uso de agres-

sOes verbais e musicas “grosseiras”.

O Entrudo era praticado tanto nas ruas, com a participa-
¢do de escravizados e membros das classes mais pobres, cha-
mado de Entrudo Popular, como nas residéncias das familias
mais abastadas, entre seus membros e convidados, o chamado
Entrudo Familiar. Neste tltimo, ainda ocorriam invasdes de ca-
sas de amigos e familiares (ndo eram invadidas casas de desco-
nhecidos ou inimigos). No Entrudo Popular em Fortaleza, como
apontado por Catherina Oliveira em Fortaleza: velhos carnavais
(1997), além das brincadeiras com a aspersao de liquidos e pos,
existia a figura dos papangus, folides que andavam pelas ruas
isolados ou em grupos utilizando mascaras e vestindo camiso-
16es fazendo gracejos e brincadeiras com outros brincantes. A
figura do papangu ainda perduraria no Carnaval fortalezense
até meados do século XX, agora dentro dos blocos de sujos® que

veremos mais adiante.

Os primeiros registros do Entrudo em Fortaleza datam de
1810 mediante cronicas jornalisticas. Durante toda a sua existén-
cia, sua prética foi continuamente criticada pela alta sociedade
fortalezense pela qual era considerado “o periodo agudo da lou-

V/a7i

cura”, “a sublevagao, a licenca, na sua mais alta expressao, o de-

8 Bloco de sujos é um termo empregado para designar um grupo de folides que rein-
ventam livremente suas fantasias com qualquer coisa de modo irreverente, alegre e
transgressor, em muitas ocasides (Oliveira, 1997).
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saforo e a porcaria triunfal” ou ainda “uma gargalhada horrenda
ao bom senso, uma deposicdo na praga publica da gravidade hu-
mana” (Brigido, 1969 apud Oliveira, 1997, p. 32).

Sobre o periodo mencionado ha poucos registros historio-
graficos, a ndo ser as cronicas jornalisticas que eram em sua maio-
ria contrarias a realizacdo do Entrudo em Fortaleza. Dessa forma,
com a reprovacado das elites econdmicas da cidade que relacio-
navam as praticas do Entrudo a um comportamento primitivo
e atrasado, ndo condizentes com as aspira¢des de urbanizacao e
crescimento da cidade, além das constantes represalias feita pelas
autoridades policiais, o Entrudo nao resiste e deixa de ser promo-
vido, desaparecendo gradativamente das ruas de Fortaleza por

volta do final do século XIX.

Na mesma época em que o Entrudo comeca a declinar, co-
mecam a surgir as sociedades carnavalescas que passam a domi-
nar as ruas da capital cearense com seus pomposos desfiles, além
de promoverem bailes nos clubes sociais de Fortaleza. Este perio-
do se associa a segunda fase do Carnaval brasileiro mencionado
por Queiroz (1992), chamado de Carnaval Veneziano, marcado
por bailes de mascara, inspirados no Carnaval europeu, e pelos
préstitos nas ruas do centro da cidade, ambos organizados por

pessoas dos segmentos mais abastados da sociedade.

Influenciada pelo processo civilizatério europeu, a elite
buscou organizar formas de diversao que imitassem o Carnaval

europeu - branco e bem-comportado -, tentando se distanciar do
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que consideravam como desordem ou “africanizacao” da festa. A
criacdo das grandes sociedades foi a forma que as elites encontra-
ram para cercear a realizacdo do Carnaval popular ligado as pra-
ticas de aspersao de liquidos e p6s, tipicas do Entrudo e, assim,
impor a forma que acreditavam ser a mais correta de vivenciar
o “verdadeiro” Carnaval, associado aos costumes europeus com

seus desfiles em carros abertos e uso de luxuosas fantasias.

As sociedades carnavalescas eram compostas por jovens
das elites econdmicas locais e eram ligadas aos principais clu-
bes sociais de Fortaleza da época: o Clube Cearense, funda-
do em 1867, que sediava a sociedade Dragdes de Averno, e
o Clube Iracema, fundado em 1884, ligado aos Conspiradores
Infernais. Nesse periodo o Carnaval em Fortaleza era brinca-
do principalmente nas ruas, em oposicao a preferéncia dada a

casa nos tempos do Entrudo.

Muito embora nos clubes se realizassem bailes carnava-
lescos e outras inimeras atividades sociais, o Carnaval era es-
sencialmente exterior, sendo, portanto, os desfiles a modalidade
mais utilizada pelas sociedades carnavalescas. Os desfiles eram
compostos por membros que andavam a pé ladeados por carros
que transportavam outros membros, geralmente mulheres, e na

parte final do préstito iam os carros de critica’.

° Borges (2007) menciona que os carros de criticas das sociedades carnavalescas eram
usados para criticar costumes ou personagens locais, frequentemente dirigidos aos
poderosos, comerciantes e politicos. No entanto, com o surgimento do Carnaval po-
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Diferente do Entrudo, neste Carnaval sé participavam
efetivamente aqueles que pertencessem as camadas superio-
res com meios para gastar em luxuosas fantasias e nas des-
pesas das atividades das sociedades carnavalescas. Sobre os
desfiles realizados pela burguesia na Europa durante o século
XIX (mas que se enquadra também na adaptagao brasileira),
Felipe Ferreira (2004, p. 62) afirma que esse tipo de apropria-
¢do das vias publicas “possuia a dupla fungdo de marcar a
dominacdo daquela elite sobre as dreas urbanas e estabele-
cer um momento de congracamento entre seus elementos”.
A participagdo popular, portanto, restringia-se a “assistir
ao espetaculo, ‘entusiasmar-se’ ou vaiar e de fornecer mao-
-de-obra para sua realizacdo” (Oliveira, 1997, p. 62). Com o
passar dos anos, os desfiles das sociedades carnavalescas vao
perdendo seu brilho e o engajamento de seus membros ja nao
é mais tdo intenso quanto no inicio, passando a se dedicarem
exclusivamente aos bailes que se tornam mais luxuosos e ex-

clusivos para os mais abastados.
Na década de 1920, os desfiles das sociedades carnava-

lescas passaram a ser substituidos pelo Corso, que néo tinha li-

gacdo com nenhum grupo ou sociedade Carnavalesca, e que se

pular em Fortaleza, esses carros desapareceram, ji que, conforme observa Galvao
(2000), eles existiam principalmente em contextos de rivalidades interclassistas, onde
as elites eram as protagonistas dos desfiles. Isso ocorre porque, de acordo com a moral
das corporagdes, uma critica s6 é aceita se feita entre pares, nunca de um subordinado
a um superior hierdrquico (p. 76-77).
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estabeleceu como pratica até a década de 1940 nas ruas de For-
taleza. O Corso era composto pelo desfile de carros e bondes nas
ruas do centro da cidade, além de folides a pé que acompanha-
vam das calgadas. Sobre este periodo, o escritor Otacilio Aze-
vedo (1996) relembra algumas de suas festividades momescas
vivenciadas em Fortaleza, quando ele testemunhou caminhdes
decorados de forma artistica, imitando animais, gondolas e na-
vios, com grupos fantasiados que pareciam fazer parte de um
sonho oriental. Os corsos desfilavam entre serpentinas coloridas
e nuvens de confetes, enquanto os folides usavam lanca-perfu-

mes que perfumavam o ar.

Catherina Oliveira (1997) detalha que a festa era orga-
nizada e extremamente controlada pelas autoridades, tendo
hora para iniciar e acabar, geralmente das 16h as 18h, além de
se estabelecer o trajeto permitido e os pontos permitidos para
estacionar. Também era cobrado um valor para participar do
desfile que variava a depender do tamanho do automével. Ndo
era permitido andar a cavalo ou montado em outros animais; o
uso de mascaras também era proibido apds as 18h durante os
dias de Carnaval. O descumprimento das normas era passivel
de multa e até prisao.

Cabe aqui destacar que, apesar da rarissima auséncia de
registros hemerograficos dando conta da existéncia de manifes-
tagdes populares no Carnaval até antes da década de 1930, nao

significa que nao houvesse celebracdo do Carnaval pelas cama-
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das populares. Um desses registros recolhidos por Catherina de
Oliveira (1997) provém do jornal O Diabo, de fevereiro de 1904,

que traz o seguinte texto:

Hoje é o grande dia em que o povo muda de cara
e de roupagem de papangu d’aquilo que se ves-
te, saindo pelas ruas a perguntar a quem nunca
o viu mais gordo - Vocé me conhece? O Deus
Momo cabriola pelo oco do mundo a soltar tra-
ques e beber sianinha a fim de encontrar a gran-
de deusa Moma. [...] E os chinfrins rolardo pelas
areias, cheios de arrasta-pés dos papangus, tendo
as mogas fogosas muita goma nos cabelos assara-
nhados e os vestidos encarnados come-longe ou
mané-corninho amarelo e cinto preto que é mes-
mo o belchobelecho (Oliveira, 1997, p. 140).

Algumas outras pistas da presenca e atuagao dos popula-
res nas festividades carnavalescas sdo dadas por Oliveira (1997),
quando ela destaca alguns antincios em jornais da época no pe-
riodo de Carnaval sobre materiais que poderiam ser utilizados no

divertimento de pessoas menos abastadas.

No século XIX havia as festividades realizadas pelas Irman-
dades Religiosas dos Homens Pretos que uniam religiosidade,

batuque e cortejo pela cidade em datas religiosas, principalmente
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no periodo natalino, mas que durante o Carnaval acabavam sen-
do também realizadas em menores proporcoes. Esta pratica daria
origem aos grupos de maracatus na primeira metade do século
XX (Costa, 2009).

Somente a partir da década de 1930 e mais fortemente na
década de 1940 que os jornais passaram a mencionar festas po-
pulares no periodo momesco da cidade de Fortaleza. Também
a partir de relatos colhidos em sua pesquisa com antigos foliGes,
Oliveira (1997) obtém dados da participagdo popular no Car-
naval fortalezense. Esses afirmam que durante o Corso havia a
presenca de blocos, corddes e sujos; que ndo apenas assistiam ao
desfile, mas que decoravam as ruas com bandeirinhas de papel
e que apos o desfile dancavam na rua ao som de amplificadores
que eram postos em arvores presentes nas calcadas. Citam ainda
festas que aconteciam nas casas de prostituicao préximas a clubes
elegantes, as quais muitos membros da elite iam antes a estas fes-

tas, para depois seguirem para seus bailes.

CARNAVAL POPULAR DE RUA EM FORTALEZA

A partir de meados da década de 1930, o Carnaval de Fortaleza
passa a ter maior participagdo das camadas populares efeti-
vamente, ndo apenas na oferta de mao-de-obra para as elites
ou apenas como espectadores do Carnaval dessas, mas agora

como protagonistas de suas proprias festas, realizadas por eles
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mesmos. Com isto, um dos efeitos foi a descentralizacdo da
festa que antes se concentrava no Centro da cidade, até entdo
habitado pelos mais ricos, para outros eixos da cidade, adqui-
rindo ares cada vez mais populares. Houve também a funda-
¢do de novos clubes para uma nova classe média e a realizacdo
de festas fechadas acessiveis também a classe trabalhadora.
Desta forma, o Carnaval fortalezense passou a se dividir em
dois segmentos no inicio do século XX: bailes familiares orga-
nizados e destinados ao divertimento das elites, e os festejos

de rua, que contavam com todo tipo de manifestagdo popular,

como comenta Vanda Borges (2007):

As novas agremiacdes do Carnaval de rua eram
formadas por pessoas das classes trabalhadoras e
de segmentos médios baixos da populacdo, que
adotavam uma atitude criativa e expressavam os
elementos dos complexos culturais das camadas
subalternas da sociedade local, como musica, dan-

ca, religiao e sociabilidade (Borges, 2007, p. 90).

Na primeira metade do século XX, o Carnaval nas ruas de
Fortaleza passa a ser dominado pelos grupos populares espalha-
dos em diversos blocos e corddes criados em profusdo nas pri-
meiras décadas do século. Um destes grupos foi o bloco Prova

de Fogo, fundado em 1935 por um grupo de amigos integrantes
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do 23° Batalhdo de Cacadores do Exército Brasileiro juntamente
com outros comercidrios que desfilavam tocando sambas caden-
ciados, utilizando-se de instrumentos de sopro e de instrumentos
de percussdo. O referido grupo obteve bastante sucesso e ja no
primeiro ano de desfile sagrou-se campedo do Carnaval fortale-
zense. No ano de 1936 foi criado o primeiro grupo de maracatu
da cidade, o Az de Ouro, que pds em evidéncia no Carnaval de
rua da cidade a estética, a musicalidade e a religiosidade ligada
a africanidade, objetos de discriminagdo social e de perseguicao

policial naquele periodo.

Tanto o bloco Prova de Fogo quanto o Maracatu Az de Ouro
ainda hoje estdo em atividade no Carnaval da avenida Domingos
Olimpio, tendo apenas alguns anos de hiato ao longo de suas exis-
téncias. O surgimento destas duas agremiagdes associada a eleigao
do primeiro Rei Momo, em 1936, no Clube Iracema, explicitam o mo-
mento de ampliacdo da participagdo popular no Carnaval trazendo
inovacao a cena cultural local e demonstra ainda a forca mobilizado-

ra e integradora que o Carnaval assumia no &mbito nacional.

A tradicdo Carnavalesca de Fortaleza se consolidou, confor-
me Vanda Borges (2007), com o surgimento do Carnaval popular,
impulsionado pela criacao de agremiag¢des populares e pela parti-
cipacao da classe média no Carnaval de rua. Esse movimento, ini-
ciado no final da década de 1930, renovou a cena Carnavalesca e
direcionou os festejos para manifestacoes de rua e clubes, tirando

a exclusividade das elites nos eventos carnavalescos da cidade.
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As agremiacdes do Carnaval de rua que surgiram nes-
se periodo eram essencialmente formadas por trabalhadores
e pessoas dos segmentos médios e baixos da populagdo. A
criatividade e expressividade eram marcas destes grupos que
expressavam os elementos dos complexos culturais das ca-
madas subalternas da sociedade local, como musica, danca,
religido e sociabilidade. Assim, o Carnaval ia, aos poucos, ga-
nhando contornos mais populares, o luxo das fantasias e car-
ros alegoricos dos desfiles das sociedades carnavalescas iam
dando lugar a criatividade e a comicidade. Paralelamente, as
elites iam se afastando das ruas e consolidando cada vez mais

os bailes em clubes privados.

A mtsica e a danga iam adquirindo maior destaque no
Carnaval de rua a partir dos anos de 1930. Os dobrados e mar-
chinhas que eram executados por bandas e orquestras de sopro
até a década de 1920, tanto nos bailes quanto nos desfiles nas
ruas, utilizavam poucos instrumentos de percussdo, e o samba,
e sua batucada, que agora era presenca quase que obrigatdria
nos carnavais brasileiros, impulsionado pela sua difusdo no
radio, necessitava de uma marcagdo bem definida que s6 era
possivel através dos surdos e tambores. Aos poucos “as ruas
iam sendo conquistadas pelas marcagdes percussivas mais for-

tes e corpos mais flexiveis e ageis” (Barbosa, 2007, p. 85).

52



Publicagcdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

Em 1942 foi criada, por iniciativa do musico Canelinha, a Es-
cola de Samba Lauro Maia". Em 1946, o grupo muda de nome e
passa a se chamar Escola de Samba Luiz Assuncdo, nome de outro
grande musico cearense, que passa a ser o responsavel pela agremia-
cao (Azevedo, 1991). A Escola de Samba Luiz Assungao participou

até o Carnaval de 1974, quando entdo encerrou suas atividades.

De 1930 até meados da década de 1970, diversos blocos e cor-
ddes surgiram e entre estes alguns alcancaram grande fama, uns
com mais tempo de duracdo, mas a maioria bastante efémera, mas
que marcaram o Carnaval fortalezense de alguma forma, abrindo
caminho para as agremiacdes que hoje atuam no Carnaval de rua
da cidade. O nome das agremiacdes de rua antecipava o espirito
jocoso e irreverente de seus folides, as quais segundo Borges (2007,
p- 97) foram: Cordao das Coca-Colas, Enverga, Mas Nao Quebra,
Cordao dos Brotinhos, As Coreanas do Samba, Garotas do Frevo,
Turma Imperial, Jardim das Fadas, As Balzaquianas, Rei Zulu, A
Hora é Essa, Garotos Bronzeados, Aldeia de Iracema, Garotos se
Divertem, E Com Esse Que Eu Vou, Zombando da Lua, Turma

do Camarao, As Garotas Existencialistas, entre outros. Ja os mara-

19O nome da escola homenageava o pianista e compositor cearense respon-
sével pela composicao de diversas musicas carnavalescas, tendo coleciona-
do ao longo de sua carreira diversos titulos de campedo em concursos de
musicas para Carnaval, tanto locais como nacionais.
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catus possuiam denominagdes ligadas a nomenclatura dos naipes
das cartas de baralho, similar aos grupos pernambucanos, além de
referéncias a animais, com marcante vinculacao religiosa: As de Es-

pada, Estrela Brilhante, As de Ouro, Rei de Paus e Ledao Coroado.

Borges (2007) observa que, embora os clubes da capital te-
nham dominado as festividades até a década de 1970, foram as
agremiacdes populares que introduziram inovagdes significativas
no aspecto estético e antropolégico do Carnaval. Essas agremia-
¢Oes estabeleceram de forma duradoura a dualidade entre os feste-
jos de clubes e de rua, revelando o universo simbolico das relacoes

de classe na sociedade local.

Os folides avulsos, que ndo estavam associados a alguma
agremiacao, brincavam da forma como podiam. Em geral, saiam
as ruas sem fantasia ou apenas com alguns aderecos. Ja outros
usavam fantasias simples, muitas destas remetendo aos mora-
dores de rua da cidade, e por esse motivo foram denominados
de “molambudos”, posteriormente de “sujos”, e, dada a sua fre-
quéncia no Carnaval, foram anunciados como instituigdo em For-

taleza (Borges, 2007, p. 98).

1“No Carnaval de Fortaleza havia de tudo um pouco. Um pouco do luso, um pouco do
afro, um pouco do indio. Muito, s6 do caboclo, triste, mas debochado, o tal Ceara Mole-
que. O povo ficava encantado com o brilho das lantejoulas e a riqueza dos estandartes
de veludo dos corddes das Coca-Colas, das Meninas da Lua, das Garotas Sputinik e
dos Garotos do Frevo. E foram as Coca-Colas - homens vestidos com saiotes, alguns
gravidos - o que restou de bom dos sujos apés os anos de chumbo. Era uma referéncia
satirica as jovens que frequentavam as vesperais na Vila Morena, depois Estoril, o velho
casardo de outrora Praia do Peixe, hoje de Iracema, para dangar com os militares ameri-
canos durante a Segunda Guerra Mundial” (Pires, 2004, p. 22).
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Foi nesse periodo que o Carnaval de rua foi tomando forma
e muitas dessas préticas se mantém até os dias atuais. Praticas do
Entrudo como aspersao de liquidos e p6s ainda perduram em al-
gumas festas de Carnaval da periferia da Fortaleza, bem como em
festas realizadas em outras cidades do litoral cearense. A pratica
do “mela-mela”, como é conhecida no Ceara, é marcada por ba-
talhas de “goma”'? entre os folides que se concentram em lugares
e hordrios previamente definidos, organizados em grupos. Tam-
bém é comum a pratica do mela-mela nas casas ou nas calgadas
das residéncias entre amigos e familiares. Atualmente, além de
pos (fécula de mandioca, amido de milho ou farinha de trigo), de
liquidos (4gua e lama) ou mesmo de confetes e serpentinas, ha a
presenca de spray de espuma. Em alguns embates de mela-mela

também pode ser utilizado 4gua suja, ovo podre, urina e tintas.

A LITORALIZACAO DO CARNAVAL CEARENSE

Nas décadas de 1970 e 1980, a regido Nordeste se consolidava como
um dos epicentros do Carnaval brasileiro com as festas promovi-
das pelos 6rgaos publicos locais em parceria com a iniciativa pri-
vada nas cidades de Recife e Olinda e, pelo Carnaval de Salvador,
com a hegemonia de blocos privados animados pelos trios elétri-

cos. Impulsionado pelo recente e acelerado crescimento econémico

12 Fécula de mandioca utilizada para fazer a tapioca.
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proporcionado pela intensa industrializacao nas décadas finais do
século XX, o estado do Ceara busca se inserir também neste novo

mercado cultural que se abria.

O Carnaval de rua na capital nesse periodo passou a ser mar-
cado por uma maior intervengéo do poder ptblico sobre a festa, mas
no sentido de descentralizar o Carnaval de Fortaleza. A ideia difun-
dida pelos governantes era de fortalecer o Carnaval de cidades do
litoral leste e litoral oeste, enquanto se investia cada vez menos no
Carnaval de rua da capital. Como resultado, muitos folides fortale-
zenses saiam da cidade no feriado, fazendo da cidade um destino de
descanso para turistas, longe da agitacao que dominava as ruas no
periodo do feriado. O modelo adotado no Carnaval litoraneo foi o
de Salvador, devido ao grande sucesso que esse fazia na época com

o desfile de trios elétricos, ecoando a moderna misica afro-pop.

Assim, o Carnaval litordneo cearense lancava-se buscando
conjugar o trio elétrico e a musicalidade a moda baiana, a praia,
as viagens, ao turismo e ao mela-mela, buscando projetar-se no
mercado de viagens como uma terceira tendéncia Carnavalesca
no Nordeste. Em menos de uma década essa nova pratica se con-

figurou hegemonica no Ceara.

3 Na década de 1980, o Ceara manteve um crescimento maior do que as demais unida-
des da Federagdo. Na década de 1990, Fortaleza cresceu mais do que as outras capitais
nordestinas, apesar da pobreza da sua agricultura e da sua estrutura industrial ainda
tradicional. Isso se deve a reorganizagdo territorial do capital no Brasil, com a fragmen-
tagdo das cadeias produtivas, disseminadas para regides mais pobres como o Nordeste,
onde os salarios sdo mais baixos e as plantas industriais de baixo contetido tecnolégico,
porém integradas aos mercados globais (Bernal, 2004 apud Borges, 2007, p. 155).
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Borges (2007) destaca que os grupos econdmicos locais au-
mentaram seus investimentos na industria cultural do Carnaval,
especialmente através do apoio de grandes empresas aos trios elé-
tricos. Esses eventos massivos acabaram por suplantar as tradi¢des
carnavalescas anteriores, introduzindo no Cearéa o conceito de “Car-
naval-participacdo”. A colaboragdo entre politicas publicas e priva-
das de turismo e lazer resultou no “Carnaval litordneo”, uma estra-
tégia deliberada do governo e da elite empresarial para posicionar o
Ceara no mercado turistico nacional com um modelo especifico de
Carnaval (Borges, 2007, p. 153).

Deste modo, por meio de politicas publicas de turismo
o Ceard buscou elaborar um produto diferenciado que consis-
tiu na féormula do “Carnaval litoraneo”, enquanto a Fortaleza
coube o papel designado pelo trade turistico de “cidade de
descanso” e de centro receptor e distribuidor de fluxos turis-
ticos para o interior do estado. A partir do desinteresse dos
governantes em investir no Carnaval de rua de Fortaleza foi
inevitdvel um afastamento de publico e de agremiacdes, ao
passo que o Carnaval em algumas cidades litoraneas como
Paracuru, Cascavel, Beberibe e Aracati se estabeleceram como

polos da folia no estado.

Os anos de 1990 seguem o mesmo padrao de pouco in-
vestimento no Carnaval de rua da cidade, em contraponto ao
investimento feito nas festas nas cidades do litoral e interior.

Somente as agremiacdes que participavam do Carnaval com-
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petitivo da avenida Domingos Olimpio conseguem se manter,
a duras penas, e pela insisténcia dos integrantes dos Maracatus

e Escolas de Samba.

O SURGIMENTO DO PRE-CARNAVAL

No decorrer das décadas finais do século XX, os fortalezenses
foram estimulados por uma campanha promovida pelos meios
de comunicagao oficiais e independentes, impulsionados pelo
Governo Estadual, a aproveitarem o Carnaval promovido pelas
cidades do litoral do interior do Estado' como Paracuru, Ara-
cati e Beberibe, enquanto alternativa aos carnavais de outras ci-
dades nordestinas como Olinda, Recife e Salvador reconhecidas
pelos seus tradicionais carnavais. Assim, aos poucos, Fortaleza
passou a ser vista como um lugar de descanso e reftgio das agi-

tacOes dos dias de Carnaval.

Associado a isso, segundo Borges (2007), havia também
o discurso na cidade de que o Carnaval de rua em Fortale-
za estaria “morto”, sendo isso utilizado para fomentar ainda
mais outras prdticas carnavalescas no estado, como as ja cita-

das aqui, deixando para a capital o papel de atuar como centro

14 Interior, no contexto geogréfico cearense, se aplica a qualquer municipio que nio
seja a capital Fortaleza ou ainda os municipios que fazem parte de sua Regidao Me-
tropolitana.
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emissor de turismo para tais municipios localizados, princi-

palmente, no “cinturdo litoraneo”".

Uma das respostas a este cenario, por parte daqueles
que queriam vivenciar o Carnaval na cidade, foi a iniciativa de
comemorar a folia momesca antecipadamente, aproveitando
desta forma, o periodo em que os folides fortalezenses ainda
estariam na capital. As primeiras a¢des deste tipo ocorreram
entre 1980 e 1982 por meio de uma acdo publica da prefeitu-
ra de Fortaleza em parceria com a Federacao dos Blocos Car-
navalescos do Ceara (FBCC). Foram realizadas “batalhas de
confetes” que, segundo Borges (2007), tinham como objetivo
“reacender” no fortalezense o gosto pela brincadeira, que fora
obscurecido pelo préprio Estado através de campanhas de in-
centivo ao esvaziamento da festa em anos anteriores. As bata-
lhas tinham um caréter eminentemente de festa de bairro, com

dezenas de eventos descentralizados.

Vale ressaltar que a pratica de se realizar ensaios e apre-
sentacoes antecedentes ao Carnaval propriamente dito sempre
foi bastante comum entre as agremiagdes carnavalescas. Mas
tais eventos eram realizados de forma esporddica e por inicia-
tiva dos proprios grupos, que buscavam através destes eventos

estimular novas adesdes e arrecadar verba para a realizagao de

15 A autora utiliza o termo “cinturdo litordneo” para se referir as praias dos municipios de
Paracuru (litoral leste) e Cascavel, Beberibe e Aracati (litoral oeste).
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suas respectivas festas durante o Carnaval. Ha relatos de que ja
nas décadas de 1940 e 1950, essa pratica era comum entre as so-
ciedades carnavalescas e demais agremiacoes que “assaltavam”
as sedes dos 6rgaos de imprensa para divulgar seus ensaios e
eventos chamados de “grito de Carnaval” (Oliveira, 1997). Por-
tanto, as festas de Pré-Carnaval que se iniciam com as batalhas
de confetes mencionadas anteriormente, diferem-se por serem
eventos promovidos com o intuito de festejar o Carnaval ante-
cipadamente e que ndo necessariamente as mesmas apresenta-

¢Oes ocorreriam durante o periodo momesco.

Até o inicio da década de 1960, antes do golpe militar, era
comum a realizagdo de ensaios em pragas publicas por blocos de
rua nas semanas que antecediam o Carnaval. A partir da déca-
da de 1970, com a repressdo as festividades ptublicas de carater
popular, dentre essas, o Carnaval, os eventos pré-carnavalescos
restringiram-se as atividades realizadas pelos clubes'® também
com o intuito de divulgar e arrecadar recursos para a realizacao
de seus bailes. Por ser objeto de repressao neste periodo, nao ha
registros de atividades de Pré-Carnaval por agremiacoes tradi-
cionalmente ligadas a rua. Sobre este periodo, Janio Soares, fun-
dador de um dos maiores blocos de Pré-Carnaval da cidade, em

entrevista ao Jornal O Povo, relata que:

16 Nesse momento, além dos clubes das elites, havia também clubes voltados a classe
média e classe operaria que promoviam festas de Carnaval em suas sedes.
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Em 1970, 1975, havia repressao que ndo podia
haver aglomeracdao. Na Dom Manuel, eles pe-
gavam as travestis e quem tivesse vestido de
mulher e levavam pro camburdo. E af o pessoal
deixou de ir pro Carnaval e passou a ir pra Ara-
cati, Paracuru, que 14 era livre. Aqui, a repressao
era muito forte. O Carnaval acabou, todo mun-
do saia pra passear fora no Carnaval. Ia pro Rio
de Janeiro, pra Bahia, pra Recife, pra Sao Luis.
Aqui mesmo, ndo tinha. Era tdo pouco, era uma
pobreza franciscana. Era mesmo s6 os aficiona-

dos (Soares, 2018).

Borges (2007) afirma que, no inicio da década de 1980, hou-
ve uma evasao de folides tanto dos clubes quanto do Carnaval
de rua, apesar do aumento no nimero de agremiacdes e partici-
pantes. Esse cendrio de crise instaurado pela repressdao militar foi
acentuado por uma gestao incompetente, uma cobertura jornalis-
tica burocratica e desmotivadora, além da falta de patrocinadores
e das animosidades entre as agremiagdes e seu relacionamento
com a FBCC. Em contraste, no interior do estado, a atividade Car-

navalesca estava em plena expansao.
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PRE-CARNAVAL NA PRAIA DE IRACEMA

Diante desse cendrio, ainda na década de 1980, surgem diversas
iniciativas de grupos integrantes da classe média, que criam fes-
tas de Pré-Carnaval na Praia de Iracema, visando o puablico boé-
mio frequentador do bairro. Uma destas iniciativas foi a Banda de
Iracema, inspirada no bloco carnavalesco carioca Banda de Ipane-
ma. Criada em 1981, com seus integrantes pertencendo majorita-
riamente a segmentos da classe média, lancava-se com a ideia de
iniciar suas atividades no tltimo sdbado do ano que antecedia o
Carnaval do ano seguinte, fugindo, assim, da problematica en-

contrada a época no Carnaval da cidade.

A despeito do grande furor que seu lancamento causou,
principalmente na imprensa local, a Banda de Ipanema s6 saiu
no Pré-Carnaval de 1982. Apesar disso, essa iniciativa serviria de
abertura para uma nova fase no ciclo carnavalesco de Fortaleza.
Ainda em 1982, é criado o bloco Periquito da Madame que viria
a ter maior sucesso e durabilidade que seu antecessor. O bloco
buscava aproveitar a presenca dos folides na cidade antes que
seus integrantes partissem para o interior ou para o Carnaval em
outros estados e fizessem sua festa antes do periodo carnavalesco

oficial. Assim, sua atuacdo restringia-se apenas ao Pré-Carnaval.

Janio Soares, conta que, no primeiro ano do Periquito, de-

cidiu realizar o evento dois sabados antes do Carnaval, e que o
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resultado foi um grande sucesso, sendo divulgado principalmen-
te pelo boca a boca. Ele organizou o evento em um pequeno bufé
na Beira Mar, conseguindo reunir um bom ntimero de pessoas.
No ano seguinte, ele resolveu inovar confeccionando camisas es-
tampadas, algo que ainda ndo era comum na época, 0 que gerou
grande repercussdo, j4 que muitos queriam participar fantasia-
dos. O evento era livre, e qualquer pessoa podia brincar, indepen-

dentemente de comprar a camisa.

Nos anos seguintes, as apresentagdes passaram a ocorrer
dentro do Clube dos Diérios, localizado na Praia de Iracema, com
uma banda de sopros e percussao que executava marchinhas, sam-
bas e marchas-rancho, com acesso restrito ao ptblico que adquiris-
se a camisa do bloco. Antes de suas apresentacdes e ao final delas,
a banda saia em cortejo percorrendo um trecho da avenida Beira-
-Mar onde havia muitas pessoas que ndo podiam pagar a entrada

no clube e ficavam ouvindo de longe a apresentacao do bloco.

Com o sucesso que o bloco obteve em suas primeiras apre-
sentagdes, cada vez mais folides eram atraidos para o Pré-Car-
naval do Periquito da Madame, que em 1986 chegou ao ntimero
de 10 mil brincantes, segundo seus organizadores. Outra conse-
quéncia desse sucesso foi o surgimento de outros blocos de Pré-
-Carnaval na Praia de Iracema como o “Peru do Bardo”, “Brasil
Que Merda E Essa” e “O Cheiro E o Mesmo” (Borges, 2007). Além

disso, com o crescimento da festa, os blocos passaram a contar
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com apoio do poder publico através da Empresa Cearense de Tu-
rismo S.A. (EMCETUR)" que cedia o carro de som e verba para a

realizacdo da festa.

Em 1993, a banda Periquito da Madame se transforma em
bloco de trio, impulsionado pelo sucesso de outros blocos que pas-
saram a desfilar também na Beira-Mar no periodo do Pré-Carnaval
utilizando trios elétricos como a Bandalheira e o Araboneco (Bor-
ges, 2007). O grupo passou a vender mortalhas ou abadés para seus
folides, que passaram a desfilar dentro da corda que delimitava o
corddo de seguranga dos blocos, semelhante as festas de Carnaval
e micaretas de Salvador. Agora os folides seguiam um trio elétrico

em cima do qual se apresentava a Banda Periquito da Madame.

A partir da segunda metade dos anos 1990, o Pré-Carnaval
na Beira-Mar foi perdendo espaco, frequentadores e patrocinado-
res que agora preferiam investir no Carnaval fora de época, criado
em 1993, o Fortal, evento privado, que era realizado ao final do més
de julho também na mesma avenida. A realizagdo do Pré-Carnaval
dos trios elétricos prosseguiu até 1999, quando sua realizagao se
tornou inviavel pelo pouco investimento publico e privado na rea-
lizagdo da festa. O surgimento do Fortal impactou inclusive a sub-

vengao governamental para as agremiagdes, que se apresentavam

7 Empresa de economia mista criada na década de 1970 que tinha como objetivo a coor-
denacado de programas que garantissem o desenvolvimento do turismo no estado e a
criacdo de uma infraestrutura que suportasse a industria estadual. Foi um dos primeiros
orgdos oficiais com agdes especificas para o turismo no estado do Ceard (Audifor, 1976
apud Oliveira, A., 2011, p. 4).
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no Pré-Carnaval e no préprio Carnaval. Segundo Salvany (2015),
pressionado pelo lobby do Fortal, em 1998 o prefeito de Fortaleza,
Juraci Magalhdes, ndo concedeu verba para a realizacdo do desfile

das agremiagdes do Pré-Carnaval de rua da cidade.

PRE-CARNAVAL DO BENFICA

Paralelamente a realizagdo das festividades de Pré-Carnaval dos
trios elétricos na avenida Beira-Mar surgem outros blocos fora do
polo da praia de Iracema, que alcancaram grande sucesso, como
foi o caso do “Quem é de Bem Fica” criado em 1995 no bairro
Benfica, situado na regido central da cidade. O bloco surgiu de
modo espontaneo, através da participagdo de moradores e fre-
quentadores do bairro que, assim como a Praia de Iracema, tem
fama de boémio por possuir uma grande concentragao de bares
e restaurantes, além de ter uma grande presenca de jovens por

sediar dois campi de universidades e escolas secundaristas.

O Quem E de Bem Fica realizou suas apresentagdes em praga
publica e por ruas do bairro, optando por um repertério de marchi-
nhas carnavalescas tradicionais executadas por banda de musica.
O bloco atuou até o ano de 2000, encerrando suas atividades devi-
do a grande movimentacdo gerada pelas festividades, que atraia
um enorme publico as ruas do bairro, associada a falta de apoio go-

vernamental na organizagao do transito e envio de policiamento.
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Ap6s as experiéncias dos blocos da Praia de Iracema e de
outros bairros como o Benfica sucumbirem frente a falta de apoio
governamental e da iniciativa privada, ocorre um hiato na realiza-
¢do de grandes festas de Pré-Carnaval, salvo algumas em peque-
nas proporcdes em bairros mais afastados do Centro e das praias.
Esse cendrio s6 iria ter uma nova mudanca apds a primeira metade
dos anos 2000. A partir do ano de 2006 é lancado um edital ptblico
por parte da prefeitura de Fortaleza para a concessdao de verbas
para custeio de blocos de rua no Pré-Carnaval. A partir de 2007,
o Carnaval da Domingos Olimpio, com o desfile das agremiacoes
tradicionais, passa a contar também com um edital especifico para
arealizacdo de sua festa. Outro fator importante deste periodo foi a
requalificagdo da Praia de Iracema, um dos lugares tradicionais na
realizagdo do Pré-Carnaval e concentragdo de grupos carnavales-
cos da cidade, e que a partir de entdo se tornou o principal espago

utilizado no Carnaval de rua gerido pelo governo municipal.

POLITICAS PUBLICAS E CULTURAISE A
RESSIGNIFICACAO DO CARNAVAL

O poder ptublico, no decorrer do tempo, esteve de alguma for-
ma ligado ao Carnaval, seja viabilizando espacos destinados aos
festejos, disciplinando acesso e o transito de pessoas e dos blo-

cos, dos automoveis, o transporte de passageiros ou até mesmo o
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controle das praticas carnavalescas através da forca policial como
vimos anteriormente. O investimento no Carnaval de Fortaleza
era feito por meio de repasse para associacdes e federacoes que
representavam as agremiagdes carnavalescas que geriam e dis-
tribuiam a verba entre seus associados. Mas a verdade é que a
principal fonte de financiamento dos blocos foram os proprios
folides, que buscavam se movimentar ao longo do ano com a rea-
lizagdo de eventos, com venda de materiais e sorteios para viabi-
lizar as apresentacdes de suas agremiacdes. Somente a partir de
2006 a entdo gestao municipal de Fortaleza resolveu organizar
o Carnaval por meio de um edital, que ndo s6 visava financiar
as agremiagdes, mas também estabelecer normas e diretrizes que
os grupos contemplados pelo edital deveriam se submeter assim

como também estabelecer formas de contrapartida.

Um ponto importante a ser ressaltado é que os primeiros
editais carnavalescos de Fortaleza foram realizados pelo poder
publico através da Fundacdo de Cultura, Esporte e Turismo
(FUNCET), 6rgao criado em 1985 que respondia pela concepgao
e implantagdo de politicas ptiblicas para a cultura, esporte e turis-
mo no ambito da prefeitura de Fortaleza. A partir de 2008, os edi-
tais passam a ser de responsabilidade da recém-criada Secretaria
de Cultura de Fortaleza (SECULTFOR), desvinculando os festejos
de Carnaval da 6tica mercadolégica do turismo, como nos gover-
nos anteriores, e valorizando agora os eventos também pela sua

expressao cultural, bem como do préprio mercado cultural.
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Juntamente com o fomento, via repasse de verba para os
grupos de Carnaval de rua, hd também na construgao do edital
um proposito de controle sobre a festa, sobretudo no controle tan-
to do seu contetido como na escolha dos espacos publicos a serem
ocupados e na forma de ocupacado pelos blocos e folides. Isso se
evidencia no contetdo presente na primeira edi¢do do edital de
fomento aos blocos carnavalescos, lancado no final de 2006 para
o Pré-Carnaval do ano seguinte, que determinava que os projetos
deviam incluir musicos de bandas de metais e sopros, charangas

e baterias de samba.

Quando o edital delimita de forma tdo simplista os blocos
de rua a apenas trés possibilidades de formagdo musical escan-
cara que, ou desconhece a diversidade presente no Carnaval, ou
deliberadamente exclui outras formas de ajuntamento no Carna-
val em favorecimento do que considera formas auténticas ligadas
a uma tradigdo Carnavalesca idealizada. Ao passo que determina
o que é tradicional ao Carnaval, também se contradiz, em outro
trecho do mesmo edital, quando exige um carater inovador das

agremiacoes a serem contempladas.

Com esses critérios estabelecidos fica evidente a preocupa-
¢ao da Prefeitura Municipal em estabelecer um padrao organiza-
cional dos blocos dentro do que considera “tradicional” ao Carna-
val, com a preferéncia dada aos grupos que utilizam charangas ou
baterias de samba e a utilizacdo de mao-de-obra da comunidade

na qual a agremiacdo esta sediada. Ao mesmo tempo que estabe-
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lece padrdes baseados no que considera tradicional aos festejos de
Carnaval, estimula a inovacdo nas propostas apresentadas pelos

grupos pleiteantes, mesmo que dentro de um quadro limitante.

A partir do ano de 2014, o edital que era apenas destinado
aos blocos de Pré-Carnaval passou a abarcar todo o ciclo carnava-
lesco. Deste modo, todas as agremiacdes que desejassem participar
do ciclo carnavalesco de rua organizado pela Prefeitura Municipal
deveriam enviar seus projetos para a mesma sele¢do, mas dentro
da proposta deveriam escolher em qual categoria se enquadravam

e se desejariam sair nos dias de Pré-Carnaval ou de Carnaval.

Com o éxito do primeiro edital de Pré-Carnaval de rua em
2006, a Prefeitura Municipal passou a realizar, a partir de 2007,
um edital especifico para as agremia¢des que participavam do
desfile da avenida Domingos Olimpio durante o Carnaval. Até
entdo as verbas eram destinadas a Federacdo das Agremiacoes
Carnavalescas do Cearad (FACC) que as repassavam para as agre-

miagdes que participavam do desfile nos dias de Carnaval.

No edital para as agremiacdes de Carnaval da avenida Do-
mingos Olimpio, a aprovagdo da proposta submetida pelos gru-
pos no certame condiciona o recebimento da verba ao cumpri-
mento de diversas normas, que vao desde a estruturagao do bloco
ao tipo de repertorio a ser empregado nas apresentacdes. Ao nao
estar alinhada ao que se pede no edital, a agremiagdo pode nao
ser classificada e ndo receber o dinheiro por parte da prefeitu-

ra. E caso aquelas aprovadas descumpram o acordado no edital
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durante suas apresentacdes, poderdo perder pontos na disputa
do Carnaval e sofrer sangdes que poderdo impedi-las de partici-
par de edig¢des futuras do edital. Caso alguma agremiacdo queira
realizar alguma mudanca, trazendo alguma inovagdo em relacao
aos conceitos de agremiagodes citados no edital, deverd apresentar
uma justificativa prévia que serd analisada por uma comissao téc-

nica indicada pela secretaria.

Portanto, a caracterizagdo de tais agremiagdes e as defini-
¢Oes de sua forma de atuacdo no Carnaval fortalezense é determi-
nada a partir do que estd previsto no edital. Ao se submeterem
ao edital da Prefeitura Municipal, passam a adotar uma estrutu-
ra idéntica entre si, divididos nas cinco categorias previstas, nao
sendo permitidas alterac¢des, facilitando sua identificacao, mas
tolhendo, de certo modo, o lado criativo e subversivo caracteristi-
co de festas como o Carnaval (DaMatta, 1997). Ao mesmo tempo
que delimita a forma de atuacdo das agremiagodes, o edital exige,
em um de seus critérios avaliativos para a concessdo de verba, a
“criatividade, originalidade, envolvimento com a comunidade na
cultura popular de Fortaleza” (Fortaleza, 2019b, p. 9) na proposta
elaborada pelos grupos. Logo, mesmo a criatividade incentivada
pelo edital precisa estar dentro de certos parametros para pode-

rem ser bem avaliadas na disputa pelo titulo.

Ao contrario das agremiacdes que participam dos desfiles de
Carnaval da avenida Domingos Olimpio, os blocos independentes

de rua que se apresentam, tanto no Pré-Carnaval como no Carna-
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val, possuem uma maior liberdade em suas composicdes e formas
de apresentacao. No edital, tais agremiacdes sdo definidas como
“grupos de brincantes que se organizam em blocos fantasiados ou
nao, ao ritmo de samba, batuque, frevo, marchinhas carnavales-
cas ou estilos similares, tocados em instrumentos de sopro, metais
e percussdo ao vivo” (Fortaleza, 2019a, p. 2). Diferentemente do
edital da avenida Domingos Olimpio, que delimita de forma mais
incisiva as caracteristicas de cada tipo de agremiacao participante,
a defini¢do de bloco de rua utilizada é mais aberta e deixa espaco

para maiores variagdes, inovagdes e recriagoes.

Apesar de o edital especificar alguns géneros musicais
como samba, batuque, frevo e marchinha, tradicionalmente as-
sociados ao Carnaval, ao utilizar o termo “estilos similares” da
liberdade para os blocos utilizarem uma variedade de géneros e
estilos que ndo estejam ligados historicamente ao Carnaval. Mui-
tos blocos acabam por trazer musicas dos mais diversos tipos e as
rearranjam para se enquadrarem nos géneros e estilos especifica-
dos no edital. Assim, ha blocos que trazem musica “brega”, outro
que faz releituras de mitsicas apenas de compositores cearenses,
outros que utilizam misicas de forrd, rock, sertanejo, MPB, den-
tre outras, utilizando-se de instrumentos caracteristicos aqueles
utilizados nos carnavais, como percussao e grupo de metais. Nas
formagdes musicais também é possivel encontrar violdo, guitar-
ras elétricas, guitarras baianas, bateria, contrabaixo e teclado. A

caracterizagdo de tais blocos se torna mais dificil a medida que
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cada agremiagdo tem bastante liberdade na utilizagdo ou nao de
fantasias e possibilidade de adogdo de diversos géneros e estilos
musicais em seu repertério, sem falar ainda da instrumentacao

musical utilizada nos conjuntos musicais.

No edital carnavalesco realizado no ano de 2020 foram con-
templados 56 blocos, divididos em doze polos oficiais espalhados
na cidade. No edital, ndo ha a possibilidade de escolha, por parte
da agremiacdo, do local onde deseja se apresentar, partindo da
Secretaria de Cultura a destinagdo do polo para a apresentacao de
cada bloco. Deste modo, a SECULTFOR acaba agrupando os blo-
cos, aproximando suas caracteristicas de apresentacao e priori-
zando os blocos com mais tempo de atuagdo no Carnaval da cida-
de. Por outro lado, corta as relagdes que os blocos possuem com
seus locais de “nascimento/criacao”, tirando assim um pouco da
identidade com a “comunidade” de origem dos integrantes dos
blocos. Outra consequéncia da implantacdo dos editais de Carna-
val em Fortaleza foi o surgimento concentrado dos novos blocos,
criados apds 2007, proximos aos polos de apresentagdo, princi-
palmente na Praia de Iracema e no Benfica. Muitos destes grupos
até possuem sedes em outros bairros, mas toda a sua atuagao (en-
saios e apresentagdes) ocorrem em algum polo determinado pela

Secretaria de Cultura do municipio.

Desde a criagao do primeiro edital de Carnaval, ao final do
ano de 2006, visando o Carnaval do ano posterior, a presenca de

blocos de rua independentes, dentro do ciclo carnavalesco, cres-
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ceu vertiginosamente. Devido aos investimentos ptblicos direta-
mente nas agremiacdes, na divulgacdo e promogao da festa com a
cessdo de estrutura de palcos, som, iluminacdo e limpeza urbana,
os blocos ja atuantes naquele momento puderam se fortalecer e o

Carnaval pode se expandir para outras areas da cidade.

Os investimentos no Carnaval da cidade acabaram favo-
recendo também parcerias com o setor privado no patrocinio do
evento e dos proprios blocos. O fomento ao Carnaval com o in-
centivo financeiro as agremiacdes possibilitou tanto o fortaleci-
mento dos blocos mais tradicionais, assim como, por consequén-
cia, o surgimento de varios novos blocos na cidade, atraidos pelo

novo momento cultural que essa estava vivendo.

Na primeira edicao do edital do ciclo carnavalesco houve
a concessao de uma verba de R$ 200 mil para ser dividida entre
40 blocos aprovados no certame. Cada agremiagdo recebeu R$ 5
mil para auxiliar no custeio de suas apresentacdes. Ao longo dos
anos a verba concedida foi aumentando e o nimero de blocos
contemplados também. No dltimo edital, realizado para o ano de
2020, foram premiados 56 blocos, sendo 48 veteranos (com pelo
menos 2 anos de atuacdo) e 8 estreantes. Os primeiros receberam
R$ 11 mil e os demais R$ 2.700, totalizando R$ 550 mil investidos

diretamente nas agremiacdes carnavalescas.
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Tabela 1 - Evolugdo do edital carnavalesco de Fortaleza

Ano | Quantidade de blocos premiados | Valor Total Repassado
2007 40 RS 200.000,00
2008 45 RS 247.500,00
2009 S0 RS 300.000,00
2010 50 RS 300.000,00
2011 50 RS 300.000,00
2012 60 RS 360.000,00
2013 - -

2014 60 RS 380.000,00
2015 80 RE 420.000,00
2016 70 RS 525.000,00
2017 58 R% 530.000,00
2018 56 RS 550.000,00
2019 56 RS 550.000,00
2020 56 RS 550.000,00

Fonte: Secultfor.

No ano de 2013 nédo houve um edital especifico para o Car-
naval de rua da cidade. O Governo do Ceard, juntamente com
a Assembleia Legislativa Estadual, em parceria com a Ambev e
o Banco do Nordeste, repassou mediante patrocinio, R$ 300 mil
para 50 blocos de Pré-Carnaval, recebendo R$ 6 mil cada. Isso se
deu pela mudanga de governo municipal, onde a gestao antiga

ndo realizou o certame no final do mandato para o ano seguinte.

A partir do estabelecimento dos editais carnavalescos na ci-
dade de Fortaleza, houve um maior investimento por parte da pre-
feitura na infraestrutura em todo o ciclo carnavalesco, na ampla

divulgacado pelos 6rgdos oficiais de cultura e turismo e na criacao
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de espacos oficiais para a festa. Com isso, houve um aumento no
ntmero de blocos de Pré-Carnaval e de agremiacoes no desfile da
Domingos Olimpio e, consequentemente, maior nimero de folides,
sejam esses moradores da cidade ou turistas que visitam o munici-

pio no periodo de férias.

Estes fatores ndo foram os tinicos responséveis pelo cresci-
mento do segmento festivo do Pré-Carnaval em Fortaleza. Na ver-
dade, os editais vieram apenas langar mais luz sobre o evento que ja
vinha sendo realizado na cidade por iniciativa de amantes do Car-
naval, como o préprio Unidos da Cachorra, criado em 2003, quatro
anos antes da primeira edigao do edital carnavalesco. O maior cré-
dito pelo estabelecimento do Pré-Carnaval em Fortaleza como um
grande evento na atualidade deve-se em primeiro lugar as agremia-
¢Oes, que ao longo dos anos vém batalhando por espaco e visibilida-
de na realizagdo de suas festas, seja nos bairros distantes do centro
ou nos principais polos de Carnaval da cidade. A participacao do
poder publico veio ampliar o acesso da festa a um maior publico e

oferecer a possibilidade de maior crescimento para os blocos.
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GREMIO RECREATIVO BLOCO
CARNAVALESCO UNIDOS DA CACHORRA

DA MARECHAL A IRACEMA ABRIU-SE UMA
ESTRADA COLORIDA

No bairro Benfica, regido central da cidade de Fortaleza, mais pre-
cisamente na rua Marechal Deodoro da Fonseca, surgiu ao final
da década de 1990 o bloco Porra da Cachorra, fundado por um
grupo de amigos admiradores do Carnaval e de sua musicalida-
de. O grupo caracterizava-se pela execucao de marchinhas carna-
valescas utilizando-se de instrumentos de sopro acompanhados
por percussao. José de Castro Moreira, mais conhecido por Gildo,
morador da rua, acompanhava com entusiasmo da calcada de
sua casa, as apresentacdes do bloco, que se manteve em atividade
de 1998 até o ano de 2002.

Ap6s o encerramento das atividades do Porra da Cachorra,
Gildo teve a iniciativa de continuar o Carnaval da sua rua jun-
tamente com alguns amigos. Apés a adesdao dos moradores da
rua a ideia do novo bloco, reuniram-se e escolheram por meio
de votagdo o nome “Unidos da Cachorra”. O nome escolhido faz
referéncia ao lugar de seu surgimento, antigamente conhecida
como rua da Cachorra Magra. Na primeira metade do século XX,

arua era um corredor que ligava os sitios que havia no Benfica ao
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Centro da cidade, além de ser rota de escoamento de carne pro-
veniente do antigo Matadouro Modelo que se localizava no atual
bairro Montese. O cheiro de carne e algum eventual pedaco que
caia dos carros de transporte atraia muitos cdes. Dai a populagao
nomeou a via de rua da Cachorra Magra. Unidos da Cachorra
reflete, portanto, o espirito irreverente e moleque nao s6 do cea-
rense, mas também do préprio Carnaval brasileiro, o que se torna

um grande diferencial do bloco e uma marca da sua identidade.

No dia 05 de novembro de 2003 surgia entdo o bloco Uni-
dos da Cachorra, mantendo a tradi¢do Carnavalesca da rua da
Cachorra Magra. Em seu inicio, o bloco contava com cerca de 20
integrantes que batucavam sambas improvisados durante os saba-
dos que antecediam o Carnaval. Tudo era muito informal. Alguns
moradores do bairro e amigos se reuniam na frente de sua casa
e tocavam samba ao seu modo, sem uma técnica apurada e sem
grandes preocupagdes. A motivagao era se reunir e fazer uma festa

que celebrasse o espirito carnavalesco de forma livre e espontanea.

Alguns dos instrumentos utilizados pelo grupo (surdo, cai-
xa e repique) eram fabricados pelo Seu Gildo que foi aprendendo
por tentativa e erro. Ainda hoje, o presidente fabrica e faz a ma-
nutencao dos instrumentos da bateria, além de receber encomen-
das dos ritmistas para fabricagdo de seus préprios instrumentos

(o meu repique inclusive).

Com pouco tempo de atuagao, o bloco se tornou referéncia

no Pré-Carnaval na regido do bairro Benfica, atraindo a cada ano
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mais e mais folides. Neste ponto é importante salientar que na rua
da Cachorra Magra havia um segundo bloco que dividia o Pré-
-Carnaval com o Unidos da Cachorra naquela regido do bairro.
O bloco “Cachorra Magra”, criado em 1999 e em atividade até os
dias atuais. O Cachorra Magra caracteriza-se por ser um bloco de
sujosembalado por frevos e marchinhas carnavalescas executa-
dos por grupo de metais (saxofone, trompete e trombone) acom-

panhado por instrumentos de percussao como bumbo e caixa.

TENSOES, CONFLITOS E DISPUTAS NO PRE-
CARNAVAL DO BENFICA

O bairro Benfica, historicamente, sempre foi referéncia no lazer dos
fortalezenses. Até a década de 1940, no local onde hoje encontra-
mos o prédio da antiga Escola Industrial, atual Instituto Federal de
Educacao, Ciéncia e Tecnologia do Ceara (IFCE), ocorriam corri-
das de cavalo. A poucos metros de distancia encontra-se o Estadio
Presidente Vargas, construido em 1941, o Ginasio Aécio de Borba,
construido em 1979, e a Federagdo Cearense de Futebol, criada em
1920 (Holanda, 2015). A presenga de instituicdes de ensino como
a Universidade Federal do Ceara (UFC), o ja citado IFCE e outras
diversas escolas secundaristas, pablicas e particulares, aliada a tra-
dicdo de lazer do bairro, faz com que seja intensa a movimentacao
de jovens nas imediagdes, faixa etaria muito presente no publico

frequentador de eventos carnavalescos.
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O Benfica também é conhecido por sua boemia e festivi-
dade, muito gracas a grande presenca de bares dos mais diver-
sificados, atraindo também um grande namero de artistas de
diversas areas, tornando o espago propicio também para o sur-
gimento de manifestacoes artistico-culturais diversas e espon-
taneas, entre essas, blocos como o Unidos da Cachorra e outras

agremiagoes carnavalescas.

Ao mesmo tempo, diante de toda a efervescéncia cultu-
ral citada acima, ha o contraste pela grande presenca de mo-
radores mais idosos, principalmente nas casas que ficam nos
arredores das principais pragas e nas ruas onde as festividades
carnavalescas sao realizadas gerando um conflito entre os mo-
radores e frequentadores nos finais de semana e nos periodos
de Carnaval. Deste modo, com o crescimento do Carnaval na
rua Marechal Deodoro, alavancado pelos dois blocos, Unidos
da Cachorra e Cachorra Magra, surgiram também alguns pro-
blemas relatados pelos moradores da Marechal. Muitos vinham
reclamar com Seu Gildo, devido ao abuso de algumas pessoas
que se estendiam para além do tempo da apresentagao realiza-
da pelo bloco. Ele relata que alguns moradores comecaram a
reclamar sobre o evento, apesar de elogiarem a pontualidade do
encerramento da bateria. Eles o abordavam, mencionando que,
embora a bateria parasse no horario correto, o problema era o
comportamento dos jovens no carro de som, que permaneciam

no local até tarde da noite consumindo cerveja.
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Esse conflito de interesses, entre tranquilidade e agitagao,
era uma constante nos blocos atuantes na mesma regiao do bair-
ro Benfica, como ressalta Vasconcelos (2017), e essa problemati-
ca influiu diretamente no curso das atividades carnavalescas no
bairro, culminando na mudanga de lugar de alguns blocos ou
mesmo na extingdo de outros. A autora cita alguns dos motivos,
como: brigas, o consumo de drogas, a falta de sanitarios publi-
cos e o acimulo de lixo ap6s os eventos, que permanecia durante
dias a espera da coleta. Tais motivos levaram ao encerramento
das atividades de outro bloco, o “Quem é de Benfica” ao final da
década de 1990, sendo que essas motivagoes ainda influenciam
nas atividades festivas ocorridas no bairro. Outro caso citado pela
autora foi a transferéncia das apresentacdes do bloco “Luxo da
Aldeia” do Benfica para o Centro, pois estava sendo processa-
do por diversos moradores das proximidades, devido ao grande
pré-carnaval realizado todas as sextas-feiras, frequentado princi-

palmente pela geracdo mais jovem da cidade.

Assim, como os blocos acima citados, o Unidos da Cachor-
ra precisou se adequar a essa nova realidade e buscar alternativas
para continuar a festa idealizada por Seu Gildo. Em meio a pro-
blematica mencionada, em meados de 2006, com a intermediacao
de Felipe Aratjo, na época um dos cantores do grupo, o bloco
foi convidado a realizar algumas apresentacdes no Amici’s Bar,
situado no entorno do Centro Dragdo do Mar, na Praia de Irace-

ma. Felipe Aratjo, que na época se apresentava também no bar,
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sugeriu ao proprietdrio acolhé-los no estabelecimento para que
pudessem ensaiar ali, e, no Pré-Carnaval, organizariam uma festa

vinculada ao local.

A bateria passaria entdo a realizar os seus ensaios no inte-
rior do bar e, em contrapartida, realizaria apresentacdes dentro
ou em frente ao Amici’s promovendo o nome do estabelecimen-
to comercial. Foi uma agdo que possibilitou a expansdo do blo-
co, que na época ndo possuia um espago para ensaios e resolvia
ainda a problemética da falta de estrutura e seguranca nas apre-
sentac¢des no Pré-Carnaval no bairro Benfica. Os ensaios no novo
espago se iniciaram por volta de outubro de 2006 e seguiram até
o Pré-Carnaval do ano seguinte com o primeiro cortejo do bloco

na Praia de Iracema.

VEM DOBRANDO A ESQUINA A BATERIA
PIONEIRA: MUDANCA E AUTOAFIRMACAO

Durante os quatro sdbados que antecederam o Carnaval do ano
de 2007 foram realizados cortejos, cuja concentragdo aconteceu
em frente ao Amici’s, bar parceiro, por volta das 16h. Algum tem-
po depois iniciou-se o desfile pelas ruas do entorno do Centro
Dragdo do Mar. Ap6s a realizacdo do cortejo, o bloco retornava
ao ponto de partida, por volta das 18h30, onde ainda finalizava a

apresentagdo com algumas musicas em frente ao bar. Nesse pri-
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meiro Pré-Carnaval de 2007, na Praia de Iracema, a bateria conta-
va com cerca de quarenta ritmistas que tocavam sambas-enredo

das escolas de samba do Carnaval carioca. Ver figura 1.

Apbs a grande repercussdo das apresentacdes da bateria
do bloco Unidos da Cachorra no Pré-Carnaval de 2007, atraindo
grande publico no entorno do Dragao do Mar, o dono do bar, Cé-
lio Paiva, resolveu firmar de vez a parceria entre o Amici’s Bar e o
Unidos da Cachorra. Foi criado um bloco préprio do bar chama-
do “Bloco Carnavalesco Buoni Amici’s”, que incorporou a bateria
do bloco Unidos da Cachorra. Tal iniciativa foi uma estratégia
de marketing e valorizacao da marca prépria do estabelecimento
que se aliava ao reconhecimento que a bateria ja havia alcancado

a época no segmento de samba. Ver figura 2.

A esta altura, o bloco Unidos da Cachorra ainda realizava
apresentagdes em seu antigo local no Benfica, mesmo com o ce-
nério conturbado citado anteriormente. Encerradas as apresen-
tagdes na praia, os integrantes se dirigiam para a rua Marechal
Deodoro, onde continuavam a festa no lugar de origem do grupo.
Sobre este periodo, Mariana do Vale, ex-diretora do tamborim do

bloco e a época recém-integrada a bateria, narra:

Era o bloco Buoni Amici’s com a bateria da Ca-
chorra. [...] A gente também safa em cortejo, ai

era o bloco Unidos da Cachorra mesmo, a gente
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saia em cortejo la na Marechal Deodoro. [...] A
gente fazia de tarde 14 no Dragao, saia as quatro
horas da tarde, terminava as seis e meia, por ai,
e al a gente pegava um 6nibus que levava a ba-
teria 14 pra Marechal Deodoro e ai 1a comegava
sete, sete e meia e ia até as dez horas da noite.
Era um sédbado de loucura, mas a gente adorava
(risos) (Vale, 2020).

As apresentagdes aconteceram desta forma nos Pré-Carna-
vais de 2008 e 2009, quando o bloco entao se desligou do Amici’s
Bar e consequentemente do bloco Buoni Amici’s. Apds essa sepa-
racao, ainda em 2009, foi fechada uma nova parceria, agora com o
Orbita Bar, situado a alguns metros de distancia do local anterior.
Assim o bloco Unidos da Cachorra passou a realizar suas ativida-
des dentro do espaco do referido bar e os cortejos de Pré-Carnaval
no seu entorno nos anos de 2010 e 2011. A nova parceria era seme-
lhante a anterior. Novamente é criado um bloco sob a organizagao
do bar cedente do espaco, 0 “De Quem E Esse Jegue”, e o Unidos
da Cachorra entrava com a parte musical com sua bateria, além de

realizar apresentacdes no estabelecimento. Ver figuras 3 e 4.

Durante o periodo da parceria com o Orbita Bar também
era realizado o cortejo nas ruas circunvizinhas. A concentragao
se iniciava ao meio-dia e o bloco safa em cortejo as 14h da frente

do bar, retornando depois ao local de partida. Nessa época, a fes-
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ta havia crescido significativamente e ja atraia um publico bem
maior comparado ao ano de 2007. De cerca de quarenta ritmistas
do primeiro ano saltou-se para mais de cem integrantes que to-
cavam nesse periodo em dois dias: as sextas-feiras na Praga do
Ferreira, no Centro da Cidade, com o Bloco Unidos da Cachorra,
e nos sabados, na Praia de Iracema com o Bloco De Quem é Esse

Jegue e a bateria do Unidos da Cachorra.

Vale salientar que apds a saida da bateria do Unidos da
Cachorra do Amici’s, o Bloco do Baqueta assumiu a antiga funcao
do Unidos da Cachorra. Assim, nos sabados de Pré-Carnaval, as
imediacoes do Centro Dragao do Mar ficavam completamente lo-
tadas para acompanhar as baterias do Unidos da Cachorra, den-
tro do bloco De Quem E Esse Jegue no Orbita Bar, e a bateria do
Bloco do Baqueta, dentro do Bloco Buoni Amici’s no Amici’s Bar,
além do recém-criado “Camaledes do Vila” que teve sua primeira

participacdo no Pré-Carnaval de Fortaleza em 2011.

A esta altura, devido a aglomeracao das milhares de pessoas
que acompanhavam os blocos no entorno do Dragao do Mar, a
Prefeitura Municipal passou a organizar o transito no local e a de-
limitar os espagos onde os blocos poderiam se concentrar e desfi-
lar. Também a partir de 2011, a Prefeitura Municipal, através da

Secretaria de Cultura, passou a montar um palco no Aterro®® da

8 Na Praia de Iracema h4d uma faixa de areia que foi aterrada para a realizacdo de
grandes eventos na orla como réveillon, Carnaval, festas juninas entre outros, chama-
da Aterro da Praia de Iracema. Um dos lados, oeste, ¢ menor que o outro, sendo cha-
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Praia de Iracema com shows de diversos artistas e apresentagdes
das baterias dos blocos ao final de seus cortejos. A partir disso ge-
rou-se um conflito entre o Unidos da Cachorra e o Orbita Bar (es-
tabelecimento ao qual a bateria estava até entao associada), pois os
donos do bar queriam também apresentac¢oes fechadas ao final do
cortejo, sendo que a maioria dos brincantes, apds a apresentacao
no Aterro, ficava pela orla para aproveitar as demais apresenta-
¢Oes promovidas pela Prefeitura Municipal, inclusive os proprios
membros da bateria preferiam ndo retornar a casa de show. O “De
Quem E Esse Jegue” teve sua atuacao nos Pré-Carnavais de 2010 e

2011, encerrando suas atividades ap6s este periodo.

Paralelo as apresentacdes na Praia de Iracema, o Unidos da
Cachorra seguia se apresentando também em seu lugar de génese,
a rua Marechal Deodoro, mesmo com os problemas de infraestru-
tura e seguranca. Como ja mencionado anteriormente, ap6s o tér-
mino das apresentacdes na praia, a bateria seguia para o Benfica,
onde se apresentava durante as noites de sabado. Isso ocorreu en-
tre os anos de 2007 e 2010. Mas uma troca de tiros entre gangues
rivais durante o dltimo dia de Pré-Carnaval de 2010 fez com que
o presidente do bloco desse por encerrado o ciclo do Unidos da
Cachorra na rua Marechal Deodoro de forma definitiva. Ap6s esse

epis6dio, nos anos de 2011 e 2012, o bloco se apresentou nas sextas-

mado popularmente de “aterrinho” e a parte maior, do lado leste, é chamado apenas
de aterro ou ainda de “aterrao”.
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-feiras de Pré-Carnaval na Praca do Ferreira, outro importante polo

de Carnaval, situado no centro de Fortaleza. Ver figura 5.

Foi somente a partir do ano de 2012 que o bloco Unidos da
Cachorra passou a participar do cortejo do polo da Praia de Irace-
ma levando seu préprio nome sem apadrinhamento de nenhum
estabelecimento. Nessa mesma época, o bloco se instala em um
prédio situado a frente do Orbita Bar, nas imediacdes do Centro
Dragao do Mar. O espaco dividia-se entre a quadra de ensaios
do Unidos da Cachorra, durante os sabados, e o estacionamento
de uma boate que funcionava no prédio ao lado. O bloco per-
maneceu neste local até o ano de 2021, quando por questdes de
mudancas contratuais preferiu desocupar o prédio e buscar um
novo espaco. Ainda no mesmo ano, mesmo em meio a pandemia
da COVID-19, ou seja, sem nenhuma atividade presencial, o blo-
co se mudou para um espago bem préximo, mas agora sendo o
unico ocupante do prédio, tendo maior liberdade para seu uso,

ndo apenas aos sabados.

Mesmo nos primeiros anos na Praia de Iracema estando
ligado a bares e tendo sua bateria incorporada a blocos criados
por estabelecimentos comerciais, ja era perceptivel a formacao de
uma identidade musical no Unidos da Cachorra. Mesmo quando
se apresentavam os blocos Buoni Amici’s e posteriormente o De
Quem E Esse Jegue, o publico sempre associava as apresentacoes
ao ja conhecido bloco Unidos da Cachorra e sua bateria, chaman-

do a festa de “Pré das Cachorras”:
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O nome que tinha na nossa camiseta era Bloco
Buoni Amici’s, mas todo mundo s6 chamava
“As Cachorras”. Era “Cachorra”, “Cachorra”,
esse nome é muito forte, né?! E o bloco da Orbita
foi a mesma coisa [...] todo mundo sé conhecia
como “Bloco da Cachorra” (Vale, 2020).

O fato de agora possuir uma sede prépria para realizacao
de ensaios e outros eventos, aliado a auséncia de amarras comer-
ciais e apadrinhamento de estabelecimentos, consolidou ainda
mais o bloco no cendrio musical e carnavalesco da cidade, levan-
do a afirmacdo de uma identidade prépria. A ndo vinculagdo a
espagos que ja tinham uma identidade delineada fez com que o
bloco tivesse uma maior liberdade criativa e uma maior possibi-

lidade de inovacses.

Outro fator que demonstra a liberdade criativa do bloco foi
a realizagdo, em novembro de 2011, do primeiro concurso para
escolha de samba-enredo do Pré-Carnaval do ano seguinte. O
concurso teve como samba campedo a musica Balanga, Cachorra

que viria a se tornar o hino exaltacdo do Unidos da Cachorra.

A partir do seu primeiro desfile independente na Praia de
Iracema, no ano de 2012, o bloco resolveu trazer temaéticas as suas
apresentagdes. A primeira tematica trazida ao cortejo foi a cultura
cearense, tema do concurso de samba-enredo. Tanto a camiseta

do bloco, confeccionada com a cor predominantemente laranja,
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como os adesivos dos instrumentos, estampavam uma arte criada
no estilo de xilogravura, remetendo ao regionalismo e fazendo

uma homenagem ao centenario de Luiz Gonzaga.

Ainda em 2012 foi produzido o documentario Cachorra
Querida: Um olhar sobre o Pré-Carnaval de Fortaleza, sob a direcao
de Gabriel Andrade, que acompanhou os quatro dias de corte-
jo daquele ano, fazendo o registro da avenida e colhendo en-
trevistas com alguns integrantes do bloco e importantes nomes
ligados a cultura Carnavalesca da cidade. O documentério de
duracao de trinta minutos teve participagdes de Fausto Nilo,
Paulo Linhares, Nilo Sérgio, Pantico Rocha, Felipe Aratjo, den-
tre outros. Foi exibido em algumas salas de cinema da cidade
e atualmente estd disponivel na plataforma YouTube no canal

Gabribas Producoes.

Para a edicdo do Pré-Carnaval de 2013 realizou-se uma
nova edicdo do concurso de samba-enredo do Unidos da Cachor-
ra com o tema “Samba com Sotaque Nordestino”. Nesse ano, o
bloco levou para a avenida, a arte do artista plastico cearense
AudiFax Rios, dando continuidade a valorizacdo da arte e dos
artistas locais. O colorido da arte de Rios estampou camisetas e
instrumentos da bateria. Nesse ano, o bloco teve a participacao
de convidados especiais em suas apresentagdes na avenida como
Mestre Maurao do Monobloco (R]), Rony Caetano, intérprete do
Porto da Pedra (R]) e de Valéria Mari, passista do G.R.E.S. Unidos
da Tijuca (R]). Ver figura 7.
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Ja em 2014, a temética do desfile do bloco foi a Molecagem
Cearense. O intuito era homenagear o jeito moleque e brincalhao
do povo cearense. Na arte que estampava as camisetas e instru-
mentos da bateria, estavam representados personagens da cul-
tura local como o Bode 10i6", Seu Lunga® e a tradicional “vaia”
cearense, além de personagens do filme “Cine Holliady”* e do
programa “Nas Garras da Patrulha”?, assim como o humorista
Falcao®, representando todos os humoristas cearenses. Nesse
ano, houve a participagdo nos desfiles do Mestre Nilo Sérgio,

mestre de bateria da Portela (R]), Luciano Japa e Markinhos, di-

19 Foi um bode “retirante” que teria chegado a Fortaleza fugido da seca de 1915 e que
viveu até o ano de 1931. Ele perambulava pela cidade percorrendo cotidianamente um
caminho de ida e volta entre a Praia do Peixe (atual Praia de Iracema) e a Praca do Fer-
reira, dai o nome de Ioi6. Em 1922 foi eleito vereador da cidade em protesto e resisténcia
a velha politicagem local. Devido a popularidade do animal, quando faleceu em 1931,
teve necrolégico publicado em jornais, foi embalsamado, empalhado e, anos mais tar-
de, em 1935, doado para o entdo recém-criado Museu do Estado (Silva Neto; Ascerald,
2016). Em 2019 Bode Ioi0 foi tema do enredo “O salvador da péatria” da escola de samba
Paraiso do Tuiuti do grupo especial do Rio de Janeiro.

2 Joaquim dos Santos Rodrigues, mais conhecido pelo apelido de Seu Lunga, natural
de Juazeiro do Norte, no Cariri cearense, ficou conhecido por dar respostas grosseiras
a perguntas consideradas tolas por ele. Por sua fama de “grosso” acabou se tornando
personagem recorrente na literatura de cordel (Fonseca; Hanke, 2014).

2 Filme de comédia de 2013 dirigido por Halder Gomes que retrata a chegada do cine-
ma numa pequena cidade do interior do Ceara na década de 1970. Haroldo Guimaraes,
um dos atores que participa da producdo, é integrante do bloco Unidos da Cachorra.

2 Programa humoristico de radio criado na década de 1980 e que desde 2001 possui
uma versdo para televisdo que utiliza bonecos que interpretam esquetes comicas com

sotaque e linguagem cearense.

% Marcondes Falcdo Maia, mais conhecido por Falcdo, é um humorista, ator, com-
positor e cantor conhecido pelo seu estilo de musica brega, comica e irreverente.
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retores de bateria do Salgueiro (R]), Rony Caetano, intérprete da
Portela (R]), e Skolastica, humorista que em 2014 foi a rainha da
bateria do Unidos da Cachorra. Ver figura 8.

No ano de 2015, o Unidos da Cachorra homenageou o
centenario do Dragdo do Mar. Novamente foi realizado um
concurso para a escolha do samba com o enredo “Um Dra-
gao do Mar e a Liberdade.” A arte utilizada neste ano, criada
pelo artista Rafael Limaverde, era um dragao elaborado com
inspiragao nos tragos do pintor cearense Chico da Silva. Fran-
cisco José do Nascimento, conhecido como Chico da Matilde,
ou ainda por Dragao do Mar, estd marcado na histéria do
Ceard. Em 1881, o jangadeiro liderou seus companheiros no
episédio que ficou conhecido como a greve dos jangadeiros,
quando Chico da Matilde e seus companheiros se opuseram
a transportar escravos que seriam enviados para as fazendas
no Sul**. Um importante espago cultural situado na Praia de
Iracema, local onde o Unidos da Cachorra se instalou, leva
o nome de Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura em sua

homenagem. Ver figura 9.

Ainda em 2015, ap6s doze anos de atuagao no Pré-Carnaval
da cidade, o bloco foi homenageado pela cdmara dos vereadores

de Fortaleza em uma sessao solene, reconhecendo sua atuacgio e

% No desfile da escola de samba Estacdo Primeira de Mangueira, campea do Carnaval
de 2019, Chico da Matilde, o Dragdo do Mar, e sua luta contra o comércio de escravos no
Ceara sao mencionados no samba-enredo da agremiacao.
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relevancia para a cidade. Corre na mesma camara de vereadores
um processo de registro do bloco como patrimoénio cultural de

natureza imaterial do municipio de Fortaleza. Ver figura 10.

Em 2016, o bloco fez uma homenagem especial ao artesao
Mestre Espedito Seleiro. Nascido em 1939, na cidade de Nova
Olinda, interior do Ceard, o artista ganhou notoriedade pelo seu
trabalho em couro, com a criagdo de bolsas, chapéus, selas, cartei-
ras e sandalias, além do tradicional gibao. Mestre Espedito teve
seu trabalho exposto em museus, desfiles de moda, na embaixada
de Londres e foi homenageado em 2019, no Carnaval da Uniao
da Ilha do Governador, escola de samba do Carnaval carioca. A
camiseta teve a arte inspirada nas famosas curvas e coracdes das
costuras no couro feitas pelo artesao. Nesse ano, o bloco teve uma
grande exposi¢cdo na midia local e nacional, sendo matéria de vei-

culos de noticias como a Globo News. Ver figura 11.

No terceiro dia de desfile, o bloco teve a participagao es-
pecial do musico cearense sanfoneiro Waldonys, no palco do
Aterrinho. O musico, que também é aviador e paraquedista,
chegou nas areias da Praia de Iracema saltando de paraquedas.
Logo depois subiu ao palco, onde cantou e tocou sua sanfona
por cerca de quarenta minutos, acompanhado pela bateria do
Unidos da Cachorra. O musico ja estava na programacao ar-
tistica do polo de Iracema e aproveitou a oportunidade para
convidar a bateria para fazer uma participacdo em sua apre-

sentacdo. Ver figura 12.
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No Pré-Carnaval de 2017, o tema escolhido pelo bloco foi “Di-
versidade: Sou preto, sou branco, vermelho e amarelo, sou pop, sou
rock e samba, gosto do igual e do diferente, sou crenca espirito e
cosmo”. A tematica utilizada neste ano remete a ideia que ndo im-
porta a cor, sexualidade, crencas ou gostos pessoais, o respeito deve
prevalecer e as diferencas celebradas. Em parceria com um dos pa-
trocinadores da época, o bloco trouxe para uma de suas apresenta-
¢oes o cantor Xand Avido. Durante uma parte do cortejo, no altimo
sadbado, o cantor participou cantando junto a equipe da harmonia.
Outra participagdo durante o cortejo, foi a da cantora cearense Lore-
na Nunes, que teve uma de suas musicas, intitulada Alegria Amarela,

incorporada ao repertério nesse ano. Ver figura 13.

O circo foi o tema do desfile no ano de 2018. Vestidos de pa-
lhacos, magico, malabaristas, bailarinas e trapezistas, o bloco bus-
cou a fusao do ladico do circo com a alegria da festa do Carnaval,
realizando um desfile bem divertido e cheio de cores. A frente da
bateria havia alguns artistas de malabares e equilibristas que, jun-
to aos ritmistas com rostos pintados, davam um colorido especial

ao cortejo. Ver figura 14.

No Pré-Carnaval de 2019, o bloco homenageou o gran-
de poeta cearense Patativa do Assaré: “Eu sou brasileiro, fio do
Nordeste, sou cabra da peste, sou do Ceard”. Foi inspirado neste
verso da poesia “Cabra da Peste” de Patativa (Assaré, 1978) que
o bloco trouxe toda a representacao do sertdo de Assaré, cidade

natal do poeta, para o seu desfile na avenida. Ver figura 15.
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No dltimo desfile em 2020, o tema das apresentacdes foi
“Consciéncia Ambiental”. A escolha do tema visava trazer uma
reflexdo sobre a ecologia e a importancia da preservacao do meio
ambiente e dos recursos naturais. Apos alguns anos, o concurso de
samba-enredo voltou a ser realizado para o Pré-Carnaval. Com o
titulo de “Brilha Guaraci, Salve Sao José, Oké Ar6 Oxossi”, o bloco
arrastou os folides pelas ruas da Praia de Iracema chamando para
prestarmos mais atencao no nosso planeta, ao som de muito samba

e da irreveréncia caracteristica da agremiacao. Ver figura 16.

A utilizacao de temas (enredos) para os cortejos de Pré-Car-
naval mais uma vez remete a influéncia das escolas de samba do
Rio de Janeiro. Sempre vale ressaltar que o Unidos da Cachorra nao
participa de nenhum concurso ou competicao, sendo de livre e es-
pontanea vontade a utilizagdo e escolha de temas em seus desfiles.
Durante alguns anos houve a tentativa de emplacar sambas-enre-
dos mediante concursos, mas sem muito sucesso, com excegdo da
primeira edigdo para o Pré-Carnaval de 2012. A musica vencedora
Balanga, Cachorra! se tornou uma espécie de hino do bloco, sendo

sempre a primeira musica executada nas performances desse.

Desde sua criacdo no ano de 2003 até o ano de 2020, o bloco
havia participado de todos os Pré-Carnavais de forma ininterrupta,
seja no seu lugar de origem, na rua da Cachorra Magra no Benfica,
seja no Centro da cidade na Praca do Ferreira, seja incorporando sua
bateria a outros blocos ou, como é atualmente, com sua sede e iden-

tidade proprias. Mas o ano de 2020 ficaria marcado pelo inicio da
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pandemia da COVID-19. Mesmo ja tendo casos registrados antes,
em 2019, foi em 2020 que a doenca teve um aumento exponencial,
culminando numa crise global. Para diminuir o impacto das conta-
minacdes, governos do mundo todo impuseram o isolamento e o
distanciamento social. Estabelecimentos comerciais e autarquias pa-
blicas foram for¢ados a interromper suas atividades. Em 2021, com a
diminuicao dos casos de contagio apds o inicio da vacinagdo da po-
pulacdo e a progressiva reabertura da economia, o isolamento social
continuou sendo a melhor forma de prevencdo da transmissao do

virus, aliado ao uso de méscaras e frequente higienizagao.

Diferentemente de outros segmentos, o consumo de arte - e
dentro desta, a musica - segue, prioritariamente, vinculado a expe-
riéncia e a vivéncia. Entretanto, com os decretos de isolamento social
houve o fechamento de museus, galerias de arte, cinemas, teatros,
casas de show e bares, espagos onde a arte é consumida. Houve ain-
da o cancelamento de shows, convencdes, feiras, festivais, entre ou-
tros eventos artisticos, causando um impacto negativo nos artistas e
produtores que dependem diretamente dessas praticas. Em decor-
réncia da pandemia do Coronavirus, os eventos culturais nacionais

ou locais tiveram de ser cancelados, entre eles o Carnaval.

Assim, pela primeira vez desde sua fundacao, o Unidos da
Cachorra ndo saiu as ruas da Praia de Iracema em 2021. Em julho
de 2020, o bloco Unidos da Cachorra realizou uma live, modali-
dade de evento virtual transmitido por plataformas de streaming

que ganhou notoriedade durante o periodo de isolamento social.
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Nessa apresentacao, o grupo de palco, formacao reduzida da ba-
teria, tocou durante trés horas as mtsicas mais iconicas do reper-
tério do bloco em uma barraca de praia da cidade. Novamente
em 2021, no més de agosto, o bloco voltou a realizar uma apresen-

tacdo nessa mesma modalidade. Ver figura 17.

O Unidos da Cachorra desde sua criacdo tem mostrado
uma capacidade de se adaptar a situagdes variadas. Mas isso ndo
fez com que o bloco se descaracterizasse. Pelo contrério, fez com
que cada vez mais a identidade das “Cachorras” se firmasse, tor-
nando sua bateria referéncia na cidade. Mesmo hoje, com o cres-
cimento da festa e o surgimento de varios outros blocos de samba
que se apresentam no mesmo circuito na cidade, ha uma parcela
significativa do publico frequentador que se refere a festa como
o “Pré das Cachorras”, mostrando a forca e importancia que o

bloco adquiriu ao longo de sua histéria.

VEM CACHORRA QUE EU QUERO
TE VER: O GRUPO DE PALCO

O Unidos da Cachorra ganhou notoriedade principalmente pela
atuacado no Pré-Carnaval de Fortaleza, mas acabou, ao longo de
sua trajetéria, extrapolando os limites da festa. O bloco passou
a ser procurado em outros momentos, fora do ciclo carnavales-
co, para realizar apresenta¢des das mais diversas, tanto de cunho

privado como publico. Assim, a diretoria do bloco teve a inicia-
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tiva de criar o grupo de palco, um conjunto em nimero reduzi-
do para se apresentar em festas, shows, casas noturnas, festivais,
entre outros. Para fazer parte do grupo de palco sdo convidados,
em geral, os ritmistas mais antigos e com maior destreza em seu
instrumento, além de também contar com a maioria dos diretores
de naipe, quando a participacdo deles é possivel, e do mestre de
bateria. A equipe de harmonia tem a mesma composicdo usual

com cantores acompanhados por cavaquinho e guitarra elétrica.

A formacao do grupo de palco pode variar conforme o
tipo e tamanho da apresentacdo, tendo o nimero de integrantes
proporcional a festa e ao que o contratante desejar. Sua compo-
sicdo minima é formada por um surdo de primeira, um surdo
de segunda, dois surdos de terceira, cinco caixas, dois repiques,
trés tamborins, dois chocalhos, um agog6 e uma cuica, além
dos cantores (no minimo dois), um cavaquinista, um guitar-
rista (guitarra elétrica) e o mestre de bateria. Uma equipe de
apoio também ¢é convidada para dar suporte ao grupo durante
as apresentagdes. No grupo de palco ha alguns ritmistas fixos e
outros que sdo convidados conforme a necessidade da apresen-
tacdo. Os ritmistas que se apresentam nestas formacdes de palco
recebem caché, o que ndo ocorre com apresentacdes da bateria
completa no Pré-Carnaval ou ensaios abertos. O Unidos da Ca-
chorra ndo possui sonorizacao e iluminacao préprias e, para tais
apresentagdes, terceiriza este servigo ou o proprio contratante

fica responsavel por providenciar.
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A primeira grande apresentacdo do grupo de palco do
Unidos da Cachorra ocorreu no ano de 2009 no festival Ceara
Music® em um espago montado dentro do evento, chamado
de “Espago Arcos da Lapa”, patrocinado pela cerveja Antarc-
tica, e que remontava ao reduto da boemia carioca, caracte-
rizada por apresentagdes de grupos de samba. Nesse espaco
houve diversas apresentacdes de artistas e grupos, tanto lo-
cais como nacionais, ligados ao samba, samba rock e eletro-
funk. Ver figura 18.

Ainda em 2009, o bloco participou do evento “Fortaleza
em Férias”, realizado no més de dezembro no Centro Dragao
do Mar. A partir de entdo o Unidos da Cachorra tem realizado
apresentagdes com o seu grupo de palco em casas de show da
cidade, festivais e eventos culturais puablicos, dividindo palco
com grandes nomes da musica como Roberta Sa, Sérgio Loroza,

Sambo e Jorge Ben Jor.

O grupo participou da gravacdo da musica “O Mundo
Melhor de Pixinguinha” juntamente com Sérgio Loroza, uma
das faixas do disco em homenagem ao musico cearense Evaldo

Gouveia. O disco ainda teve as participagdes de Elba Ramalho,

% O Ceara Music foi um festival musical realizado de 2001 a 2012 na cidade de For-
taleza com apresentagdes de artistas nacionais e internacionais de pop-rock em sua
maioria, mas que também abrigava apresentacdes de diversos outros géneros e estilos
musicais em seus varios palcos e espacos espalhados dentro do espago do evento.
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Lenine, Dominguinhos e Zé Renato. No ano de 2014, o Unidos da
Cachorra foi convidado a participar do CD promocional intitula-
do “Arena Memoria: Can¢des Show de Bola”, gravado em virtu-
de da copa do mundo de futebol que seria realizada naquele ano
no Brasil, tendo a cidade de Fortaleza como uma de suas sedes.
Ainda em razdo do evento futebolistico, a bateria do Unidos da
Cachorra participou da gravacao do videoclipe da musica “Voa
Canarinho” regravada pelo cantor cearense Marcos Lessa para a

promocdo da Copa do Mundo FIFA.
Em 2019, o grupo de palco do Unidos da Cachorra par-

ticipou do espetaculo musical “A Opera do Malandro”, uma
obra de Chico Buarque de Holanda, reeditado pela companhia
de arte e danca The Bizarts. Foram trés dias de apresentacao
no palco principal do Theatro José de Alencar em Fortaleza.

Ver figura 19.

Com o grupo de palco, o Unidos da Cachorra consegue
expandir sua atuagado para além do ciclo carnavalesco, levando
sua musica a diversos espagos fora desse contexto. Adotando
um formato mais comercial, o bloco consegue ter mais uma
forma de renda para a realizagao de seus eventos proprios e
para a organizagao do desfile no Pré-Carnaval, ponto maior de

atuacdo da agremiacao.
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LARAN]JA E VERDE, TANTAS
ROSAS, UM SOTAQUE ORIGINAL:
A ESCOLINHA DE RITMISTAS

No inicio da existéncia do bloco havia uma espécie de ensino e
aprendizagem colaborativa dos instrumentos da bateria, pois,
até entdo, a maioria dos poucos integrantes nao possuia conhe-
cimento algum dos instrumentos percussivos de uma escola de
samba. Deste modo, os poucos que tinham alguma técnica ins-
trumental iam replicando no formato de executar, observar e
repetir. Em 2006, quando a bateria estava em processo de transi-
¢do do seu lugar de origem, a rua Marechal Deodoro da Fonse-
ca, no bairro Benfica, para a Praia de Iracema, na orla da cidade,
deu-se inicio a uma iniciativa que logo se tornaria uma escola
de ritmistas dentro do bloco Unidos da Cachorra. Esta iniciati-
va tinha o intuito de expandir a bateria, ensinando aos preten-
sos integrantes o basico de cada instrumento que compunha a
bateria do bloco na época, além de aperfeicoar a técnica dos ja

membros da bateria.

A escolinha de ritmistas funcionava no formato de ofici-
nas instrumentais préticas aos sabados no prédio do Amici’s. No
inicio, as aulas eram realizadas na base da imitacdo, os que sa-
biam tocar um pouco serviam de espelho para os que queriam
aprender, assim como era desde o surgimento do bloco. Nesse

momento ja havia alguns ritmistas que se destacavam e passaram
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a assumir a funcao de diretores de naipe. Deste modo, cada dire-
tor passou a se responsabilizar apenas pelo ensino do instrumen-
to de seu naipe e assim, de forma colaborativa, gradualmente, os

alunos iam dando seus primeiros toques:

Tinham algumas pessoas que sabiam tocar e
eu fiquei la olhando e tentando fazer o que eles
estavam fazendo. Ele (Carlinhos) botava uns
videos la pra gente assistir, sabe? Ele mesmo
dizia: “Olha eu ndo sou professor, eu nao sei en-
sinar, mas tem uns videos aqui do pessoal do
Rio de Janeiro...” E tome video pra gente assistir

e ficavamos tentando (Vale, 2020).

Apbs o primeiro Pré-Carnaval da Cachorra na Praia de
Iracema houve uma intensa procura de pessoas querendo fa-
zer parte da bateria. Ficou decidido pela diretoria que, des-
de entdo, para qualquer pessoa interessada poder ingressar
na bateria do bloco teria de passar pela escolinha. A partir de
uma grande demanda de pessoas interessadas em ingressar
na bateria, a escolinha foi entdo oficializada sob o nome de
“Baqueta Clube de Ritmistas” pelo entao diretor de tamborim,
Carlos Henrique, conhecido como Carlinhos, com o apoio do
mestre de bateria da época, Paulo André. O Baqueta Clube de

Ritmistas, apesar de estar ligado ao bloco Unidos da Cachorra,

101



Territérios de Criagdo

foi uma iniciativa independente do entao diretor de tamborim,

mas que servia de apoio ao bloco.

Além das oficinas em formato de “auldes” coletivos que
aconteciam nas tardes de sdbado no Amici’s com todos os nai-
pes juntos, havia ainda sessdes em estiidio com os naipes sepa-
rados, as quais ocorriam de forma esporadica. Outra forma de
ensino da bateria que era bastante utilizada eram os workshops.
Nessa modalidade eram convidados mestres de bateria de al-
gumas escolas de samba do Rio de Janeiro e outros musicos en-
volvidos com o samba, quando entdo ministravam oficinas de
instrumentos e ensinavam as levadas e paradinhas realizadas
por suas agremiacdes de origem. Entre esses mestres de bate-
ria e diretores de naipe das escolas de samba do Rio de Janeiro
estavam: Mestre Nilo Sérgio da Portela, Mestre Ricardinho da
Paraiso do Tuiuti, Mestre Maurdo da Viradouro, Mestre Atila
do Império Serrano, Mestre Jonas da Mocidade, Celso Alvim e

Janior Teixeira do Monobloco. Ver figuras 20 e 21.

Apés o Pré-Carnaval de 2008 houve um desentendimento
entre os diretores. Carlinhos, criador da escolinha e detentor do
nome Baqueta Clube de Ritmistas, separou-se da bateria e fundou
um bloco que passou a levar o nome da antiga escolinha. Como
a experiéncia do Baqueta no ano de 2007 foi muito proveitosa, o
bloco decidiu continuar a iniciativa e comandar sua prépria esco-
linha de ritmistas, seguindo o mesmo formato utilizado até entéo,

porém passando a utilizar sua marca propria.
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Desde sua criacao até os dias atuais a escolinha de ritmistas
mantém-se ativa e funcionando nos mesmos moldes iniciais, mas
com um diferencial, como explica Mariana Vale, quando indaga-

da sobre o que mudou na atuacdo da escolinha de ritmistas:

De la pra ca mudou a expertise das pessoas dan-
do aula. Que era tudo muito, assim, era tudo
copiado e, assim, nem sempre era tudo certo. A
gente tentava fazer o mais correto possivel, mas
a gente dependia muito dos workshops, das pes-
soas que vinham de fora ensinar a gente. Depen-
diamos muito mesmo. A gente consumia muito
do aprendizado vindo do Rio, certo? E hoje néo.
Hoje os nossos instrutores, nossos diretores, eles
ja tém total competéncia pra ensinar igual ao

povo do Rio (de Janeiro) (Vale, 2020).

Ainda segundo a diretora do tamborim, hoje os diretores e
instrutores adquiriram maior conhecimento musical instrumen-
tal e desenvolveram metodologias préprias no repasse desses co-

nhecimentos para os alunos da escolinha:
Nossos instrumentos estdo melhores. N6s temos

uma maior quantidade, entdo a gente pode abrir

mais vagas na escolinha. N6s temos mais pessoas
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pra ensinar. Antigamente, s6 os diretores ensina-
vam e hoje em dia a gente forma ja instrutores
pra auxiliar. Entdo hoje em dia tem muito mais

pessoas capacitadas pra ensinar (Vale, 2020).

Hoje em dia alguns diretores do Unidos da Cachorra sao
convidados para dar oficinas em outros blocos e até nas escolas
de samba do Rio de Janeiro. A prépria Mariana Vale desfilou int-
meras vezes na escola de samba Portela a convite de Mestre Nilo,
tendo ela recebido alguns prémios de performance. Assim, quan-
do alguns mestres ainda vém ministrar oficinas na escolinha, ve-
rifica-se muito mais uma questao de respeito e reconhecimento

pelo trabalho, além da troca de experiéncias.

Ao longo de sua atuagdo, a escolinha de ritmistas do Uni-
dos da Cachorra adquiriu grande importancia para o bloco e trés
fatores reforcam essa afirmacdo. Primeiro pelo fato de ser a porta
de entrada para novos integrantes, pois para ingressar na bateria
precisa-se aprender um instrumento durante o ano letivo da es-
colinha e ser aprovado ao final desse na seletiva; segundo, pelo
fato de promover uma constante formacao dos integrantes da ba-
teria através do intercambio com musicos experientes de outros
grupos, além da promogao de alguns ao cargo de instrutor(a); e
terceiro, por ter se tornado uma das principais fontes de arreca-
dagdo do bloco através da cobranga das mensalidades, juntamen-
te com a venda de instrumentos e acessorios necessérios a pratica

instrumental como baquetas e talabartes.
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A escolinha hoje funciona de forma semelhante a de seu
momento inicial. As aulas acontecem na atual quadra de ensaios
do bloco aos sabados, das 15h as 17h. Em geral, as aulas se ini-
ciam no més de abril de cada ano, marcando o inicio do ciclo de
preparagao do bloco para o Pré-Carnaval do ano seguinte, e se-
guem até o més de novembro, quando acontece a “peneira”. A
peneira é uma espécie de teste seletivo individual dividido por
naipes. Ela é realizada em um esttudio, onde cada aluno devera
executar alguns movimentos para a diretoria de naipe, instruto-
res e para o mestre de bateria. Para a aprovacao, em geral, é ne-
cessario que o aluno realize a levada basica de seu instrumento
em andamento moderado, algumas viradas® e, em alguns casos,
algumas bossas®. Em caso de aprovagdo o aluno esta apto a in-

gressar oficialmente na bateria.

A peneira sempre existiu na escolinha da Ca-
chorra, sempre, desde a primeira escolinha. Nao
era so fazer a escolinha e entrar. Sempre teve esse
teste desde o comeco. Nao é novidade de agora
ndo. Porque a gente percebeu que tinham pes-

soas dedicadas e outras que estavam ali s6 por

% As viradas sdo recursos de contraste mais suave dentro da propria execucdo da
estrutura ritmica que geralmente serve para ressaltar mudangas de sessao dentro do
samba-enredo ou sua finalizagdo.

¥ As bossas ou paradinhas sdo execucdes sonoras bastante diferenciadas da estrutura

ritmica geral. Acontecem quando os instrumentos deixam de executar as suas linhas
ritmicas e tocam uma sessao rigidamente ensaiada com caréter solistico.
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pura diversao, sem comprometimento. Entao
chegava no final do ano e ai? A pessoa passou
o ano faltando, sem saber nem pegar direito na
baqueta e vai desfilar com a gente? Entdo a gente
pensou desde o comego em fazer esse teste que a

gente chama de peneira (Vale, 2020).

O ingresso oficial de um iniciante no bloco é marcado pelo
“batismo”. O batismo ocorre na quadra do bloco, no primeiro en-
saio ap6s o encerramento das seletivas. O evento é marcado por
uma espécie de ritual de saudagdo dos membros veteranos da
bateria, que formam um corredor por onde, um por um, os novos
membros devem passar assim que forem convocados pelo nome.
Enquanto fazem o trajeto sdo ovacionados pelos demais e lhes
sao oferecidas bebidas alcodlicas diversas (para os ja maiores de
idade). Ao final do percurso, dois membros da bateria vestidos de
sacerdotes entornam diretamente na boca dos “novigos” doses de
cachaca. Vale salientar aqui que a ingestao das bebidas alcoolicas
é totalmente opcional, ndo sendo algo imposto ao aluno. Passado
o ritual, os até entdo alunos agora tornam-se membros oficiais da

bateria do Unidos da Cachorra.

A escolinha nao tem um cargo de direcdo, sendo organiza-
da de forma coletiva pelos diretores de naipe, mestre de bateria
e diretoria executiva. As aulas sdo ministradas pelo diretor ou

diretora de naipe e um ou mais instrutores escolhidos pelos seus
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diretores. Cada diretor e instrutor tem a liberdade de elaborar sua
propria metodologia e plano de ensino. O que se pode perceber
durante as observagdes das aulas ministradas na escolinha é que,
apesar de ocorrer em um espaco de certo modo “formalizado”,
como uma agremiacao Carnavalesca, o ensino do instrumento
acontece de forma bastante informal, acompanhando o nivel dos

alunos e adaptando-se as necessidades do bloco.

SAMBA EM TEMPOS DE PANDEMIA

No ano de 2020, em decorréncia da pandemia de COVID-19, as au-
las foram inicialmente suspensas. No entanto, no més de maio, por
iniciativa da diretoria do bloco, deu-se inicio as aulas, porém sen-
do adotado o modelo remoto, com essas sendo transmitidas pela
internet. Aquela altura muitas instituicdes de ensino j& estavam
utilizando esse meio para a realizacao das aulas e o bloco resolveu
entdo aderir ao modelo para manter as suas atividades, pois mes-
mo com as restri¢des impostas pelo distanciamento social, muitas
pessoas estavam procurando as aulas da escolinha. Assim, os di-
retores encararam o desafio de ministrar aulas de instrumentos de
um bloco de samba a distancia e com a maioria dos alunos néo pos-
suindo instrumento préprio. Como nado havia naquele momento
ideia de quando a pandemia iria acabar e de quando os encontros
presenciais da escolinha retornariam, resolvi fazer a observagao

deste periodo de aulas remotas que é descrito a seguir.
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No dia 2 de maio de 2020, a escolinha teve sua aula inaugu-
ral com todos os alunos de todos os naipes juntos na mesma sala
virtual por meio de um software de videoconferéncia. Antes do
inicio da aula propriamente, houve um bate-papo de cerca de 15
minutos do Mestre Dénis com Felipe Aradjo falando um pouco

sobre a historia e a atuagdo do grupo. Ver figura 22.

Nesse dia o Mestre Bruno foi convidado para comandar
a aula. Ele trabalhou exercicios de coordenac¢do motora simu-
lando baquetas com colheres de pau e a pele do instrumento
com fundo de panelas ou caixas de sapato, objetos que a maio-
ria disporia em suas residéncias. Através do exercicio proposto
foi trabalhado, além da coordenacdo motora, a pulsacao com
a execucao de oito batidas alternadas entre tempo, com a mao
direita, e contratempo, com a mao esquerda seguindo a mar-
cacao do tempo realizada pelo mestre. Para facilitar a fixacao
do exercicio, os alunos eram incentivados a solfejar junto com
a execugdo. Os tempos eram contados de 1 a 4 e os contratem-
pos iam intercalando os ntiimeros com a vogal “e”, ficando da
seguinte forma: “1 e 2 e 3 e 4 ¢”. Todos executavam juntos o
exercicio observando o mestre e em seguida eram convidados a

tocar sozinhos para avaliagdo do Mestre Bruno.

Conforme os alunos iam assimilando o exercicio, Mestre
Bruno acrescentava variagdes na execugdo com a acentuagdo de
alguma nota. Da mesma forma, os alunos imitavam e depois

eram convidados a realizarem o exercicio sozinhos. Ao total, en-
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tre alunos, diretores e instrutores, participaram 72 pessoas desta

aula inaugural que teve a duracao de duas horas.

A partir do sabado seguinte as aulas seriam separadas por
naipe. Cada naipe através de sua diretoria e instrutoria elaborou
uma estratégia propria para a ministragao destas aulas. Nas aulas
que pude acompanhar de cada naipe, pude perceber a inventivi-
dade de cada diretor(a) para solucionar a problematica dos alu-
nos ndo terem instrumentos em casa. Na aula de marcagdo que
pude assistir, no caso o primeiro dia de aula do naipe, nao houve
a utilizacdo de nada que simulasse o instrumento como na aula
inaugural com panelas e colheres. O diretor e os instrutores con-
versaram um pouco sobre a fungdo de cada surdo, os tipos de
macetas utilizadas na execuc¢do dos instrumentos da marcacgio e
a forma correta de utilizar o talabarte. De forma pratica traba-
lharam a nogdo de pulso utilizando o préprio corpo. O exercicio
proposto, entdo, foi que cada aluno ficasse de pé e, parados, si-
mulassem uma caminhada onde o pé esquerdo pisaria de forma
mais leve no chdo enquanto o direito de mais forte, simulando
tempo fraco (tempo 1) e o tempo forte (tempo 2), respectivamen-
te, caracteristicos do samba. Apds isso, com a boca, passaram a
solfejar a levada do surdo de terceira utilizando a silaba PA. Foi
pedido que os alunos treinassem durante a semana o exercicio

para ser demonstrado na aula seguinte.
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Partitura 1 - Levada do surdo de terceira (linha superior)
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Fonte: Préprio autor

O naipe observado em seguida foi o de tamborim. A essa
altura, a maioria dos alunos ja possuia o proprio instrumento.
Por ser um instrumento menor e mais barato com relacao aos de-
mais da bateria, foi mais facil a aquisigdo do mesmo pela maioria.
Além disso, foi incentivado a todos que comprassem peles mu-
das, que sdo feitas de uma espécie de trama plastica que emite um
som abafado e que assim poderia ser tocado livremente nas casas
dos alunos, facilitando principalmente para aqueles que mora-

vam em apartamento.

Nessa aula, estava sendo trabalhada a levada do instru-
mento, observando-se a postura das duas maos, a que segura
o tamborim e a que segura a baqueta, e a conducdo dentro do
tempo. Para este dltimo, a instrutora utilizava um metréno-
mo, para que todos se guiassem pela sua marcacao do tempo.
O exercicio era executado da seguinte forma: para cada tempo
eram realizadas quatro batidas, ou seja, quatro semicolcheias.
As duas primeiras notas eram percutidas com a pele do tambo-

rim virada para o executante e a baqueta no sentido descenden-
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te, enquanto a terceira nota era tocada de forma invertida, com a
pele contraria ao executante e a baqueta no sentido ascendente.
A quarta semicolcheia era executada da mesma forma que as
duas primeiras. E assim seguia-se executando o exercicio por
quatro tempos e outros quatro tempos de pausa. Inicialmente,
a instrutora acompanhava todo o grupo, cerca de 23 alunos, e

logo depois cada aluno executava sozinho.

Partitura 2 - Levada do tamborim
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e percutir a pele ac contrario

Fonte: Préprio autor

Enquanto os alunos realizavam a execucao, a instrutora e a
diretora de naipe iam realizando observagoes relativas a postura
e ao ritmo. Nesse momento nao eram ainda cobradas as acentua-
¢Oes que existem na levada do tamborim, sendo apenas exigido
a execucao dentro do tempo solicitado, em torno de 60bpm, e a
postura ao segurar o instrumento. Ao final foi solicitado aos alu-
nos que gravassem videos com a execucao da levada e que eles
enviassem ao longo da semana para o grupo de WhatsApp criado
para a escolinha de tamborim, para que pudessem ser avaliados

pela diretora e instrutores.

111



Territérios de Criagdo

A aula que se observou em seguida foi do naipe de cai-
xa. Como alternativa ao uso do instrumento propriamente, foi
sugerido aos alunos o uso de um pad, uma peca de madeira ci-
lindrica de tamanho menor que o didmetro da caixa coberto por
uma fina camada de borracha. A peca possui um par de alcas de
tecido que serve para prendé-la a uma das pernas, evitando que
0 objeto se mexa a medida que é percutido através das baquetas.
As baquetas utilizadas para percutir o pad sdo as convencionais,
de madeira com pontas arredondadas, utilizadas na execugdo da
caixa. Todos os alunos compraram as baquetas e o pad através de
um lojista na plataforma Mercado Livre por indicagdo dos instru-

tores da escolinha.

O exercicio proposto aos cinco alunos presentes na aula
de caixa foi a execugdo do que chamam de “trenzinho”. O tren-
zinho consiste em um desenho ritmico basico utilizado pelas
caixas na execugdo do samba. Compde-se em uma sequéncia
de oito batidas divididas em dois grupos, ou seja, quatro so-
noridades de mesma duragdo por cada tempo. Essas batidas
deveriam ser tocadas com as baquetas alternadas, comecando
pela mao direita acentuando-se, ou seja, deveriam ser tocadas
com mais intensidade que as demais a primeira e quarta batida
de cada um dos dois grupos de batidas. Para facilitar a assimi-
lagdo era pedido que ao executarem o exercicio, solfejassem as
notas utilizando nimeros de 1 a 4 para marcar os tempos e os

contratempos utilizando a vogal “e”, semelhante ao exercicio
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proposto na aula inaugural descrito anteriormente, mas refor-
cando as batidas acentuadas. Solfejando fica: UM - e - DOIS
- e - TRES - e - QUATRO.

Partitura 3 - Exercicio “Trenzinho” repassado aos
alunos na aula remota do naipe de caixa
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Fonte: Préprio autor

No sabado seguinte a aula observada foi a do naipe de ago-
g0. Como alternativa a auséncia do instrumento propriamente,
foi sugerido o uso de quatro colheres, que simularam as quatro
campanulas do instrumento, e uma faca, que simularia a baqueta.
As colheres deveriam ser presas com fita adesiva na extremidade
do cabo, para facilitar o manuseio, com a parte larga das colheres
alinhadas imitando as campanulas do agogd que seriam percu-
tidas pela faca simulando a baqueta. A ideia surgiu de uma das
instrutoras que conta que no periodo em que estava aprendendo
e ainda ndo possuia seu agogod improvisou o instrumento utili-

zando os talheres. Desta forma, resolveu trazer essa solugdo para
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as aulas remotas da escolinha de agogo, ja que seria improvavel

alguém nao possuir tais objetos em casa. Ver figura 23.

O agogo utilizado nas escolas de samba é um instrumen-
to percussivo composto por quatro campanulas feitas de me-
tal, graduando o tamanho de uma menor para uma maior, pre-
sas entre si por uma espécie de cabo feito do mesmo material.
Cada campana ao ser percutida por uma baqueta de madeira
emite uma nota diferente. No agogd utilizado pelo Unidos da
Cachorra as notas emitidas sao: f4 - boca 1 (menor), ré - boca
2, sol - boca 3, mi - boca 4 (maior), portanto a numeracao é
crescente em paralelo com o tamanho das campanas (menor
ndmero, menor campana, som mais agudo; maior namero,
maior campana, som mais grave). Como as colheres ao serem
percutidas ndo emitem notas como o agogo, foi necessario que
as alunas solfejassem a melodia do fraseado que estava sendo
ensinado. A medida que iam executando a batida nas colheres,
a instrutora solfejava junto. Desta forma, elas iam treinando o
fraseado ritmico do movimento e assimilando através do canto
da instrutora a melodia. Aos poucos, iam sendo encorajadas
a cantar juntamente com a instrutora enquanto percutiam as
colheres e posteriormente a tentar realizar sozinhas a batida
junto ao solfejo. Nesse dia foram repassadas duas levadas de
escolas de samba do Rio de Janeiro, uma da Imperatriz Leopol-

dinense e uma do Império Serrano.
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Partitura 4 - Levadas do agogo repassadas na aula remota

Levada Imperatriz Leopoldinense
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Fonte: Préprio autor

O naipe de chocalho foi o préoximo a ser observado. Nessa
aula foram inicialmente discutidos os videos que cada aluno en-
viou durante a semana da execucdo de exercicios. Para as aulas
de chocalho foram disponibilizados os instrumentos do bloco,
pois, segundo a diretora do naipe, seria praticamente impossivel
simular o som e principalmente o peso e tamanho do instrumen-
to. Para ela, tais caracteristicas do chocalho sao essenciais para a
sua execugdo, por exigir bastante do fisico do executante. Deste
modo, foram agendados horérios para que cada um dos alunos

pudesse buscar um chocalho para uso nas aulas.

Entdo mais dificil, mais dificil mesmo é apren-

der a tocar com resisténcia no tempo certo. O
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chocalho ndo é um movimento reto. Ele tem ba-
tidas fortes no meio de batidas médias, com ba-
tidas leves. [...] Nao é um movimento pra frente
e pra trés. [...] Tem o toque acetinado que a gen-
te da em cada tocada, porque tem a tocada sam-
ba-enredo com 135 batimentos por minutos. Te-
mos o Partido Alto que a gente toca a 100bpm,
né? E outros ritmos como a cavalgada do Forro
quando a gente canta musica Pagode Russo, né?
Entdo ele tem as tocadas diferentes e isso é mais
dificil (Melo, 2020).

Especificamente no dia observado, as instrutoras estavam

repassando o movimento de danca de uma bossa presente no

samba-enredo da Portela do ano de 2012. Como mencionado no

capitulo inicial, a coreografia é elemento essencial ao naipe de

chocalho, associada a execucdo do instrumento, o que fazia ne-

cessaria uma aula dedicada exclusivamente ao movimento de

danga de bossa. Enquanto uma das instrutoras cantava o trecho

da musica sobre o qual a bossa é executada, outra instrutora exe-

cutava os movimentos dos bracos. Nesse dia ndo houve execucao

por parte dos alunos, que apenas observaram e tiraram davidas

sobre os movimentos da bossa.
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A tultima aula remota da escolinha em 2020 que pude ob-
servar foi a do naipe de cuica. Nesse ano, apenas um aluno matri-
culou-se na escolinha na cuica. Além do aluno, estavam presen-
tes a diretora de naipe e um instrutor que observava a execugdo
da levada bésica do instrumento realizada pelo aluno. Por se
tratar apenas de uma pessoa, a aula consistiu em observar a sua
execugao e corrigir alguns erros de sonoridade e ritmo. O aluno
ja possuia instrumento, além de ser vizinho de condominio do
instrutor do naipe, o que facilitava o aprendizado, pois o aluno
sempre que possivel recebia suporte presencial do instrutor no

condominio que moravam.

A aula toda transcorreu com a execucao da levada basica da
cuica por parte do aluno e a correcdo pela diretora. No ensino da
levada ndo eram repassadas nogdes de compasso, tempo forte e
fraco ou acentuagdes. A aprendizagem era feita através da repe-
ticdo. Sobre a levada, a diretora conta que: “A gente usa o mes-
mo ritmo que os outros (blocos), usamos a ideia de tocar igual, em
unissono. A batida é meio que universal da cuica para baterias de
escola de samba” (Bezerra, 2020). Segundo Iracema Bezerra, essa
levada é conhecida como “3 por 2”. Essa numeracao se refere aos
cinco sons graves que se apresentam agrupados em trés e em dois,
intercalados por sons agudos. Sao trés sons graves seguidos, um

som agudo, e depois dois sons graves seguidos e um som agudo.
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Partitura 5 - Levada da cuica repassada na aula remota da escolinha
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Fonte: Préprio autor

As aulas no modelo remoto da escolinha de ritmistas segui-
ram até o més de setembro, sempre nos sabados a tarde. No més
de outubro de 2020, houve a retomada das aulas presenciais apds
autorizagdo, mediante decreto estadual que liberava pequenas reu-
nides com determinado nimero de pessoas seguindo os protocolos
sanitdrios. Deste modo, as aulas presenciais foram retomadas e os
alunos que iniciaram o aprendizado remotamente puderam ter con-
tato com os outros naipes. A estrutura das aulas presenciais seguiu
o mesmo padrao das relatadas no primeiro capitulo, com a primeira
parte separada em naipes e na segunda metade com todos juntos.
As aulas presenciais seguiram até o final do més de novembro e ti-
veram que ser novamente suspensas devido a nova alta no ntimero
de infeccdes por COVID-19 na cidade de Fortaleza. A diretoria de-
cidiu, entdo, ndo retomar as aulas remotas e esperar que as aulas
presenciais pudessem voltar a acontecer. Somente ao final de agosto
de 2021, cerca de nove meses ap0s a paralisacdo, o bloco retomou as
aulas presenciais da escolinha de ritmistas com o mesmo grupo de
alunos que iniciaram em 2020, mas em ntimero bem menor se com-
parado aos matriculados no ano anterior, seguindo as regras sani-

tarias e de distanciamento social devido a pandemia ainda vigente.
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Apesar deste estudo estar enquadrado em uma perspectiva meto-
dolégica da Etnomusicologia, que tem entre suas principais ferra-
mentas a etnografia, a adogao da observagao participante se deu

também pela propria estrutura adotada pelo Unidos da Cachorra.

Com mais de duas décadas de atuacdo no Pré-Carnaval de
Fortaleza, as atividades do bloco sdo bem definidas e estruturadas,
nao somente durante o Pré-Carnaval propriamente dito, mas tam-
bém com varias outras atividades realizadas ao longo do ano. Para
mim, s6 eram conhecidas as atividades relativas ao cortejo de Pré-
-Carnaval e as aulas da escolinha, mas de forma muito superficial.
Entao foi necessario realizar uma investigacao prévia do calenda-
rio do bloco e conversar, ainda que informalmente, com alguns rit-

mistas antigos para poder tragar estratégias de inser¢do no campo.

Um fator fundamental na estruturagdo desta pesquisa de
campo foi a obrigatoriedade, para aqueles que desejam integrar a
bateria da agremiagdo, de passar pela escolinha de ritmistas do blo-
co. Ao final do ano, em caso de éxito na aprendizagem de um dos
instrumentos, os alunos entdo passariam a integrar o corpo do blo-
co como ritmistas. Assim, no primeiro momento, foi realizada uma
observacdo participante, onde assumi o lugar de espectador, de pt-
blico que acompanha as apresentacdes do bloco, sem uma intera-

cao direta com os membros desse (salvo com o presidente da agre-
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miagdo e alguns diretores, nos meses de janeiro e fevereiro de 2019).
Em um segundo momento passaram a ser realizadas observacoes
participantes, agora com uma intera¢do direta com a bateria, através
do meu ingresso na escolinha de ritmistas, entre os meses de abril
e novembro de 2019. Por fim, ap6s o periodo de aprendizagem na
escolinha, passei de um outsider para um insider (Nettl, 2005), obser-
vando agora o grupo como membro integrante da bateria no naipe

de repique, de dezembro de 2019 a fevereiro de 2020.

Inicialmente, a coleta em campo estava prevista para se
encerrar apenas no Pré-Carnaval de 2021, mas devido a pande-
mia da COVID-19, as atividades do bloco foram suspensas por
volta de marco de 2020 e as pesquisas in loco consequentemente
tiveram que ser interrompidas. Deste modo, cabia apenas a rea-
lizacdo de entrevistas via web conferéncia, realizadas durante o
transcorrer de 2020 e 2021 e a observacdo das aulas remotas da

escolinha de ritmistas de maio a agosto de 2020.

Neste estudo, em decorréncia da estruturacdo da pesquisa
de campo, foi inevitavel ocorrer uma maior imersdo devido a ne-
cessidade de aprendizagem de um instrumento musical na esco-
linha de ritmistas para poder ingressar na bateria de fato. Assim,
para além de uma descri¢ao objetiva das observagdes das praticas
musicais do bloco Unidos da Cachorra, a pesquisa de campo se
transformou em verdadeira “experiéncia de campo” como citada
por Timothy Rice (1997). A adocado desta abordagem, vivencian-

do a trajetéria de um expectador e pretenso ritmista até chegar a
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integrante da bateria, proporcionou-me uma visdo mais clara e
objetiva da estruturagdo e organizac¢do do bloco e de sua perfor-
mance, além da vivéncia de situagdes que s6 sdo experimentadas

por aqueles que estao dentro da agremiacao.

O que se procura observar em uma pesquisa de campo varia
conforme os sujeitos, o tipo de interacdo entre os sujeitos e dos su-
jeitos com o pesquisador. O lugar e o contexto sociocultural onde a
pratica de observagao ocorre também influencia no tipo de aborda-
gem e nas ferramentas a serem utilizadas e, consequentemente, na
forma de obtencdo dos dados. Dentro das observagdes em campo
realizadas nesta pesquisa, foram focadas as praticas musicais dos
ritmistas durante os diversos momentos de performance do grupo:
apresentacdes nos Pré-Carnavais, ensaios, apresenta¢cdes em even-
tos organizados pelo bloco, shows em eventos privados e aprendiza-
gem na escolinha de ritmistas. O Pré-Carnaval tem data pré-fixada,
ocorrendo sempre nos quatro sabados que antecedem o inicio do
Carnaval; as atividades da escolinha de ritmistas ocorrem aos siba-
dos dentre 0os meses de abril a novembro®; e os demais eventos ndao

possuem datas pré-fixadas, sendo determinadas ao longo do ano.

Através da analise dos dados obtidos por meio de foto-
grafias, videos e registro em diario de campo, alinhada ao corpo

conceitual da pesquisa, buscou-se um melhor entendimento da

% Em 2019, as atividades da Escolinha de Ritmistas iniciaram um més ap6s o término do
ciclo carnavalesco, no més de abril, portanto, para os anos subsequentes ainda ndo havia
uma defini¢do do periodo exato de duracdo das aulas.
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performance da bateria e uma delineacdo da identidade musical
do bloco Unidos da Cachorra no ciclo carnavalesco na cidade de

Fortaleza, objetivos principais deste estudo.

“EU” PESQUISADOR E PUBLICO - ENSAIOS
ABERTOS E CORTEJOS NO PRE-CARNAVAL DE 2019

As primeiras observacdes em campo ocorreram entre os meses
de janeiro e fevereiro de 2019 nos ensaios abertos e nas apresenta-
¢Oes oficiais do Pré-Carnaval de Fortaleza. Os ensaios abertos sao
assim chamados quando ocorrem na frente da quadra de ensaios
com a rua fechada para acomodar maior publico. Em algumas
ocasides 0 ensaio inicia na quadra e préximo ao seu fim a bate-
ria vai para o lado de fora junto ao publico. Os ensaios abertos
sdo preparatérios para as apresentagdes oficiais do Pré-Carna-
val, quando é repassado o repertorio, acertadas algumas bossas
e viradas, e se iniciam logo ap6s o ingresso dos novos ritmistas
oriundos da escolinha no ano vigente, ocorrendo sempre aos sa-
bados®. Ver figura 24.

No més de janeiro de 2019, pude acompanhar trés ensaios
abertos que aconteceram nos dias 05, 12 e 26 daquele més. Cheguei
a quadra de ensaios pouco antes do horario marcado, as 16 horas,

e encontrei um nimero baixo de ritmistas. Mas a medida que o

» Mais a frente, ainda neste capitulo, todo esse processo é detalhado.
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tempo avangava, outros integrantes chegavam e iam tomando seus
postos. Para iniciar, a bateria executa o mesmo ritual. E realizado o
“esquenta”, uma espécie de chamada geral aos ritmistas, quando
os “repiques de bossa”® executam uma sequéncia de frases que
sdo prontamente respondidas pelo restante da bateria em formato
de pergunta e resposta. Ao final da sequéncia do esquenta, os re-
piques realizam a “subida”', que demarca o inicio do samba pro-

priamente com todos os instrumentos realizando suas levadas.

Em Fortaleza, os meses de dezembro e janeiro costumam
ser bastante quentes, pois estamos em pleno verdo e é também
periodo de férias escolares. Entdo, em um ensaio de um bloco
carnavalesco as 16 horas de um sibado, nas férias, é de se es-
perar que haja muita ingestdo de bebida para aguentar tamanho
calor, sobretudo bebidas alcoélicas. As bebidas, principalmente
a cerveja, sao elementos quase que inseparaveis no fazer musical
observado no bloco, onde a maioria dos integrantes possui entre
25 e 50 anos. Percebi que quando se fazia uma pausa no ensaio,
formava-se uma grande fila em frente ao freezer onde se vendiam

as cervejas. Essa venda de bebidas é uma das formas de arreca-

% O naipe de repique divide-se em dois grupos: repique de bossa e repique de levada.
O primeiro é formado por quatro a seis repiqueiros responsaveis pela execucao dos
solos e convengdes (chamados de bossa ou paradinha), além das subidas e esquentas,
enquanto o repique de levada, composto pelos demais integrantes do naipe, é respon-
savel pela condugdo do samba através da execucdo de sua levada base.

31 Subida é quando a bateria retorna apds a execucgdo de um solo ou bossa e esse retor-
no é marcado por fraseados caracteristicos do repique de bossa.
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dacdo de verba pelo bloco e destina-se ao custeio do aluguel da
quadra e do sistema de som utilizado nos ensaios ao longo do

ano. Aproveitei para ajudar o bloco nesse momento.

No primeiro ensaio, realizado no dia 05 de janeiro, antes mes-
mo do momento da chamada, foi realizado um momento de oracéo,
pois uma integrante do naipe de agogo, estava com problemas gra-
ves de satide. Havia no momento inicial cerca de 50 integrantes do

bloco na quadra e pouco mais de 10 pessoas apenas assistindo.

Nesse primeiro momento de observacdo e interagdo maior
com a bateria aproveitei para realizar algumas observagdes sobre
a instrumentac¢do do bloco. Os ritmistas da bateria se dividiam
em sete naipes: cuica, agogo, tamborim, chocalho, caixa, repique
e marcacao, sendo esse tultimo formado pelos surdos de primeira,
segunda e terceira. Os naipes, de modo geral, se organizam nesta
sequéncia apresentada, com os menores mais a frente e os maio-
res, chamados de cozinha, ao fundo da bateria. Cada naipe possui
um diretor responsével pela organizacao, afinagao e regéncia dos
integrantes do naipe. Os diretores, posicionados a frente de seus
respectivos naipes, repassam aos seus comandados os direciona-
mentos do mestre de bateria, que fica em um posto mais elevado
para facilitar a visualizagdo, além de utilizar o som do apito para
chamar a atencdo dos diretores e demais ritmistas para alguma
convengao ou correcao de andamento. A regéncia do mestre de
bateria acontece de forma intensa com a utilizagio dos bracos
para conducado do andamento e a sinalizagdo com as maos indi-

cando bossas especificas, viradas, subidas e finalizagoes.
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No repertério utilizado pude reconhecer alguns sambas bem
conhecidos de algumas escolas de samba do Rio de Janeiro como O
amanhi (1978) e E hoje (1982) - Unido da Ilha do Governador, Atrds
da verde e rosa s6 nio vai quem jd morreu (1994) - Estacao Primeira de
Mangueira, Liberdade! Liberdade! Abre as asas sobre nds (1989) - Im-
peratriz Leopoldinense, com andamentos variando entre 130bpm e
140bpm. Os sambas executados na parte inicial do ensaio possuiam
andamentos mais lentos e a medida que o tempo ia passando os
sambas iam ficando mais acelerados. Em alguns momentos, o mes-
tre de bateria interrompia a execucdo da miusica para a corregdo de
alguma bossa que nao tivesse sido bem executada ou chamar a aten-
cao de algum naipe que esteja deixando “cair o ritmo” (diminuindo

a velocidade, o andamento da msica).

Nesse primeiro ensaio houve um momento em que a bateria
foi organizada nos grupos de naipes, cada um formando um cir-
culo e a marcacado formando duas filas com os integrantes olhan-
do para o centro da quadra. Era um momento de ajuste mais fino
onde cada diretor deveria repassar alguma convengdo nova ou
fazer ajustes na levada. Depois entendi melhor que essa organiza-
¢do ocorre também pelo fato de muitos integrantes serem novatos,
recém-integrados a bateria, oriundos da escolinha, e ainda nao co-
nhecerem bem o repertério do grupo.

A medida que o ensaio transcorria, mais pessoas iam
chegando para assistir e outros ritmistas também iam chegando e
assumindo seus postos na formagdo da bateria. No final da tarde,

a parte destinada ao puablico dentro da quadra ja estava cheia. As
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mesas que haviam sido postas no inicio ja haviam sido retiradas
para acomodar mais pessoas. Ao cair da noite, ja proximo ao fim
do ensaio, musicas de outros géneros, mas executadas em estrutura
de samba, comecaram a entrar no repertdrio da bateria. Por volta
das 19h, ao som de Evidéncias, musica sertaneja de sucesso da du-
pla Chitaozinho e Xoror6, a bateria passa a caminhar em direcao
a area externa, em frente a quadra, com o publico acompanhando
e cantando junto ao grupo. Ja do lado de fora, a bateria retoma
os sambas-enredos e executam mais algumas mdusicas até encerrar
o ensaio com algumas bossas. Encerrado o ensaio, os surdos de
marcacdo tém suas peles afrouxadas e sdo guardados em uma sala
dentro da quadra. Os ritmistas ainda ficam nas calcadas do entor-
no da quadra se confraternizando, conversando, uns comendo e

outros bebendo, ja ansiando pelo préximo sabado.

Quando cheguei no sadbado seguinte, encontrei o trecho da
rua em frente a quadra fechado para a passagem de carros. O en-
saio aconteceria inteiramente na parte externa, na rua, em frente a
quadra, ao que o bloco denomina de “ensaio de rua”. Grades fo-
ram posicionadas delimitando os espacos da bateria e do publico,
caixas de som estavam sendo colocadas na calcada e alguns ven-
dedores ambulantes ja estavam a postos com suas caixas térmicas.
Pela movimentac¢do desde cedo ja aparentava que o publico nes-
se dia seria bem maior. Os instrumentos da marcacao ja estavam
posicionados em seus lugares na formagdo da bateria enquanto o
presidente do bloco, Seu Gildo, apertava as peles de couro dos sur-

dos e ouvia se os instrumentos estavam afinados com o toque de
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uma baqueta. Os ritmistas que iam chegando ja apresentavam uma
postura diferente do ensaio anterior. Procuravam seus colegas de

naipe e se apressavam para afinar seus instrumentos.

Nesse dia houve uma maior padronizagdo nas roupas dos
integrantes da bateria. Os ritmistas veteranos vestiam as cami-
setas utilizadas no Pré-Carnaval anterior, enquanto os novatos
recém-integrados a bateria vestiam a camiseta utilizada durante
0 ano na escolinha. Todos usavam branco na parte inferior da
vestimenta. Parecia-me que os ritmistas viam aquele ensaio, por
ser na rua e ter uma maior visibilidade, como uma apresentagao
oficial. O ntimero de ritmistas nesse ensaio ja era superior ao an-

terior, com cerca de 70 a 80 pessoas numa contagem superficial.

Passados poucos minutos das 16 horas ja estavam todos em
formacdo de bateria e o mestre pronto para iniciar o ensaio. O cli-
ma de calor era 0 mesmo do ensaio anterior, com muito sol, mas
que ndo impedia que muitas pessoas estivessem desde o inicio do
ensaio para acompanhar. Entre o publico era notavel a presenca
de pessoas com camisetas de outras agremiagdes carnavalescas
da cidade, como o Camaledes do Vila e Bloco do Baqueta, além
de camisetas de escolas de samba do Rio de Janeiro. Nota-se que
entre o publico desse sdbado ha uma maior presenca de integran-
tes de uma “comunidade de apreciadores do samba” na cidade,
pessoas que vieram cientes do que iriam encontrar. O repertério
executado foi praticamente o mesmo do ensaio anterior, o que
ja era esperado por se tratar de um ensaio de “apronto” para os

cortejos Pré-Carnaval. Ver figura 25.

127



Territérios de Criagdo

O clima do Carnaval ja contagiava tanto a bateria como o
publico. Era notdria a energia empregada pelos ritmistas na exe-
cucdo dos instrumentos. Sorrisos, poses para fotografias e uma
interacdo maior com o publico marcaram esse ensaio que se es-
tendeu até pouco mais das 19h30. O dltimo ensaio aberto de 2019
ocorreu no dia 26 de janeiro e seguiu a mesma estrutura do pri-
meiro ensaio relatado, acontecendo dentro da quadra, finalizan-

do com a bateria tocando na rua em frente ao local.

Apesar de os trés ensaios terem as mesmas finalidades, pude
perceber algumas diferencas sutis, principalmente na postura e na
adesao maior, tanto de ritmistas quanto do publico. Sem duvidas,
o fato de tocar na rua, ja experimentando um pouco da energia das
apresentacdes oficiais do Pré-Carnaval, deu uma motivacdo maior aos
envolvidos, fosse o publico, fosse os integrantes da bateria. A maior
presenca do publico acompanhando a apresentagao também parece

ter influenciado na postura e empolgacao dos ritmistas do bloco.

Entre um intervalo e outro dos ensaios, eu aproveitava para
conversar informalmente com alguns integrantes da bateria e ti-
rar algumas davidas que iam surgindo a medida que observava a
performance do bloco. Essas primeiras informagdes colhidas, jun-
tamente com as anotagdes de minhas impressdes, serviram para

tragar os proximos passos na pesquisa em campo.

No dia 02 de fevereiro de 2019, ocorreu o primeiro cortejo
de Pré-Carnaval. Como mencionado anteriormente, a prefeitura

de Fortaleza desde o ano de 2006 tem organizado o ciclo carnava-
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lesco, formado pelo Pré-Carnaval e o Carnaval, mediante editais
que estimulam financeiramente as agremiacdes carnavalescas. A
prefeitura ajuda com dinheiro e determina a programacado nos
polos espalhados pela cidade, além de ceder toda a estrutura de

som, palco, seguranca e limpeza nos locais determinados.

O Pré-Carnaval na cidade de Fortaleza acontece durante
o més que antecede o Carnaval de fato. Inicialmente ocorria
apenas nos sabados, mas com a expansao das festas e o surgi-
mento de novos blocos, as apresentagdes passaram a ocorrer,
oficialmente, de sexta-feira a domingo nas semanas que ante-
cedem o Carnaval. No ano de 2019, o Pré-Carnaval aconteceu
entre os dias 01 e 24 de janeiro em nove polos pela cidade com
a participagdo de 56 blocos ao todo. O Unidos da Cachorra
participa do polo do aterro da Praia de Iracema juntamente
com outras 10 agremiacdes. Dessas agremiagdes que se apre-
sentaram no aterro, cinco sdo blocos de bateria com formacoes
semelhantes ao bloco Unidos da Cachorra e desfilaram todos
os quatro sdbados. Sdo eles: bloco Camaledes do Vila, Bloco do
Baqueta, Bonde Batuque e bloco O Cheiro. As outras agremia-
¢des eram blocos de afoxé e um bloco de maracatu que abriam
as apresentagdes no palco principal. Em 2019, no polo da Praia
de Iracema, os blocos de bateria concentraram-se no Aterro e
desfilaram por um percurso de pouco mais de 600 metros na
avenida Beira-Mar com destino ao Aterro. No final desse per-

curso havia um palco montado no qual os blocos encerravam
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seus desfiles com uma apresentacdo que durava cerca de trinta
minutos. Os cortejos tiveram inicio as 16h com um intervalo
de cerca de 40 minutos entre as saidas de um bloco e outro.
Apesar do curto trajeto, cada agremiacdo levava cerca de trés

horas para finalizar o cortejo.

No dia 02 de fevereiro, primeiro cortejo oficial do Pré-Car-
naval 2019, o Unidos da Cachorra foi o primeiro bloco a desfilar.
A concentragao iniciou por volta das 15h e a medida em que os
integrantes da bateria iam chegando, recebiam pulseira de identi-
ficacdo e fichas para consumo de dgua e cerveja, disponibilizados
pelos blocos através de seus patrocinadores. As cores predomi-
nantes do bloco sao o laranja e o amarelo e essas se faziam presen-
tes nas camisetas utilizadas pelos ritmistas, enquanto os diretores
de naipe utilizavam camisetas com dois tons de verde e o mestre
de bateria e o presidente do bloco uma camiseta de cor preta. To-
dos utilizavam bermudas, shorts ou saias de cor branca. Muitas
ritmistas utilizavam adornos com flores nas cores do bloco em
suas cabecas, além de utilizarem maquiagem também nas cores
do bloco, enquanto os homens utilizavam chapéus ou bonés de
livre escolha. Apenas o naipe da cuica havia combinado que os
homens utilizariam o mesmo tipo de chapéu preto de feltro. Essa
escolha se deu devido ao tema que o bloco trazia para a festa da-
quele ano: “Eu sou brasileiro, filho do nordeste, sou cabra da pes-
te, sou do Ceard”. Essa frase é um trecho da poesia Sou Cabra da

Peste de Patativa do Assaré, famoso poeta popular cearense, que
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tinha sua imagem conhecida pelo chapéu preto e 6culos escuros.
Por isso a escolha do uso do chapéu preto pelos integrantes do

naipe da cuica da bateria.

A frente da bateria havia um painel mével com a arte oficial
do Pré-Carnaval, empurrado por dois funcionérios da prefeitura,
que demarcava o inicio do desfile. Logo atras vinha um caminhao
equipado com geradores de energia e o sistema de som com
intimeras caixas de som fixadas em sua parte traseira da carroceria.
Ligados a mesa de som, também localizada na carroceria, ficavam
o cavaquinho, a guitarra elétrica e os microfones. Nesse dia havia
quatro cantores, trés homens e uma mulher. Dois dos cantores
também tocavam os instrumentos harmoénicos. Ap6s a equipe da
harmonia ficava o mestre de bateria e em seguida os ritmistas
dispostos em filas horizontais de frente ao mestre na seguinte
ordem, de frente para trés: cuicas, agogos, tamborins e chocalhos;
depois caixas, repiques e marcacdo intercalados. Havia nesse dia

entre 120 e 140 ritmistas.

Além dos ritmistas ha ainda o grupo de apoio formado por
ritmistas que ainda ndo desfilam ou que ja desfilaram por algum
tempo ou ainda por pessoas que ndo integram a bateria, mas que
sdo consideradas “amigos da bateria”. Eles ajudam a organizar
filas, transportar os instrumentos, distribuir equipamentos, dar
dgua para os ritmistas, entre outras atribuigdes. Além disso, uma
integrante do grupo de apoio empunhava o estandarte do bloco a

frente do corpo de ritmistas. A medida que a apresentacdo trans-
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corria, o estandarte passava por outras maos, inclusive de pessoas
integrantes do publico que acompanhava. Na parte de tras da ba-
teria ficava um outro caminhdo onde eram vendidas bebidas, 4gua
e cerveja, além de produtos alusivos ao bloco como bonés, cami-
setas e bolsas. Todo o desfile era delimitado por cordas que eram
seguras por funciondrios da prefeitura, separando o publico, que

acompanhava das calcadas, do bloco. Ver figura 26.

Enquanto o bloco desfilava no meio da rua, nas calgadas la-
terais, o publico se espalhava os acompanhando desde a largada.
Outros preferiam ficar parados para ver todos os blocos em se-
quéncia. A primeira vista o publico era formado principalmente
por adultos, entre 20 e 40 anos, muito semelhante ao encontrado

dentro do préprio bloco.

A apresentacdo iniciou, assim como nos ensaios, com um
esquenta puxado pelos repiques e respondido pelos demais nai-
pes. Ao final do esquenta foi cantado o hino de exaltacdao do bloco
como abertura oficial do cortejo. Apesar do curto percurso, de
pouco mais de 500 metros, o desfile teve duracdo de trés horas.
O carro de som percorria o trecho bem devagar e em alguns mo-
mentos também realizava paradas, mas a bateria continuava a
tocar. Além disso, o proprio bloco realizava alguns intervalos de
cerca de 15 a 20 minutos para os ritmistas descansarem e se hi-
dratarem. Diferentemente das escolas de samba tradicionais de
outras cidades, os blocos de samba de Fortaleza possuem apenas

a formacio da bateria, sem outras alas, além disso, o desfile ndo
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tem sua passagem regulamentada em 65 minutos como na Sa-
pucai®?, por exemplo, mas sim, trés horas, em um clima muito

quente, com muito sol, e durante o dia.

O repertorio foi composto, assim como nos ensaios, por
sambas-enredo e musicas populares de outros géneros executa-
das em estrutura de samba. Dentre os sambas executados esta-
vam os sambas Tambor (2009) - Salgueiro, Ratos e urubus, larguem
minha fantasia (1989) - Beija-Flor, Vira virou, a Mocidade chegou
(1990) - Mocidade Independente de Padre Miguel, entre outros.
Entre os demais géneros tocados em estruturas de samba esta-
vam algumas musicas como Evidéncias - Chitdozinho e Xororo,
Mulher de fases - Raimundos, Aluga-se - Raul Seixas, Eva - Radio
Téxi e O que ¢, 0 que é - Gonzaguinha. O set com as musicas po-
pulares em estrutura de samba é geralmente executado préximo
ao fim das apresentacoes. Essas musicas, apesar de estarem em
estrutura de samba e com andamento mais acelerado do que as
versoes originais, ainda assim sdo mais lentas que os sambas-en-
redo executados. Portanto, acredito que a colocagdo desse set na
parte final serve também como um descanso para os ritmistas.
Apobs a execugdo da segdo com misicas populares em estrutura

de samba, a bateria retorna para os sambas-enredos, mais um ou

3 A Avenida Marqués de Sapucai, localizada na regido central da cidade do Rio de Ja-
neiro, é o local onde as escolas de samba da cidade realizam os desfiles oficiais percor-
rendo a distancia de 1700 metros delimitada por arquibancadas, camarotes e estrutura
para cobertura de TV - espago este denominado de Sambédromo.
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dois, até que se encaminhe para o encerramento do cortejo.

Um fato a ser ressaltado é a constante interacdo dos canto-
res com o publico e com os integrantes da bateria. Haroldo Gui-
mardes, um dos cantores do bloco, é também ator e humorista,
entdo sempre que interage com o publico se utiliza da tipica “mo-
lecagem” cearense realizando brincadeiras interativas e contando
algumas piadas. Essa molecagem esta presente, por exemplo, no
samba-hino do bloco, do qual Haroldo é um dos compositores,
quando em um trecho menciona a tipica vaia cearense e sempre
que o referido trecho é executado o cantor faz questao de enfati-

za-la. O trecho mencionado diz o seguinte:

Da Marechal a Iracema

Abriu-se uma estrada colorida

Do peito o batuqueiro tira o tema,

Poema de molecagem da um grito na avenida
(iéi)

(Trecho do samba-hino Balanga, Cachorra!)

Assim, ap6s a tltima frase do trecho acima, toda a bateria
e o publico emitem uma sonora vaia gritando “iéi”. O uso dessa
vaia ndo esta associado somente ao deboche, mas também como

manifestacao de alegria, de extravasamento.”

% Essa vaia tipica esta associada ao evento ocorrido em 30 de janeiro de 1942, quando
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Ao anoitecer alguns ritmistas acendem luzes de led presas
aos seus instrumentos ou em aderegos de cabega e chapéus, dando
um colorido a mais a performance. O desfile se encerrou por volta
das 19h com uma paradinha puxada pelos repiques na avenida
Beira-Mar na altura do palco montado no Aterro. Os integrantes
ficam concentrados na lateral do palco, em um espago reservado,
aguardando para subir ao palco e encerrar, de fato, a apresentacao,

enquanto um grande publico ja se encontra no local.

Nesse dia, devido a um atraso na programacao, o bloco s6
subiu no palco ja perto das 20h. Um ntimero reduzido de ritmis-
tas subiu ao palco, ja que ele nao comportaria todo o corpo da ba-
teria. Ja no palco, a bateria se dispde de forma diferente do chao.
A frente, no lado direito, ficam os chocalhos e no lado esquerdo
os tamborins e as cuicas com microfones captando seus sons. Essa
disposi¢do depois foi explicada pela diretora do chocalho em en-
trevista. Ela se da pelo fato de o naipe de chocalhos ter muitas
coreografias, além da levada do instrumento, assim como os tam-
borins chamando a atengdo do ptblico através do movimento. Os
demais instrumentos se dispdem atras intercalando-se. No fundo
do palco, em um tablado elevado, estava um instrumentista de
cada naipe da cozinha (caixa, repique e surdos) com um microfo-

ne direcionado para cada um desses naipes.

na Praga do Ferreira, importante espaco do Centro da cidade de Fortaleza, a populacdo
que 14 estava reunida comegou a vaiar o sol que resolvera aparecer em meio ao clima
nublado que prenunciava a chuva em um periodo de estiagem (Matos, 2000).
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A apresentacdo no palco durou cerca de 30 minutos. Ini-
ciou com o hino do Unidos da Cachorra e seguiram-se alguns ou-
tros sambas do repertério do cortejo. Encerrada a apresentagao,
os instrumentos da marcacdo foram levados até um caminhao
que os levaria de volta a quadra de ensaios. A maioria dos ritmis-
tas ficou apds a apresentacdo para prestigiar os demais blocos e

aproveitar os shows que aconteceriam mais tarde. Ver figura 27.

No cortejo realizado no sédbado seguinte, dia 09 de fevereiro,
a estruturacgao foi a mesma. Nao houve alteragdes significativas. O
namero de ritmistas foi praticamente o mesmo, havendo alguma ou
outra auséncia, ou presenca. S6 um dos cantores que estava presente
no sabado passado nao esteve no dia 09. O horério, o repertério, a di-
visao dos sets, primeiro com musicas de samba-enredo e depois com
misicas populares em ritmo de samba, o mapa da bateria, as roupas
e indumentarias foram as mesmas do cortejo anterior. Por motivos

pessoais, no dia 16 de fevereiro ndo pude comparecer ao desfile.

O ualtimo cortejo do Pré-Carnaval de 2019 aconteceu no dia
23 de fevereiro. Novamente o Unidos da Cachorra abriria o corte-
jo dos blocos de samba as 16h. Nesse tltimo dia os integrantes da
bateria poderiam ir fantasiados livremente (a sua escolha) o que
o bloco chama de “Pré-Carnaval a fantasia”. O tinico item do ves-
tudrio obrigatdrio ainda era a camiseta oficial do desfile. De resto
poderia se usar qualquer item. Entdo o bloco estava mais colorido
do que nunca. Havia fantasias de piratas, bailarinas, cangaceiros,

magicos, além do uso de perucas coloridas, chapéus, muito glit-
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ter, entre outros aderecos. Na concentracao ajustavam os altimos
detalhes de suas roupas, faziam pinturas no rosto, ajustavam os
instrumentos, afinando-os e os decorando com luzes leds colori-
das. Alguns naipes tinham seus integrantes utilizando o mesmo
tipo de peca de roupa, como as mulheres do tamborim que ves-
tiam saias verdes, enquanto as mulheres do chocalho usavam
saias amarelas. Nesse tltimo dia percebi um nimero bem maior
de ritmistas. Alguns que em nenhuma das outras apresentacdes
havia visto. Ao perguntar a um dos integrantes da diretoria so-
bre esse fato, ele ressaltou que, por ser um dia mais livre, alguns
ex-integrantes estavam ali para participar também. De fato, era
perceptivel uma maior animagdo dos ritmistas, apesar de aquele

ser o ultimo dia de apresentagao.

O cortejo iniciou como os anteriores com a chamada e em
seguida o samba hino do bloco. Em um momento durante o des-
file foi anunciado que dentro do espago do bloco estava o mestre
de bateria da escola de samba Mangueira do Rio de Janeiro, Wes-
ley. Ele foi convidado a conduzir a bateria por um momento jun-
to ao mestre Bolinha, mestre de bateria da Unidos da Cachorra.
Nesse instante os surdos passam a realizar um toque em unisso-
no semelhante ao praticado na Mangueira, onde s6 existe o surdo
de primeira, e a musica Atrds da Verde e Rosa so nio vai quem jd
morreu, do Carnaval de 1994, é entdo cantada. Apds a execugdo
da misica, o mestre Wesley se despede e o mestre do Unidos da

Cachorra retoma o seu lugar. Ver figura 28.
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O cortejo entdo segue como de costume até que ja pro-
ximo do fim da tarde as nuvens comecam a escurecer e anun-
ciar a chuva. Certo tempo depois a chuva comeca a cair. Muitas
pessoas que acompanhavam o desfile sairam em busca de gua-
rida enquanto outros ficavam e seguiam firmes prestigiando o
cortejo. Os integrantes do naipe das cuicas colocaram sacolas
plasticas ou toucas de banho sobre o couro do instrumento a fim
de protegé-lo. Os demais integrantes da bateria seguiam impas-
siveis a chuva que desabava naquele momento. O som e os de-
mais equipamentos que ficavam em cima do caminhéo a frente
da bateria foram cobertos com lonas. A chuva, que aparentava
que iria se prolongar, acabou por cessar em pouco mais de dez
minutos. O publico que havia dispersado retornou se juntando
aos demais para acompanhar o cortejo que ja se encaminhava

para seu fim.

Ja quase em frente a area de dispersdo dos blocos, a bateria
parou e entdo o naipe de caixas iniciou uma bossa s6 dele. Os ins-
trumentistas desse naipe se posicionaram em duas filas, uma de
frente a outra e executaram a bossa sob o comando de seu diretor.
Ao final, a bateria retornou ao samba e se encaminhou para a par-
te final da apresentacao. O fim do cortejo foi novamente marcado
pela execugdo de algumas bossas. Dessa vez houve a execugao
de mais do que uma, como se a bateria ndo quisesse encerrar o
altimo cortejo. Ao final da apresenta¢do na rua, uma parte dos rit-

mistas subiu ao palco para encerrar a apresentacdo. Encerrado o
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show, os integrantes desciam do palco com a expressao de dever
cumprido, j4 pensando no primeiro ensaio para o Pré-Carnaval

do ano seguinte.

“EU” PESQUISADOR E APRENDIZ DE RITMISTAS -
ESCOLINHA DE RITMISTAS 2019

Passadas exatas sete semanas do ultimo cortejo de Pré-Carnaval,
dé-se inicio no dia 13 de abril de 2019 as atividades do ano letivo
da escolinha de ritmistas do Unidos da Cachorra. Nesse intervalo
de quase dois meses, busquei me aproximar mais de alguns di-
retores do bloco e me apresentar de modo mais formal aos que
ainda ndo tinham ciéncia da pesquisa em andamento, além de
buscar elucidar algumas duavidas relativas ao cortejo passado e

sobre as proximas a¢des do bloco.

Por volta do fim do més de marco, o bloco inicia a divul-
gacao das inscri¢des para a escolinha de ritmistas de 2019. A pro-
paganda acontece principalmente nas redes sociais, Instagram
e Facebook, e no site oficial do bloco, além da divulgacao feita

pelos préprios membros da bateria aos seus amigos e familiares.

As aulas da escolinha sdo pagas e o dinheiro arrecadado
através delas serve para o custeio de alguns servicos utilizados
pelo bloco, como aluguel da quadra de ensaios e pagamento do

sistema de som utilizado nos ensaios e apresentagdes. Além dis-
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s0, a direcao do bloco dd uma ajuda de custo para os instrutores
de cada naipe. Os valores das mensalidades da escolinha em 2019
variavam entre R$ 360,00 e R$ 720,00 parcelados em até 6 vezes.
Pagando em 3 parcelas o valor era diminuido e a vista o valor fi-
cava ainda menor. Além das parcelas, o aluno também precisava
contribuir com uma matricula. No total, foram matriculados 64

novos alunos na escolinha de 2019.

Tabela 2 -Valores pagos pelos alunos na escolinha de ritmistas 2019

Matricula: RS 35,00 - até inicio das aulas (13 de abnl)
RS 50,00 — apds o inicio das aulas
Mensalidades:

Cuica, Chocalho, Repique e Surdos (17, 2°, 3* Tamborim Apogd e Caixa
6x RS 110.00 6x RS 120,00 6 x RS 60,00
3 x RS 190,00 3 x RS 200,00 3 x RS 100,00
i vista RS 460,00 a vista RS 560,00 | a vista RS 230,00

Fonte: Préprio autor.

Tabela 3 - Alunos matriculados na escolinha em 2019

Instrumento  Alunos matriculados

Cuica 3
Agogo 4
Tamborim 11
Chocalho 3
Caixa 15
Repique 10
Surdo de 1* 4
Surdo de 2° 4
Surdo de 3* 5

TOTAL 64 alunos

Fonte: Préprio autor.
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O aluno matriculado recebe a camiseta da escolinha. Os
instrumentos musicais sdo disponibilizados pelo bloco para uso
durante as aulas, ndo sendo necessario leva-los, porém, os aces-
sorios pessoais como talabartes, baquetas, macetas, entre outros,
precisam ser adquiridos por cada aluno. Tais acessorios sdo ven-
didos pelo bloco em sua lojinha, mas o aluno fica livre para com-

prar em outros lugares, se assim preferir.

Como mencionado anteriormente, para que alguém possa
ingressar na bateria da Unidos da Cachorra é necessario passar
antes pela escolinha de ritmistas e ao final do ano letivo preci-
sa passar por uma seletiva chamada de “peneira”, pela qual, em
caso de aprovagao, passa a integrar oficialmente o corpo de rit-
mistas. Deste modo, como parte da estratégia tragada para a pes-
quisa de campo, de percorrer o mesmo caminho dos ritmistas,
eu me inscrevi na escolinha. Dentre os instrumentos presentes
na bateria do bloco Unidos da Cachorra, a minha escolha para
aprendizado foi o repique. Esse instrumento foi um dos que mais
me chamou atencdo durante as observagdes nos cortejos de Pré-
-Carnaval, tanto pela sua sonoridade como pela funcao de “con-

vocar” a bateria através das chamadas e subidas.

No sabado, 13 de abril, cheguei cedo a escolinha para a aula
de abertura de 2019. A quadra de ensaios estava cheia. A nés, alu-
nos matriculados na escolinha, ndo haviam sido repassadas maio-
res informagdes de como seria a primeira aula, apenas que todos

deveriam estar 14 as 16h. Passados dez minutos das 16h, a bateria
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se encontra com seus integrantes oficiais a postos e comeca a tocar.
A apresentagdo dura cerca de 30 minutos. Apds isso, o mestre de
bateria Dénis chama a frente os diretores de naipe juntamente com
seus instrutores que serdo responsaveis pela ministracao das aulas
da escolinha. Um a um todos foram apresentados. Para cada naipe
ha um diretor e um ou dois instrutores da escolinha*. Depois disso

houve um intervalo de cerca de 20 minutos.

Ap6s o intervalo, a bateria volta a tocar e, depois de algumas
miusicas, o mestre de bateria pede que nés, alunos, procuremos o
naipe em que estdvamos matriculados e nos misturemos aos rit-
mistas. Ap6s todos se posicionarem, os integrantes da bateria se
agacham dando destaque aos novos alunos e em seguida ha um
rufar dos instrumentos saudando os “filhotinhos”, apelido dado
aos alunos da escolinha. Segundo o mestre, essa foi uma forma de
dar boas-vindas aos pretensos ritmistas, além de fazer esses senti-
rem um pouco da energia de estar em uma bateria de samba. Apds
um segundo intervalo, a bateria segue tocando até mais ou menos

as 18h20, quando se encerra o primeiro dia da escolinha.

Nos dias que se seguiram, fomos adicionados a grupos de
mensagem no WhatsApp separados por cada naipe. Nesse grupo
eram repassadas informagoes sobre as aulas, postados videos gra-

vados pelo diretor e instrutores, videos do YouTube com praticas

* No capitulo em que apresento a histéria da escolinha de ritmistas, também apre-
sento os diretores de naipe e seus instrutores.
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no instrumento, além de servir para a interagdo entre os alunos.

No sédbado seguinte, dia 20 de abril de 2019, nao houve
aula. Segundo o calendério de atividades do bloco repassado aos
alunos, todo més haveria um sabado de folga, sem aulas. Assim, a
primeira aula da escolinha, de fato, s6 ocorreu no sdbado seguin-
te, dia 27 de abril. A aula iniciou as 15h com os naipes separados

e formando circulos espalhados pela quadra de ensaios.

No naipe de repique, escolhido por mim para aprendizagem,
em um primeiro momento da aula, os instrutores se apresentaram
e em seguida cada aluno falou seu nome e um pouco de si. No caso
do repique, o diretor Anderson Floréncio Batista estava, nesse ano,
dividido entre a diretoria do instrumento, na qual ja atuava desde
2016, e o naipe da marcacdo, que assumira em 2019. Ele passou
a acumular essa fungdo porque o antigo diretor havia deixado o
posto, de modo que Anderson, juntamente com o mestre de bate-
ria Dénis Brito, passou a dividir a fun¢do de diretor da marcagéo.
Assim, as aulas do repique estavam sob a responsabilidade dos
instrutores Juliana Passos e Rodrigo Portela. Rodrigo ja havia sido
diretor de repique em anos anteriores. Apés algum tempo afastado
do bloco retornou e agora ensinava na escolinha juntamente com

Juliana que também fazia parte do repique de bossa.

Ap6s a apresentacao de todos, os instrutores passaram a
apresentar o instrumento repique. Foram descritas as partes do
instrumento e sua funcdo na bateria, a postura ao segurar o ins-

trumento, os tipos e tamanhos de baqueta e a empunhadura des-
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sa também foram mostradas. Apés essas primeiras explicacdes,
Rodrigo comegou a tocar o instrumento pedindo que ouvissemos
com atencdo a diferenca entre cada som que era emitido, em um
exercicio de apreciacdo. Mas antes que pegassemos os repiques,
passou um exercicio de assimilacdo da pulsagdo utilizada por ele.
Entao entregou um tridngulo e um pandeiro infantil a dois de
nos alunos, para que tentdssemos acompanhé-lo a medida que
executava a levada basica do repique. Assim o fez até que todos

pudessem realizar a atividade. Ver figura 29.

Realizada essa primeira atividade, enfim passamos ao repi-
que de fato. A postura é novamente repassada e é recomendado o
ajuste do talabarte de todos de modo que o instrumento fique na al-
tura correta para a sua execugao. Primeiramente é trabalhada a méao
da baqueta com trés toques em regides diferentes da pele. Os sons
da pele percutida vao sendo explorados sob a dire¢do dos instruto-
res: 0 som mais grave ao percutir o centro do instrumento, o som
médio na pele mais préxima a borda e o rimshot, quando a pele e
0 aro sdo percutidos simultaneamente, produzindo um som mais
agudo. O ritmista precisa realizar, portanto, uma trajetéria com a
baqueta sobre a pele, partindo do centro, primeiro toque, indo para
a borda da pele, segundo toque, e um toque simultdneo no aro e na

pele (rimshot) com a lateral e com a ponta da baqueta.

Ap6s repetirmos algumas dezenas de vezes os trés toques

da baqueta, passamos entdo ao som emitido pela percussdo da
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mao contraria a baqueta na pele, ao final dos trés primeiros to-
ques da baqueta, resultando em quatro toques. Sem ainda pen-
sar em pulsagdo, vamos tentando executar livremente o exercicio
proposto. Confesso que, apesar da minha experiéncia instrumen-
tal, senti dificuldades, principalmente na execugao do rimshot e
em obter um som limpo com a mdo esquerda. A aula segue assim

até o primeiro intervalo, préoximo das 16h.

No retorno do intervalo, o mesmo exercicio que havia sido
passado agora é executado em conjunto, com todos os alunos do
repique tocando simultaneamente ainda em um andamento bem
lento. Em seguida, um outro exercicio nos é proposto. Os mesmos
quatro toques da levada deverao ser tocados, mas com o acréscimo
de mais um toque grave (baqueta no centro da pele) ao final destes.
Como forma de auxilio na assimilacdo do exercicio, os instrutores
utilizavam as silabas: tu - ca -1a - ca - tu. Primeiramente apenas os
cinco toques, sendo as quatro primeiras semicolcheias no primeiro
tempo (baqueta-centro, baqueta-borda, baqueta-borda/aro, mao)
e mais uma semicolcheia no segundo tempo (baqueta-centro) com
o restante do compasso em pausa. Esse exercicio foi repetido int-

meras vezes até que a maioria fosse conseguindo realizar.

Posteriormente, para registrar na partitura, grafei a nota
mais grave abaixo da linha, a nota média grafada logo abaixo da
linha, a nota aguda grafada sobre a linha e a nota emitida pelo

toque da mao grafada acima da linha.
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Partitura 6 - Exercicio repique A
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Fonte: Préprio autor.

A medida que eram passados os exercicios dentro do naipe do
repique, tentei também observar os demais naipes espalhados pela
quadra. Mesmo a distancia deu para notar uma certa conexao entre os
naipes. Todos estavam passando alevada basica de seus instrumentos.
A essa altura, ja se ouvia apitos vindos de outros circulos, realizando a
marcagao do pulso. Dessa forma, todos os naipes, mesmos separados
em seus circulos, tentavam tocar no mesmo andamento, embora
alguns ainda estivessem com dificuldades. Percebi que, em cada
naipe, aqueles com mais dificuldades para acompanhar os demais na
execugdo ritmica, eram separados e formavam um circulo menor com

um dos instrutores os acompanhando.

Em seguida foi passado um novo exercicio. Na verdade,

uma variagdo do anterior. Agora o exercicio seria composto por
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quatro compassos, sendo os dois primeiros iguais ao exercicio an-
terior. J4 no terceiro, a levada seria executada sem as pausas, ou
seja, oito semicolcheias (baqueta-centro, baqueta-borda, baque-
ta-aro, mao, repete), e o quarto compasso igual aos dois primei-
ros. Os instrutores recomendavam sempre “cantar” o exercicio
usando as silabas ja apresentadas. Entdo o exercicio ficou dessa
forma: tutalacatu, siléncio, tutalacatu, siléncio, tutalaca, tutalaca,

tutalacatu, siléncio.

Partitura 7 - Exercicio repique B - Tutalacatu

Fonte: Préprio autor.

Apesar de haver notas de som médio e o rimshot para além
do grave, no primeiro momento os instrutores enfatizavam que o
som emitido ndo era o mais importante, mas sim o lugar onde a
baqueta percutia. Assim, o aluno deveria se preocupar em tocar

no centro, préximo ao aro e no aro e borda juntos.

O ato de repetir e observar onde a baqueta tocava na pele eram
mais cobrados. A mao esquerda também nao era muito exigida. As-
sim, nessa primeira experiéncia percebi que a maior preocupagao por
parte dos instrutores era inculcar a subdivisdo do ritmo executado

pelo instrumento e o andamento, mais do que a sonoridade emitida.
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A maioria dos alunos ndo possuia instrumento. Assim, o
exercicio passado para casa foi de praticar o que fora ensinado
em aula, porém utilizando alguma almofada, ou capa de cader-
no, ou balde, ou panela, ou qualquer objeto que pudesse simular
minimamente a pele do instrumento, sempre repetindo as silabas

juntamente com cada toque percutido.

Pelo que pude perceber, com excecdo de dois alunos que vi-
nham de outro bloco de bateria da cidade e um outro aluno que era
irmado de um ritmista do repique da bateria do Unidos da Cachor-
ra, os demais nao possuiam prética ou alguma familiaridade com o
instrumento. Mesmo com minha formacdo instrumental (piano de
formacdo académica) e um certo conhecimento de percussao (muito
pela prética em outros grupos populares da cidade), ainda assim, sen-
ti dificuldades na emissao das notas de maneira mais clara e limpa.
Ao longo da semana até o encontro seguinte, treinei os exercicios da

aula anterior em casa, utilizando a baqueta percutida em uma mesa.

No sdbado seguinte, a organizagao da escolinha foi a mes-
ma, com os naipes separados e formando circulos espalhados
pela quadra e na cal¢ada, na parte externa. No naipe do repique,
cada aluno teve de demonstrar o resultado do treino durante a
semana. Cada um individualmente deveria executar os exerci-
cios da aula anterior. A medida que os alunos iam executando os
exercicios, a instrutora ia corrigindo e falando a cada um o que
precisava melhorar. Gracas aos treinos durante a semana nao tive

muitos erros a serem corrigidos.
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Nesse dia, além dos alunos, havia também integrantes
da bateria que estavam ali para dar uma forga, sendo que al-
guns que estavam com dificuldade também aproveitavam a
aula para praticar. Apds todos executarem os exercicios indivi-
dualmente, o grupo passou a tocar junto, seguindo a marcagao
dos tempos pela instrutora Juliana Passos. Seguiu-se assim até

o final da primeira hora.

Na segunda hora ocorreu o mesmo que na aula passada,
quando os naipes, mesmo separados, executavam seus respecti-
vos exercicios num mesmo andamento comum a todos. As matri-
culas ainda estavam abertas, entdo havia também novos alunos
com relagdo aos dois primeiros dias de escolinha. Assim, nova-
mente circulos menores eram formados com os alunos com di-
ficuldade na execucdo do exercicio juntamente com os novatos
que nao participaram da aula anterior. O foco agora era a levada
ou batida do repique, que consiste basicamente no exercicio re-
passado anteriormente, sé que agora sendo executado sem pau-
sas, com uma sequéncia de oito toques - oitos semicolcheias - em

cada compasso, quatro em cada tempo.
Partitura 8 - Levada repique

Fonte: Préprio autor.
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Os alunos tocavam junto em andamento lento, utilizan-
do-se do solfejo para auxiliar na execucdo. Em alguns mo-
mentos os instrutores pediam que cada aluno tocasse indivi-
dualmente, em outros momentos aos pares. Para auxiliar na
condugao do andamento, o instrutor tocava um surdo, ajudan-

do na marcagado dos tempos.

Encerrada a aula, o mestre Dénis avisa a todos que um con-
vidado estava chegando e que quem quisesse poderia ficar para
uma terceira parte. O convidado era o mestre Nilo, mestre de bate-
ria da escola de samba da Portela do Rio de Janeiro. Pelo que pude
apurar, o mestre Nilo possui uma ligagdo antiga com o bloco, ja
tendo realizado varias oficinas dentro da escolinha de ritmistas,
além de realizar o intercAmbio, levando instrumentistas do Unidos
da Cachorra para desfilar no Carnaval do Rio de Janeiro. Nesse
momento, na quadra, havia vérios ritmistas veteranos que vieram

para uma espécie de “mini oficina” com o mestre carioca.

Mestre Nilo utilizou o espago para ensinar uma bossa da
Portela do Carnaval de 2017. Primeiro, o mestre solfejou como
a bossa soava como um todo e em seguida passou instrumento
a instrumento. Para cada naipe ele executava a parte que a eles
cabia, ajudado por alguns integrantes que ja dominavam a bossa.
Cada parte era repetida vérias vezes até que os diretores e ins-
trutores assimilassem. A medida que estes conseguiam aprender
iam repassando aos demais integrantes dos naipes. Depois de um

certo tempo, os integrantes assumiram formacao de bateria e co-
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mecaram a treinar em conjunto. Isso seguiu-se até por volta das
18h30 quando, ap6s um breve intervalo, o grupo assumiu a for-
macao de bateria para que todos juntos treinassem a musica com
a bossa. Assim se seguiu até quase o final do ensaio, com apenas
a execucao da musica da Portela sob a orientacdo do mestre Nilo
e quando que era necessario havia uma intervengao para a cor-
recdo da execucdo da bossa. Por volta das 19h, foram executadas
algumas outras musicas da Portela e o ensaio foi encerrado com

um mini cortejo na frente da quadra. Ver figura 30.

No sdbado seguinte havia alguns alunos recém-inscritos na
escolinha e alunos que haviam faltado a aula passada. Devido a
isso, os instrutores decidiram reforcar o que havia sido passado
anteriormente sobre a levada. O exercicio consistia na execucao
da levada em andamento lento, buscando emitir cada uma das
notas bem “limpas” através da percussao com a baqueta (grave,

médio e agudo) e o “tapa” com a mao contréria na pele.

Na segunda hora de aula, os instrutores passaram a tra-
balhar as viradas de 1 e de 2, que sdo sinaliza¢es sonoras de
transicdo, ou seja, muda-se um pouco a estrutura ritmica (leva-
da) que estava sendo realizada - faz-se a virada, para logo em
seguida voltar para a estrutura ritmica (levada). As viradas sao
executadas em unissono, ou seja, todos os naipes realizam o mes-
mo fraseado ao mesmo tempo. Essas viradas eram, basicamente,
o exercicio passado nas aulas anteriores com o acréscimo de um

toque ao final e um outro toque para recomecar a levada. As vi-
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radas 1 e 2 sdo iguais, mudando apenas o retorno a levada por

alguns instrumentos (no préoximo capitulo sera detalhado).
Partitura 9 - Virada de 1 e de 2 para o repique

3 . |
LEPR RN/

r

e

Fonte: Préprio autor.

O treino consistia na execucdo da levada em andamento
lento e ap6s a indicagdo dos instrutores se executava a virada. O
sinal para a virada de 1 era o dedo indicador erguido e o sinal da
virada de 2 era o dedo indicador e o médio erguidos. Aos poucos,
o andamento era acelerado, mas ainda mantendo uma velocidade
relativamente baixa para os alunos. Por fim, os instrutores repas-
saram a virada de 3, que consiste na execugdo da virada de 1 (dois
primeiros compassos) acrescida do primeiro exercicio repassado
(tu-cé-14-ca-tu) executado por duas vezes (compassos 3 e 4) e entdo
se retorna a levada. O sinal indicativo da virada de trés era o dedo
indicador, o dedo médio e o dedo anelar erguidos. Até o final da

aula seguiu-se com o treino das trés viradas junto a levada.
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Partitura 10 - Virada de 3 para o repique
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Fonte: Préprio autor.

O sébado seguinte, dia 01 de junho de 2019, marcou o re-
torno dos ensaios da bateria. Até entao s6 estavam acontecendo
as aulas da escolinha e a partir dessa data, ap0s as aulas, a bateria
iniciaria os ensaios gerais. A aula iniciou como nos dias anterio-
res, com os haipes separados e espalhados, tanto dentro como
fora da quadra de ensaios. Nesse dia, a aula contou com a pre-
senga de Mestre Bruno Rocha, multi-instrumentista carioca que
passou por algumas escolas de samba do Rio de Janeiro, entre
essas a Imperatriz Leopoldinense, Unido da Ilha do Governador
e Vila Isabel. Bruno ja ha algum tempo vem a Fortaleza ministrar
oficinas e nesses encontros acabou se aproximando do Unidos da
Cachorra. Quando vem para passar uma temporada na cidade,
sempre se faz presente nos ensaios do bloco ajudando os direto-

res e, vez ou outra, assume a conducao da aula ou ensaio geral.

Enquanto as aulas eram ministradas, Mestre Bruno ia pas-
sando em cada naipe e observando a condugao da aula. Em um
momento ou outro intervia auxiliando na execucado do exercicio
proposto pelos instrutores de naipe. Em outros momentos se uti-
lizava de um surdo para fazer a marcacgao do ritmo enquanto os

alunos realizavam o exercicio. Por ser o primeiro ensaio geral do
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ano, muitos veteranos aproveitaram para chegar cedo e partici-

par também da aula da escolinha.

A segunda hora da aula teve uma dindmica diferente. Todos
os ritmistas agora estavam dentro da quadra formando um grande
circulo lado a lado com seus companheiros de naipe veteranos e
novatos. Em um primeiro momento, Bruno trabalhou o andamen-
to. O exercicio consistia em tocar uma nota, cada um em seu ins-
trumento, em um primeiro pulso e nos trés demais pulsos ficar em
siléncio. Ap6s algumas repeticdes, o mestre trocava a nota para o
pulso dois e os demais pulsos ficavam em siléncio. Repetiu a mes-
ma dindmica até que se fizesse isso com os quatro pulsos. Depois
0 mestre passou a variar e combinar os pulsos nos quais seriam
tocadas as notas. Primeiro e segundo pulso, primeiro e terceiro,
primeiro e quarto e assim por diante ia fazendo variacoes e, simul-

taneamente, acelerava, aos poucos, o andamento. Ver figura 31.

Passado o primeiro momento, agora o mestre passou a con-
duzir a bateria com cada naipe executando sua levada basica. O
foco da aula agora eram as viradas e as finalizagdes. Como muitos
naipes ainda ndo haviam treinado muitas variagoes, foram trei-
nadas apenas as viradas de 1, 2 e 3 e trés finalizagdes. Ao seu sinal
com as maos e apito, a bateria deveria realizar a virada ou fina-
lizagdo indicada. As finaliza¢Ges utilizadas foram: a tradicional
(irei chamé-la de A) que consiste na virada de 1 e fecha no tempo
forte do compasso, indicada com os bragos se cruzando; somente

fechando com todos os instrumentos tocando uma nota final no
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primeiro tempo do compasso (irei chama-la de B), indicada com
as duas maos erguidas se fechando; e uma outra, indicada com
um dos punhos cerrado sendo segurado pela mao contraria com
ambas as mdos erguidas acima da cabeca, a qual é composta por

uma frase feita em unissono pela bateria (irei chama-la de C).

Partitura 11 - Finalizacdo A
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Fonte: Préprio autor.

Partitura 12 - Finalizacdo B
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levada finalizagao

Fonte: Préprio autor.

Partitura 13 - Finaliza¢do C
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Fonte: Proprio autor.
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A aula seguiu conosco praticando esses elementos men-
cionados até o seu final. Terminada a aula, fomos convidados a
permanecer e acompanhar o ensaio geral ja para irmos nos acos-
tumando ao “clima” da bateria. Alguns dos alunos que ja esta-
vam mais adiantados foram chamados para participar também
do ensaio. Um fato também a ser salientado, foi a presenca de
uma equipe de TV local, cuja realizava filmagens para uma repor-
tagem que ressaltava o inicio oficial das atividades carnavalescas
para o ano seguinte. A equipe realizou filmagens durante toda a
aula da escolinha e durante o ensaio fez uma entrada ao vivo em

um telejornal local.

A partir do sdbado seguinte as aulas passaram a ter uma
dinamica diferente. A primeira hora continuava ocorrendo com
os naipes separados e na segunda metade da aula os naipes se
juntavam na parte interna da quadra. Na primeira metade, o
naipe do repique continuou com os treinos da levada e das vi-
radas ja aprendidas até o momento. Dentro da quadra ficavam
sempre os naipes de repique, caixa e tamborim. Assim, a essa
altura as aulas acabavam por ser coletivas entre esses naipes.
Porém, outro motivo para essas aulas coletivas era que as vira-
das eram as mesmas para caixa e repique e o tamborim geral-
mente as complementava. Geralmente, o naipe de caixa puxava
o andamento e o repique e tamborim seguiam. Quando um dos
instrutores de um naipe indicava uma virada, os outros naipes

também realizavam. Pelo que pude perceber nao era nada com-

156



Publicagcdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

binado, mas sim para aproveitar a pratica em conjunto com ins-

trumentos diferentes.

Na segunda metade da aula todos os naipes agora fi-
cavam juntos dentro da quadra. Os alunos ficavam dispostos
em duas grandes filas, uma de cada lado da quadra, agrupa-
dos pelos naipes. A conducdo da aula passou a ser feita pelo
mestre de bateria Dénis, ainda com o auxilio dos instrutores e
diretores, que ficavam junto aos seus alunos auxiliando. As au-
las consistiam agora na aprendizagem de repertorio. Eram es-
colhidas musicas com andamento mais lento e que continham
as viradas mais simples aprendidas até entdo pelos alunos.
Assim, a segunda parte da aula virava uma espécie de ensaio

geral da escolinha.

Além de repassar o que ja havia sido aprendido nos nai-
pes, o mestre nos ensinava as bossas. Como dito anteriormente,
a bossa é uma execucao diferenciada das levadas, onde os instru-
mentos deixam de executar suas batidas caracteristicas e tocam
uma sessdo de carater de solo. J4 nessa primeira aula/ensaio, o
mestre comunicou que a escolinha iria participar da apresentacao
na festa junina do bloco, que aconteceria dia 13 de julho de 2019.
O Arraia da Cachorra é uma das festas tradicionais do grupo,
que no periodo junino realiza um evento misturando os géneros

nordestinos com a bateria de samba.

As musicas que seriam executadas pelos alunos da escoli-

nha seriam o hino exaltacdo do bloco e a musica Liberdade, Liber-
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dade, Abre as Asas Sobre Nos, samba-enredo classico da Imperatriz
Leopoldinense do Carnaval de 1989. Portanto, a partir desse dia
até a apresentacdo na festa junina, a segunda parte das aulas da
escolinha seria dedicada ao aprendizado e pratica das bossas e

viradas presentes nas duas musicas.

Arraia

O S3o Joao da Cachorra é uma tradicional festa do bloco, rea-
lizada desde 2010, com a ideia de tocar musicas tipicas das
festas juninas nordestinas utilizando os instrumentos de bate-
ria de samba e com as estruturas ritmicas de samba. Ha uma
selecao interna, feita pelos diretores e mestre de bateria com
os ritmistas mais experientes, para formar o que chamam de
“grupo de palco” juntamente com os cantores e harmonia. Fo-
ram contratados um baixista e um sanfoneiro para integrar o

grupo de palco no Sao Jodo.

Desde a sua primeira edi¢do acontece uma apresentacao
dos alunos da escolinha no evento. Essa é uma iniciativa para
que eles tenham a primeira experiéncia de tocar com formagéao
de bateria em ptublico. Além da apresentacdo dos alunos da es-
colinha e do grupo de palco do bloco, ha sempre shows com
grupos locais de forr6. Em 2019, houve a apresentagao dos gru-

pos Paratodos, Kbra da Peste, da dupla Preto e Café e da cantora
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Iara Pamela. O evento foi realizado no dia 13 de julho na casa
de shows Kukukaya e os ingressos custavam R$40 a inteira e
R$ 20 a meia entrada. Durante o dia, por volta das 14h, houve
a passagem de som. Fomos convidados a, juntamente com os
veteranos, comparecer no periodo da tarde para realizar alguns
ajustes nos detalhes finais das apresenta¢des, como afinagao dos
instrumentos e marcagdo de posicdes. Para os alunos da escoli-
nha houve ainda uma mini aula conduzida pelo mestre Dénis

repassando as bossas e viradas.

A casa de shows abriu as 20h com a venda de comidas ti-
picas e som ambiente. Por volta das 21h houve a apresentacao do
grupo Paratodos. A apresentagdo dos alunos da escolinha iniciou
pouco depois das 23h. Os alunos, caracterizados com roupas de
tecido xadrez e chapéus de palha ou feltro, estavam dispostos em
frente ao palco, com o mestre a frente e os diretores e instruto-
res proximos aos naipes para sinalizar e dar qualquer auxilio se
necessario. No palco estavam o grupo de palco, a harmonia e os
cantores, além de alguns diretores que auxiliavam na regéncia,
repassando o que o mestre indicava a escolinha na parte inferior.
Ao redor dos alunos da escolinha estavam parentes e amigos com
celulares e cameras registrando e prestigiando o que seria a pri-

meira apresentagdo em publico para a maioria dos alunos.

A primeira musica executada foi Balanga, Cachorra e em se-
guida Liberdade, Liberdade, Abre as Asas Sobre Nos. A apresentacao

dos alunos durou em torno de 10 minutos e logo em seguida o
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grupo de palco iniciou sua apresentagdo. Ver figura 32.

No repertério do grupo de palco havia musicas de diver-
sos géneros tradicionais das festas juninas nordestinas como forro,
baido, xote e marcha junina, todas executadas com os instrumentos
da bateria de samba. Ao contrario de suas apresentagdes usuais, nes-
ta, em especifico, ndo ha a execucdo de samba. Somente sdo executa-
dos géneros e estilos ligados a tradicao junina como os mencionados
anteriormente. Apenas a escolinha executa dois sambas-enredo em
sua apresentacdo. A apresentacao durou cerca de uma hora e em
seguida houve os shows da dupla Preto e Café e da cantora lara

Pamela. O evento encerrou por volta das quatro horas da manha.

Escolha do samba-enredo 2020

No més de outubro, ocorreu o concurso de samba-enredo para o
Pré-Carnaval de 2020. O regulamento foi lancado em setembro
com a temaética “Consciéncia Ambiental: Quando Guaraci, Ox6ssi
e Sdo José se encontram no Pré-Carnaval” e premiaria o samba
vencedor com valor de mil reais. Foram selecionados trés sambas
finalistas e a apresentagdo desses em quadra aconteceu no dia 19
de outubro. Nesse dia, a aula da escolinha iniciou mais cedo, as
14h30, e durou um pouco menos, cerca de uma hora e meia. Por
volta das 16h30, a bateria comecou uma mini apresentacdo, que

durou meia hora e serviu como chamamento ao publico que iria
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prestigiar a escolha do samba-enredo 2020. Como visto no capitu-
lo anterior, antes desta edigdo para o Pré-Carnaval de 2020, hou-
ve outras trés edi¢des do concurso de samba-enredo realizadas
para os Pré-Carnavais de 2012, 2013 e 2015.

Para julgar os sambas finalistas foram convidados alguns
sambistas da velha guarda de Fortaleza, como Descartes Gade-
lha, fundador de alguns blocos de Carnaval, escola de samba e
maracatus da cidade. Os alunos da escolinha foram convidados
a permanecer junto a bateria e, sob a regéncia de Mestre Bolinha,
acompanharam os sambas-enredo finalistas. Era uma oportuni-
dade dos alunos praticarem em conjunto na formagao de bate-
ria, o que seria exigido na selecao (chamada de “peneira”) que
se aproximava. Como os sambas estavam sendo ouvidos pela
primeira vez e havia alunos da escolinha junto a bateria no acom-
panhamento, foram utilizadas apenas viradas e finaliza¢des mais
simples. O samba vencedor foi Consciéncia Ambiental de autoria

de José dos Santos Aires, o Z¢é do Cavaco:

A natureza pede socorro

Acorda populacao

Consciéncia ambiental é nossa obrigacao
Brilha Guaraci, salve Sao José

Oké ard Oxossi nosso povo é de fé

Nao vamos fugir dessa luta
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Em busca de salvar a natureza

Respeitando o tema deste samba

Faca sua parte um gesto de nobreza

Sei que os maus espiritos que rodeiam nosso chao
Vendendo nossa mata causando poluicao

O brilho de Jacy ilumina a esperanca

Anhangas e Jurupari

Nao fazem parte desta danca

Cachorra a pioneira do Pré-Carnaval

Na noiva do sol é patriménio cultural.

Peneira e Batismo

Passado o evento do Sdo Jodo com a primeira apresentacdo dos
alunos da escolinha, as atengdes se voltaram para a preparagdo
para a peneira. A peneira consiste na selecdo dos alunos que irdo
se juntar a bateria do bloco e sair no préximo Pré-Carnaval. Em ge-
ral, na peneira pede-se o basico do que foi ensinado em cada naipe,
como as principais viradas e finalizagdes, mas a depender do nivel

da turma se exige um pouco mais, incluindo-se algumas bossas.

Para ajudar na preparacao para a seletiva, ao longo dos
meses de agosto, setembro e outubro aulas extras passam a ser

realizadas em um estadio, ou na prépria quadra do bloco, em
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algum outro dia da semana, conforme o diretor de naipe e ins-
trutores acharem necessario aos seus instrumentistas. As aulas
em esttidio aconteciam com os naipes separados das 1%h as 21h.
Desta forma, cada diretor e instrutores podiam fazer um treino
especifico e focar nas dificuldades que os integrantes de cada nai-
pe enfrentavam e no que seria cobrado na peneira. Ja as aulas na
quadra aconteciam com o naipe da marcacao, repique e caixa. Os
instrumentos da marcacao, por serem tambores grandes e de di-
ficil locomogao, ficam guardados em uma sala na prépria quadra
da bateria, entdo era melhor pagar o aluguel da quadra por um
dia a mais na semana, no caso a segunda-feira, do que transportar
todos os surdos para um esttadio para realizar os ensaios do nai-
pe. A caixa e o repique, por comporem a “cozinha” juntamente

com os surdos, se juntavam ao treino.

No repique, além dos treinos com a “cozinha,” ainda eram
marcadas algumas aulas em esttdio para repassar algumas bos-
sas e viradas do repertorio da bateria. Nos esttidios, nao somente
os alunos da escolinha participavam, como também os ritmistas
veteranos, como forma de apoio aos mais novos ou, no caso dos
que estavam mais afastados dos ensaios e com pouca pratica, para
que retomassem a “forma”. Em um desses encontros em estudio,
foi ensinada uma das bossas presente no samba-enredo da Porte-
la de 2017, Quem nunca sentiu o corpo arrepiar ao ver esse rio passar?
Por ter um nivel maior de dificuldade se fazia necessério sessdes

em estudio para repassa-la. Antes do ensaio no esttadio, o diretor
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do repique enviou no grupo de WhatsApp dos alunos, um video
no qual ele executava a bossa, assim os ritmistas ja poderiam ir

treinando em casa, além de tirarem as davidas antes do estudio.

Esta bossa estava sendo estudada por todos os naipes entéo,
nos sabados, era a oportunidade de praticar em conjunto durante a
segunda parte das aulas da escolinha. Aquela altura, além das au-
las em esttadio e na quadra durante a semana, nos sabados, os alu-
nos da escolinha poderiam participar do ensaio geral que acontecia
ap6s a aula. Os alunos que ainda nao tinham maior desenvoltura
com o instrumento ficavam na parte de tras da bateria, observando
e tentando reproduzir o que era tocado pelo seu naipe. Ja os alunos
mais avancados eram convidados pelos instrutores e diretores a
ficarem junto ao seu naipe no meio da bateria. As aulas e ensaios

seguiram desta forma até o final do més de outubro.

As peneiras estavam marcadas para acontecer na primeira
semana de novembro de 2019. Ao longo da semana, os naipes
realizaram sua seletiva no estidio onde costumeiramente ocor-
riam os ensaios. A peneira do repique aconteceu no dia 6 de no-
vembro. Durante a semana, no grupo de WhatsApp, os alunos
procuravam tirar suas davidas com os instrutores e o diretor,
além de trocarem videos que ajudassem nos treinos em casa. Dos
12 alunos que iniciaram a escolinha de repique, apenas cinco che-
garam até a etapa da peneira. Apesar do namero alto de desistén-
cias, mais de 50%, a quantidade de ritmistas que entraram esta

dentro da média anual, conforme informou a diretoria do bloco.
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Na seletiva do repique estavam o diretor de naipe, os ins-
trutores e o mestre da bateria. Eles iriam julgar o desempenho dos
alunos individualmente na execuc¢do da levada em andamentos
variados, viradas (de 1, de 2, de 3 e de 4) e finalizagdes. A medida
que iam terminando sua sele¢do, os alunos ficavam esperando
em uma sala na recepcao, enquanto os demais eram convocados
a entrar no estidio. Apds terminarem suas provas, todos foram
chamados de volta para o estidio onde o mestre, juntamente com

o diretor, iria dizer o resultado da selecao.

Todos os cinco que chegaram até la e fizeram a peneira,
conseguiram ser aprovados e assim passaram a integrar oficial-
mente a bateria do bloco Unidos da Cachorra. Além de mim, que
pela formacao musical tive facilidade de assimilar o que fora re-
passado na escolinha, havia outros com experiéncia musical entre
os aprovados. Dois ja tinham pratica no repique por passagem
em outro bloco de bateria, outro ja havia realizado outras duas
edicOes anteriores a escolinha, e um outro ja havia recebido trei-
namento antes da escolinha por seu irmao que fazia parte do nai-

pe de repique. Ver figura 33.

No sdbado dessa mesma semana, no dia 9 de novembro
de 2019, foi realizado o batismo dos novos ritmistas aprovados
na peneira. Mas antes da “cerimoénia” iniciar, por volta das 15h,
houve a tltima peneira, a da marcacao. Pela dificuldade de trans-
porte dos instrumentos do naipe para estidio, a peneira s6 pdde

ser realizada nesse dia na quadra. Ao todo, contando todos os
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naipes, foram aprovados 33 alunos, sendo esse nimero a média

anual de novos integrantes, conforme relato da diretoria.

Pelo que pude perceber no periodo em campo, muitos rit-
mistas que ndo conseguem ser aprovados na peneira procuram
a escolinha novamente no ano seguinte no mesmo naipe ou, na
maioria dos casos, mudam de instrumento. Inclusive em entrevista
com os diretores, alguns relataram que isso aconteceu com eles e
que alguns s6 entraram depois de trés anos tentando, se encontra-

ram em um haipe e depois conseguiram chegar ao posto de diretor.

Ao comando do mestre Dénis Bolinha, os novos integran-
tes, junto aos veteranos, se misturaram na formacao da bateria na
quadra por volta das 17h. O mestre dirigiu algumas palavras aos
aprovados, parabenizando e falando um pouco das novas res-
ponsabilidades de cada um. Apés cerca de uma hora de ensaio, o
mestre pediu que se formasse um corredor pelos ritmistas vetera-
nos. Eles ficaram perfilados tocando seus instrumentos enquanto
cada um dos novos integrantes aprovados era convocado a per-
correr o trajeto formado pelos veteranos. Um a um era chamado
pelo nome. Uns levavam o seu instrumento e iam tocando, outros
mais desinibidos dangavam, uns mais timidos apenas caminha-
vam apressadamente. Ao final do corredor, dois integrantes da
bateria vestidos de padre abengoavam e batizavam os novos rit-
mistas servindo-lhes uma dose de cachaga. Aos que nao ingeriam
bebida alcodlica era feito apenas um “sinal de béngao”. Apés to-

dos passarem pelo ritual, agora devidamente batizados, os rit-
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mistas retornam a formagdo de bateria e tocam mais algumas

musicas antes que fosse encerrado o ensaio.

“EU” PESQUISADOR E RITMISTA
- PRE-CARNAVAL 2020

Ensaios técnicos e ensaios de rua

No dia 16 de novembro de 2019, ocorreu a abertura oficial do
ciclo do Unidos da Cachorra visando o Pré-Carnaval de 2020,
com um ensaio geral de rua que ja contava com os novos mem-
bros. Nesse dia, o ensaio aconteceu em frente a quadra, com a
rua fechada e contou com a presenca do publico, tendo, durante
a semana, ampla divulgacdo nas midias sociais do bloco. Ape-
sar de ser o primeiro ensaio oficial para o Pré-Carnaval do ano
seguinte, muita coisa nova ja estava sendo repassada e treinada
nos ultimos ensaios, como inclusdo de novas musicas no reper-
tério e novas bossas. Estes ensaios serviam para fazer ajustes
técnicos, organizar a distribuicdo dos naipes com os novos in-
tegrantes, ensaiar musicas novas, coreografias novas e sentir a
recepgdo pelo publico.

O ensaio estava marcado para iniciar as 16h, mas horas an-
tes na quadra ja havia integrantes do bloco. Diretores e o préprio

presidente do bloco faziam ajustes nos instrumentos, afinando-os
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e deixando-os ja separados. Proximo ao horario marcado para o
inicio do ensaio, o presidente, com a ajuda de outros integran-
tes da marcagdo, leva os instrumentos para a rua e os posiciona
conforme mapa da bateria. Enquanto isso, o sistema de som era
testado. Havia caixas de som distribuidas nos quatro cantos que
delimitavam o espago da bateria. Um pequeno tablado reservado
ao mestre de bateria estava posicionado em frente ao local onde
a bateria estaria posicionada. Ao seu lado esquerdo ficariam os
cantores e instrumentistas do cavaquinho e guitarra. Na calcada,
ao lado do portdo de entrada da quadra, estava montada uma
“banquinha” do bloco onde eram vendidos produtos do bloco,

como camisetas e bonés, cerveja e dgua.

Pouco depois das 16h, os integrantes da bateria ja estavam
posicionados para dar inicio a apresentacdo. No inicio, o pablico
que foi acompanhar ainda era pequeno, mas, aos poucos, confor-
me o calor ia diminuindo, iam chegando mais pessoas. O publico
que acompanha estes ensaios de rua, por ser parado e sem cor-
tejo, geralmente vdo em pequenos grupos e levam sua prépria
bebida em coolers, se espalhando pelas calgadas que delimitam o

espaco da bateria.

A estrutura da apresentagdao do bloco nesses ensaios é pra-
ticamente a mesma daquela ja descrita no inicio, referente a 2019.
A performance comeca com o “esquenta” no formato de pergun-
ta do repique de bossa e resposta do restante da bateria. Depois

que a bateria inteira sobe, o mestre vai conduzindo a levada e

168



Publicagcdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

realizando algumas viradas e bossas mais simples. Apds algum
tempo a bateria para e entdo o mestre de bateria interage com o
publico falando um pouco sobre o bloco e do que se trata aquele
ensaio. Em seguida, a bateria inicia novamente tocando agora o

repertorio do ensaio.

O repertério durante o ano de teve algumas misicas inclui-
das, tanto nos sambas como nas musicas populares em estrutura
de samba. Entre os sambas que passaram a fazer parte do reper-
torio estavam o samba-enredo Historia pra ninar gente grande da
Estacao Primeira de Mangueira (R]) Elza Deusa Soares do G.R.E.S
Mocidade Independente de Padre Miguel (R]). O grande diferen-
cial deste ultimo estava na inclusdo de um timbal na bateria du-
rante a execuc¢ao da musica, novidade no bloco. Assim, um dos
integrantes da bateria assumiu a funcao de tocar esse instrumen-
to sempre que a musica fosse executada pelo bloco. Durante as
ultimas semanas, a musica foi bastante ensaiada nos sabados e
foi uma das mais executadas durante o ensaio geral desse dia.
No set das musicas populares em estrutura de samba, houve a in-
clusdo da musica A Praieira de Chico Science e Nagdo Zumbi e as
musicas Beat It e Smoothie Criminal de Michael Jackson. Apesar de
ser ainda o primeiro ensaio na rua, era notéria a empolgagao dos
ritmistas, principalmente dos novatos, por estarem tendo a expe-
riéncia de tocar agora como um membro oficial do grupo, mas
também dos veteranos, que desde janeiro nao tinham ensaios de

rua como esse. Ver figura 34.
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Um fato importante que pude notar é que os ensaios ao
longo do ano servem para estabelecer uma frequéncia e assegu-
rar a participacdo do ritmista no cortejo no Pré-Carnaval seguin-
te. E algo que acontece informalmente, nao sendo uma diretriz
do bloco. Isto ocorre devido a ritmistas que ficam muito tempo
afastados dos ensaios e aparecem somente nos tltimos ensaios
antes do Pré-Carnaval. O grande problema é que durante o ano
varias musicas novas sdo incluidas no repertério. Novas bossas
sdo ensinadas, mudam-se diretores de naipe e tudo isso interfere
diretamente na performance do bloco e, estes ritmistas, que nao
vivenciam tais processos ao longo ano, ndo conseguem acompa-
nhar e podem atrapalhar a harmonia do naipe e da bateria. Irace-

ma Bezerra, diretora da cuica, reitera afirmando que:

[...] o ritmista ndo precisa ser um excelente rit-
mista, ele tem que ter interesse em estar ali. Por-
que ndo adianta a pessoa tocar pra caramba e
ndo ir a nenhum ensaio. [...] E essa insisténcia de
a pessoa comparecer ao ensaio nao é s porque
tem que comparecer, € porque a gente esta en-
saiando coisas novas. Af uma pessoa ndo ensaia
de jeito nenhum, ai quando ele resolve aparecer
num belo dia a gente vai colocar uma misica
que ele nunca ensaiou. Af eles ficam olhando

com cara de tacho para mim. E eu tenho que
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parar de fazer qualquer coisa com os outros,
de estar regendo, de estar mostrando, dizendo
qual é a levada ou a bossa, ou o que for, para
ensinar para ele o que nés estamos fazendo. E
muito ruim, entendeu? Porque se ele estivesse
ensaiando, eu ndo precisaria estar parando para
fazer aquilo. Eu podia, inclusive, estar tocando.
[...] E uma brincadeira séria. A gente sempre
fala isso. Ndo, eu quero ter ritmistas bons, muito
bons. Também eu acolho aqueles que nem sado
tdo bons, mas tem interesse de aprender, inte-
resse de estar ali, de compartilhar os momentos

de sabado com a gente (Bezerra, 2020).

Assim como a diretora da cuica, alguns outros membros do
bloco entrevistados por mim, quando se referiam a atividade do
grupo, diziam se tratar de uma “brincadeira com responsabilidade”.
Ou seja, os diretores ndo irdo cobrar do ritmista uma exceléncia na
execucdo do instrumento, mas exige-se compromisso com o bloco e

nisso inclui-se a participacdo nos ensaios e eventos ao longo do ano.

Nas semanas seguintes, os ensaios retornaram para dentro
da quadra. A partir da defini¢do do repertério do Pré-Carnaval
2020 foram realizados ensaios técnicos visando o aperfeicoamento
das bossas e convenc¢des das musicas novas. Também foram rea-

lizados testes para o mapa da bateria. O mapa da bateria fornece
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a disposicao dos instrumentos na formagao de bateria a partir da
quantidade de instrumentos em cada naipe. Para isso, é necessario
se ter um ndmero, se ndo definitivo, mas aproximado, de ritmistas
que irdo tocar. S6 podem participar dos cortejos de Pré-Carnaval
aqueles ritmistas que estiverem em dia com a mensalidade do blo-

co e tiverem participado dos ensaios nos tltimos meses.

Como mencionado anteriormente, o Pré-Carnaval oficial
da cidade inicia-se quatro semanas antes do Carnaval propria-
mente dito. Mas no bloco Unidos da Cachorra acontece uma es-
pécie de “pré” do Pré-Carnaval, que sao ensaios de rua realiza-
dos na frente da quadra do bloco durante os quatro sabados que
antecedem o Pré-Carnaval, semelhantes ao mencionado acima,
mas agora com uma estrutura maior e realizando uma espécie
de abertura das férias na cidade de forma nao oficial. O primeiro
ensaio de rua aconteceu no dia 28 de dezembro de 2019 e pela
proximidade do final do ano foi chamado de “Pré-Réveillon” em
suas divulgacoes nas midias sociais. Os demais ensaios de rua
aconteceram nos dias 04, 11 e 18 de janeiro de 2020. Para os en-
saios de rua foi confeccionada uma camiseta com a tematica do
proximo Pré-Carnaval, com a cor laranja predominante para os
ritmistas, cor verde para os instrutores e diretores de naipe e na
cor preta para o mestre de bateria e para o presidente. Essas cami-
setas deveriam ser utilizadas em todos os ensaios a partir daquele
dia até antes do cortejo de Pré-Carnaval em conjunto com a parte

de baixo da vestimenta na cor branca.
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Pelo que pude perceber, para uma grande parte dos inte-
grantes da bateria esse formato de apresentagdo é considerado
melhor que o préprio cortejo do Pré-Carnaval. Alguns acreditam
que o fato de ter um contato mais préximo e direto com o puablico
da uma motivacdo maior, além de estarem tocando em “casa”.
Sobre essa diferenciagdo dos dois tipos de apresentagdo, a direto-

ra de chocalho, Barbara Lia Melo fala que:

[No cortejo de Pré-Carnaval] tem sempre aquela
tensdo que vocé ndo consegue ter tanto prazer.
E o prazer que eu sinto é ver nas pessoas de fora,
ver nos folides a alegria deles. E no ensaio de
rua a gente fica parado. Elimina, assim, 50% da
tensdo do desfile em si. E a gente consegue ver
o rosto das pessoas. Consegue ali td mais perto,
né? A gente toca parado em frente a nossa casa.
E é mais improvisado. Entdo é um momento
que... Eu sinto mais prazer nos ensaios abertos

do que no pré efetivamente, né? (Melo, 2020).

Acredito que a grande presenca de publico, tanto nos en-
saios de rua como nos cortejos de Pré-Carnaval, esteja relaciona-
da ao periodo de férias e ao aumento no nimero de turistas que
visitam a cidade nesta época, tornando as atividades publicas do

bloco numa espécie de abertura ndo oficial das férias. Aliado a
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isso, o fato da bateria da Unidos da Cachorra ser a primeira ba-
teria a tocar no entorno do Dragdo do Mar e, estar nas apresen-
tacdes da Praia de Iracema desde o primeiro edital da Prefeitura
de Fortaleza de 2006 até hoje, concedeu a apresentacdo do bloco

o status de “tradi¢do.”

O ptblico nesses ensaios é bem diversificado, havendo um
equilibrio entre a presenga de homens e mulheres. Em dois dos
quatro ensaios de rua apliquei questiondrios que visavam esta-
belecer um perfil do puablico que participa deste tipo de evento.
Das 36 pessoas que responderam, 19 eram mulheres e 17 homens
com idade variando entre 25 e 69 anos, mas a maioria, 25 pessoas,
tinha entre 30 e 40 anos. Estavam 14 a convite de amigos e/ou
familiares e afirmaram também ter gosto e afinidade com o estilo
de musica tocado pelo bloco. Muitos também relataram o desejo
de participar do bloco como ritmistas e os instrumentos mais cita-

dos para serem aprendidos foram o tamborim e os surdos.

H4, de fato, uma diferenca de postura dos integrantes da
bateria nas duas modalidades mencionadas de apresentagao. Du-
rante o cortejo no Pré-Carnaval é perceptivel que h4, além da ten-
sao mencionada pela diretora de chocalho, uma formalidade nas
acoes do bloco relacionada as normas instituidas pela Secretaria
de Cultura do municipio. H4 também uma menor interagdo com

o publico que acompanha o bloco, separado da bateria por cordas
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e segurancas. Além disso, o publico fica mais disperso entre os
que decidem acompanhar o bloco durante todo o cortejo, ou em
uma parte do cortejo, e os que preferem ficar parados em algum
ponto do calgaddo e ver todos os blocos que por ali passardo. Ja
nos ensaios de rua, a proximidade do ptblico com a bateria é bem
maior, chegando até a, em alguns momentos, devido ao grande
ndmero de pessoas nas calcadas, haver uma invasdo do espago

delimitado aos ritmistas.

Existe um menor rigor e formalidade na apresentagao da
bateria nos ensaios de rua. No inicio da apresentagao, o bloco se
organiza conforme o mapa de bateria, mas a medida que o ensaio
vai transcorrendo, os ritmistas acabam mudando de lugar sem
serem repreendidos pelos diretores de naipe, como acontece no
inicio da apresentacdo. O consumo de bebidas é livre para os rit-
mistas durante os ensaios, enquanto nos cortejos oficiais a inges-
tdo de bebida alcodlica é vetada durante a apresentacdo, sendo
liberada apenas nos intervalos que o bloco faz durante o trajeto.
Em alguns momentos, ritmistas de outros blocos que se fazem
presentes no publico sdo convidados a participar do ensaio, to-
cando algum instrumento cedido por um ritmista do bloco, mos-
trando a flexibilidade da apresenta¢do no formato do ensaio de
rua. Ja no cortejo de Pré-Carnaval s6 participa do desfile quem é

ritmista do bloco.
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PRE-CARNAVAL 2020

Em 2020, o ciclo carnavalesco de Fortaleza prestou, através da pre-
feitura, uma homenagem ao artista Chico da Silva com o tema “For-
taleza em cantos e cores de Chico” pela sua importancia na histéria
das artes plasticas no municipio, e pela comemoracéo de seu 110°
aniversdrio natalicio.*® Todos os polos tinham em sua decoragao o
estilo de pintura do artista homenageado em banners, baldes de
publicidade, painéis e nos palcos. O edital de 2020 contemplou 56
projetos de blocos de rua, entre veteranos e estreantes, com o mon-
tante de R$ 550 mil, divididos entre apresentagdes no periodo do
Pré-Carnaval e no Carnaval de 2020. Dos 56 projetos contemplados,
48 foram de blocos veteranos, com quatro desfiles ou apresentagoes,
e oito blocos estreantes, com um desfile ou apresentacao. As apre-
sentagdes ocorreram nas sextas, saibados e domingos entre os dias 24
de janeiro e 16 de fevereiro, divididas em 12 polos espalhados pela
cidade, sendo dois desses dedicados ao ptiblico infantil.

Nos sabados de 25 de janeiro e 01, 08 e 15 de feverei-

ro, houve o Pré-Carnaval oficial no polo da Praia de Irace-

ma sob organizagdo da Secretaria de Cultura de Fortaleza.

% A Prefeitura de Fortaleza instituiu em 2020, por meio da Secultfor, o “Ano Chico da
Silva”, a partir do decreto n° 14.574 de 27 de dezembro de 2019. Entre os projetos que
prestaram homenagem ao artista estdo o Ciclo carnavalesco 2020 e a 71* edi¢do do Saldo
de Abril. Fonte: https://www fortaleza.ce.gov.br/images/0101/Coletiva_pr%C3%A-
9-Carnaval_2020-compactado_1_compressed_compressed.pdf. Acesso em: 07 jul. 2021.
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Neste polo se concentram os desfiles dos blocos de bateria
de samba. Em 2020, foram cinco blocos que participaram do
cortejo: Baqueta, Bloco Cheiro, Bonde Batuque, Camaledes do
Vila e Unidos da Cachorra. A sequéncia de cortejos se inicia-
va por volta das 15h45 com um intervalo de 30 minutos entre
um bloco e outro. Cada bloco desfilava por cerca de 3 horas
percorrendo um trecho de aproximadamente 1 quilémetro,
o qual terminava no palco montado nas areias da Praia de
Iracema. Com relacdo ao Pré-Carnaval do ano anterior, houve
uma alteracdo no sentido do cortejo, devido a obras que esta-
vam sendo realizadas em uma parte do calcadao da avenida
Beira-Mar que concentra a feira de artesanato local. A con-
centragao aconteceu no aterro, o cortejo se deu pela avenida
Historiador Raimundo Girao, encerrando-se no Aterrinho, ao

lado do palco montado na praia.

Apesar dos cortejos terem previsdo de iniciarem somente as
15h45, muito antes desse horario o local da concentracdo estava
repleto de ritmistas. Neste espaco, as diretorias do bloco finalizam
os ultimos detalhes da apresentacdo com a entrega de “fichas” (va-
les) de dgua, cerveja e vinho, além da afinacdo dos instrumentos e
contagem dos instrumentistas para verificacdo do mapa de bateria.
Além disso, muitas ritmistas maquiavam umas as outras e realiza-
vam ajustes nos aderecos de cabeca enquanto aguardavam o ini-
cio da apresentacdo. Enquanto isso, Seu Gildo realizava os tltimos

ajustes na afinacao dos instrumentos do naipe de marcagao.
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Na verdade, os preparativos para o primeiro cortejo ini-
ciaram alguns dias antes. Na quinta-feira, antes do primeiro
sabado de desfile, houve um encontro em um bar da cidade
para a entrega das camisetas que seriam usadas nos cortejos
de Pré-Carnaval. Junto a isso realizou-se também a adesiva-
gem e troca da pele dos instrumentos. Os que ndo puderam ir
nesse dia, o fizeram no proprio sdbado na concentragao, antes
do desfile.

O Unidos da Cachorra foi o segundo bloco a desfilar,
iniciando o cortejo por volta das 16h15. Poucos minutos antes
de iniciar a apresentacao, os diretores organizavam os ritmis-
tas conforme o mapa de bateria. O esquema de distribuicao
dos naipes utilizado pelo bloco segue a mesma estrutura ba-
sica utilizada nas escolas de samba do Rio de Janeiro, sen-
do adaptado a quantidade de instrumentistas de cada naipe.
Sobre o mapa de bateria, o diretor de marcagdo, Anderson

Floréncio, diz que:

Se vocé olhar o mapa da bateria, em uma visao
de cima, vocé vé um quadrado na parte da fren-
te da bateria: cuica, agogd, tamborim e chocalho,
todos em filinha, bem bonitinho. Ai vocé vé ou-
tro quadrado que é a cozinha, baguncada feito
0 cdo: marcagao, caixa, repique, terceira, aque-

la doideira toda. Mas porque ela é baguncada?
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Porque ela que vai ditar o ritmo, entdo vocé tem
que ter aquele equilibrio. Mistura repique com
caixa aqui pra esse som desse lado ser ouvido

igual a esse (Batista, 2020).

Anderson explica ainda que, por exemplo, para cada jogo
de marcacao (surdos de primeira, segunda e terceira) precisa-se
de uma média de sete caixeiros. “Se tem pouca caixa vocé s6 ira
escutar o peso das marcagdes, o grave engole o agudo” (Batista,
2020), explica o diretor. Como solucdo para equilibrar a sonori-
dade entre instrumentos graves e agudos, desloca-se da cozinha
uma dupla da marcacdo, primeira e segunda, e a pde na parte
da frente junto ao naipe de tamborim. Isto, além de resolver um
problema de equilibrio de sonoridades, ajuda o mestre de bateria,
que fica posicionado a frente do corpo de ritmistas, distante dos

naipes integrantes da “cozinha.”

Na formacao da bateria ha um corredor livre, que a divi-
de ao meio, deixando um espaco para o trafego dos diretores de
naipe e dos instrumentistas do pedal, além de facilitar a visao do
mestre do todo da bateria. O pedal é composto por um caixeiro,
um ritmista de surdo de terceira e um da cuica, que sdo respon-
saveis pela conducao do ritmo enquanto o cavaquinho realiza a
harmonia para o vocalista cantar as primeiras estrofes do samba.
Somente apds uma virada a bateria comeca a tocar e os instru-

mentistas do pedal retornam aos seus lugares.

179



Territérios de Criagdo

O inicio da apresentacao do Unidos da Cachorra é feito, como
de costume, com um “esquenta” puxado pelos repiques de bossa e
respondido pelo restante da bateria. O naipe de repique divide-se
em repique de bossa e repique de levada. Os primeiros sdo respon-
saveis, como 0 nome sugere, por executar bossas e todos os esquen-
tas e subidas dentro da bateria, enquanto os ritmistas de repique de
levada sao responsaveis pela sustentacdo do ritmo no naipe, mas
que, em algumas bossas especificas do naipe, também a executam.
O repique de bossa, posicionado na zona central da cozinha, sempre
é composto por um nimero par de ritmistas. No caso da bateria do
Unidos da Cachorra no Pré-Carnaval de 2020, havia dias com quatro
e outros com seis repiques de bossa, enquanto outros 18 ritmistas
integravam o repique de levada, com esse nimero variando para

baixo em alguns dias de cortejo.

Apds o momento da chamada, inicia-se a execucdo do samba-
-hino do bloco, a musica “Balanga, Cachorra”, primeiramente com o
pedal, voz e cavaquinho. Somente apés uma virada, a bateria come-
¢a a tocar e os instrumentistas do pedal retornam aos seus lugares.
A apresentagdo se inicia com o bloco ainda parado. Apenas ap6s a
execucdo de algumas mdusicas que, entdo, a bateria comega a andar,
mas sempre a passos lentos, pois como visto, € pouco menos de 1

quilometro a ser percorrido em cerca de trés horas sob forte calor.

O repertério do Unidos da Cachorra é composto, em sua
maior parte, por sambas-enredo das escolas de samba do Rio de

Janeiro. Sdo geralmente sambas que foram campedes do desfile
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carioca ou que tenham se tornado populares, mesmo sem ter sido
vencedores, das mais variadas épocas e de varias escolas dife-
rentes. As musicas tocadas na parte inicial do cortejo sdo sambas
mais famosos e conhecidos pelo publico apreciador, geralmente
aqueles que foram campedes de samba-enredo nos desfiles do
Rio de Janeiro, e normalmente em andamento mais lento. Nesse
sentido, ha uma nitida gradagao no repertério, onde as musicas
de andamento mais lento sdo executadas primeiro e a medida
que o desfile vai transcorrendo as miusicas mais aceleradas e com

bossas mais elaboradas vao sendo executadas.

Entre os sambas-enredo campedes presentes no repertério
do Unidos da Cachorra estdo alguns como: Liberdade! Liberdade!
Abra as asas sobre nds - Imperatriz Leopoldinense (1989), Peguei
um ita no Norte - Salgueiro (1993), Pard, o mundo mistico dos Ca-

“"_ oz

ruanas, nas dguas do Patu-Anu - Beija-Flor (1998), Brazil com “z” é

pra cabra da peste, Brasil com “s” é a nagdo do nordeste - Mangueira
(2002) e A Vila canta o Brasil, Celeiro do Mundo - Vila Isabel (2013).

Alguns sambas que nao foram campedes do desfile carioca,
mas ganharam grande popularidade também estao no repertério
do bloco como: Aquarela brasileira - Império Serrano, O amanhd -
Uniao da IlTha do Governador, Sonhar nio custa nada, ou quase nada
- Mocidade Independente de Padre Miguel (1992), E por falar em
amor, onde anda vocé? - Portela (2009), Gaia, a vida em nossas maos -
Salgueiro (2014) e Elza Deusa Soares - Mocidade Independente de
Padre Miguel (2020).
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Nao ha sambas de desfiles de outras cidades, como Sao
Paulo, por exemplo, que também tém destaque nacional, mos-
trando a grande influéncia do Carnaval carioca na formagao da
identidade musical do bloco Unidos da Cachorra. Isso é refor-
cado pelo fato de, em entrevistas realizadas, boa parte dos inte-
grantes do bloco ter relatado que o pouco conhecimento sobre o
samba-enredo que possuiam foi adquirido assistindo aos desfiles
das escolas cariocas transmitidos pela TV. Muitos ritmistas tam-
bém se assumem torcedores de algumas dessas escolas de samba
do Rio de Janeiro, tendo alguns deles ido participar do desfile
carioca, tocando na sua escola de preferéncia. Assim, quando al-
guma musica de sua escola favorita é executada no repertério, ha

consequentemente uma maior empolgacdo na execugao.

Além dos sambas-enredo das escolas cariocas no repertério
do Unidos da Cachorra, também estdo presentes musicas popu-
lares de outros estilos musicais, que sdo executadas em samba
como Fogo e Paixdo - Wando, Mulher de Fases - Raimundos, So-
nifera Ilha - Titas, Toda Forma de Amor - Lulu Santos, Do Seu Lado
- Jota Quest, Uma Noite e Meia - Marina, Taj Mahal - Jorge Ben,
Aluga-se - Raul Seixas, entre outras. Quando este bloco de musi-
cas é executado, sempre mais perto do final do desfile, é um dos
momentos de maior interacdo com o publico e de maior empolga-

¢do também, tanto do publico como dos ritmistas.

O publico que acompanha o evento se espalha pelas

calcadas que delimitam o cortejo na avenida Beira-Mar, ge-
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ralmente reunido em grupos. Ele se divide em quatro catego-
rias, determinadas pelo seu grau de engajamento, dado o que
pode ser levantado pelos questionarios e pelas observa¢des em
campo, sendo: a) Aqueles que sdo apreciadores do bloco, que
compram camiseta, boné e outros itens e acompanham a bate-
ria durante todo o trajeto, do comego ao fim; b) Aqueles que
acompanham apenas uma parte do desfile do bloco e retornam
a um mesmo ponto para acompanhar os blocos que vém em se-
guida; c) Aqueles que ficam parados em um ponto estratégico
onde possam acompanhar todos os desfiles de todos os blocos;
d) aqueles que estdo apenas de passagem e resolvem assistir

um pouco das apresentagdes.

A partir do levantamento das respostas aos questionarios
aplicados, foi possivel perceber que o ptblico era composto ma-
joritariamente por adultos com idade entre 30 e 40 anos. Nao ha
uma predominéncia de género, sendo bem equilibrada a quanti-
dade de homens e mulheres. A maioria se disse apreciadora do
género samba, que ja acompanhava os festejos de Carnaval na
cidade, ressaltando ainda que, se fosse possivel, gostariam de

participar de algum bloco como ritmista de bateria.

Ha& uma troca entre publico e ritmistas da bateria, especial-
mente quando certas masicas tém um maior impacto sobre eles, le-
vando-os a reagir de forma mais efusiva e a tocar seus instrumentos
com maior entusiasmo. Essa agdo acarreta numa resposta também

do publico que se contagia pela maneira mais empolgada com que
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os integrantes do bloco tocam. O puxador do bloco, o cantor prin-
cipal, também é responsével por manter um didlogo constante com
o publico, funcionando como uma espécie de termoémetro. Caso o
publico responda positivamente aos seus pedidos de levantar os
bragos, ou cantarem juntos, ou dangarem, ou interagirem com suas

brincadeiras, é sinal de que a apresentacao esta agradando.

Além dos ritmistas que compdem a bateria, ha os mu-
sicos do carro de som. O naipe da Harmonia, como é deno-
minado este grupo, é responsavel pelo canto e pelo acompa-
nhamento harmoénico das musicas performadas pelo bloco. Na
Harmonia do Unidos da Cachorra ha um cavaquinista e um
guitarrista que acompanham uma cantora, Edilane Oliveira.
Os dois musicos instrumentistas também cantam. O cavaqui-
nista, Alexandre Pereira, conhecido como Japdo do Cavaco,
canta os sambas-enredo juntamente com Edilane Oliveira, en-
quanto o guitarrista, Luciano Saraiva, é responsavel por cantar
as musicas populares em ritmo de samba. Luciano também é o

diretor do naipe de Harmonia.

Além desses trés integrantes citados, em algumas ocasides,
outros cantores sao convidados a participar, tanto de ensaios,
como dos cortejos de Pré-Carnaval. Felipe Aratjo, um dos pri-
meiros cantores do bloco, participou esse ano como um dos pu-
xadores do bloco durante os quatro dias de cortejo. Outros canto-
res que ja fizeram parte da Harmonia do bloco participaram em

alguns dos dias de cortejo. Haroldo Guimaraes, que participou
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do primeiro dia, Leonardo Fontenele, que participou do segun-
do e do terceiro dia, além do cavaquinista Chico do Cavaco, que
também ja foi membro do bloco e diretor de Harmonia, tocou no

terceiro e quarto dia juntamente com o Japao do Cavaco.

Dentro do espago delimitado pelas cordas, além dos ritmis-
tas e musicos do carro de som, também estavam presentes alguns
diretores executivos, o presidente do bloco, o grupo de apoio e al-
guns convidados dos patrocinadores do bloco. Apesar de grande
parte dos diretores executivos também serem ritmistas da bateria
ou ainda acumularem a funcdo de diretor de naipe, alguns nao
faziam parte do corpo de ritmistas ou estavam afastados para se

dedicarem a sua funcdo executiva.

Quanto aos patrocinios, além dos oficiais do evento ligados a
Secretaria de Cultura da Prefeitura de Fortaleza, cada bloco é livre
para negociar patrocinadores préprios. O Unidos da Cachorra teve
alguns patrocinios, como marcas de bebidas, rede de supermercados,
loja de 6culos esportivos e consultério odontolégico. Os convidados
dos patrocinadores ficavam na parte de tras, depois da cozinha e antes
do carro de apoio que fechava o espago do bloco, enquanto os direto-
res executivos e grupo de apoio se espalhavam nas laterais, na parte

da frente ou atras dos ritmistas, dando o suporte necessario.

Nos cortejos de 2020, em relagdo ao que pude acompanhar
do ano anterior, houve algumas inovacdes como, por exemplo, a
presenca de passistas a frente do grupo de ritmistas. Duas mogas

e um rapaz sambavam e interagiam com o publico durante todo
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o cortejo. As passistas foram contratadas pelo bloco, enquanto
o rapaz, que era parente de um ritmista do bloco, participou
por espontanea vontade. Além destes, em alguns momentos dos
quatro dias de desfiles, o0 Rei Momo do Carnaval de Fortaleza,
Gil Barata, se fazia presente e se juntava aos demais a frente do
bloco.* Ver figuras 36 e 37.

Os cortejos tém duracao, em média, de trés horas para cada
bloco. Ao longo do desfile acontecem pequenos intervalos que os
ritmistas utilizam para descansar, reidratar-se e confraternizar-se
com os colegas que ficam afastados em outros naipes ou, ainda,
com amigos e parentes que acompanham o bloco. Esse momento
também ¢é bastante utilizado para fazer os registros fotograficos.
Em pequenos grupos, os ritmistas posam para fotégrafos cadas-

trados no evento ou para a cdmera de seus proprios celulares.

Ao final de cada cortejo, os blocos se concentram ao lado
do palco principal montado no Aterro da Praia de Iracema. L4,
cada bloco ao encerrar o desfile ainda realiza uma apresentagao
que dura entre 20 e 30 minutos. O ntimero de ritmistas que sobe
ao palco é reduzido, pois o espago do palco nao comporta todos.
Assim, os diretores de naipe selecionam, momentos antes, quem
subira ao palco, dando preferéncia aos mais experientes e aos que

estejam menos cansados do percurso.

% Anualmente é realizado um concurso para a escolha da realeza do Carnaval de For-
taleza, organizado pela Associagdo Cultural das Entidades Carnavalescas do Estado
do Cearé (ACECE), com apoio da Prefeitura de Fortaleza.
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No palco, o bloco assume um posicionamento diferente do
cortejo. A disposicao dos naipes muda para priorizar mais a es-
tética visual. Assim, em cima do palco, o naipe da harmonia fica
bem a frente com os cantores, tendo a possibilidade de uma in-
teracdo direta com o publico que acompanha das areias da praia
como em um show. Juntamente com a harmonia ficam os nai-
pes de tamborim e chocalho por terem bossas proprias, além de
coreografias, dancas e movimentos com o préprio instrumento.
Para reforcar a questdo do visual, os ritmistas utilizam fitas de
luz led fixadas em seus instrumentos, dando um brilho maior e
chamando mais atencao para a apresentagdo. Logo atras dos tam-
borins e chocalhos ficam as cuicas e os agogos e em seguida ficam
intercalados os instrumentistas das caixas, repiques e surdos. Por
todo o palco sdo espalhados microfones para a melhor captacao

do som dos instrumentos. Ver figura 38.

Os quatro dias seguem a mesma dindmica da primeira apre-
sentacdo, havendo algumas pequenas alteragdes no horario de
saida do cortejo do bloco e algumas participagdes que ocorreram.
O segundo dia de cortejo teve a participacdo de Ronny Caetano,
integrante do corpo de cantores da escola Mocidade Independente
de Padre Miguel. Neste dia, Ronny integrou o grupo da Harmonia
durante todo o cortejo e participou em algumas mdusicas durante
a apresentacao no palco. No quarto dia de apresentacao, o bloco
teve a participagdo do antigo mestre de Bateria, Nando, durante a

regéncia de algumas musicas tanto no chao quanto no palco.
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No quarto dia, como ja mencionado na descri¢do do ano
anterior, é o dia de ir fantasiado. Neste tltimo dia de Pré-Car-
naval, os ritmistas ficam livres para utilizar aderecos e fantasias,
sendo obrigatério apenas o uso da camiseta oficial do bloco e que
os aderecos nao cobrissem a logo do bloco e as marcas dos patro-
cinadores estampadas nas camisetas. Assim, houve naipes que
resolveram padronizar suas fantasias e/ou aderegos, enquanto
outros naipes deixaram seus ritmistas livres. Alguns resolveram
se inspirar na tematica do bloco em 2020, que envolvia a preser-
vagdo do meio ambiente. O naipe de repique, por exemplo, resol-
veu se inspirar no mar para elaborar sua fantasia. Assim, foram
confeccionados aderecos de cabeca utilizando conchas e estrelas
do mar para as mulheres, enquanto os homens utilizaram visei-
ras com o simbolo da reciclagem. Ambos os aderegos continham

luzes led na cor azul que eram acesas ao cair da noite.

No quarto dia também houve um acontecimento inespera-
do. Aconteceu um pedido de casamento entre duas integrantes
do bloco. O cortejo parou para ouvir o pedido de casamento de
Ana Cristina, ritmista do tamborim, para Lorena Nunes, ritmista
do chocalho. Durante o pedido, que era surpresa, todos os ritmis-

tas se agacharam, deixando o casal a vista de todos. Ver figura 39.

A proposta de vivenciar os mesmos passos que a grande
maioria dos integrantes do bloco Unidos da Cachorra proporcio-

nou uma compreensao mais abrangente de todo o processo de
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performance do bloco. Iniciar como um espectador, do lado de
fora da corda, na calgada, acompanhando todo o trajeto durante
quatro dias, possibilitou-me perceber o gestual do mestre de ba-
teria e diretores e a resposta dos ritmistas, a interacao dos ritmis-
tas com o publico, a equipe técnica responsavel pela organizacao

do bloco, pelo som, pela limpeza.

A possibilidade de vivenciar o bloco de dentro, como aluno
da escolinha e depois como ritmista desfilando no cortejo de Pré-
-Carnaval, ponto de culminancia de todo um ano de preparagao,
proporcionou um melhor entendimento de questdes importantes
na pratica coletiva, como colaboracdo, entrosamento a partir do
conhecimento de todos os naipes e o estreitamento de lacos com
os integrantes do bloco, que apenas como audiéncia nao seria
possivel. Ao longo do ano de 2019, como aluno da escolinha, mes-
mo estando presente por mais tempo em um naipe, havia uma
interacdo entre todos os alunos de todos os naipes e, posterior-
mente, com o inicio dos ensaios da bateria, houve também uma

integracdo com os instrumentistas veteranos.

Pelo que pude observar, o contexto, frequentemente, foi de
descontracdo e amizade entre todos. Como mencionado por pra-
ticamente todos os entrevistados durante o periodo em campo, o
Unidos da Cachorra é uma grande familia. Como alguns disseram,
¢ uma brincadeira, mas uma brincadeira com responsabilidade. O

grande intuito do bloco, acredito que seja o de se divertir com ami-
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gos tocando samba. Em muitos casos, a misica e a sua execucao
podem passar “despercebidas” para quem a executa. Nao que isso
seja ruim, muito pelo contrério, as relacdes estabelecidas entre os
ritmistas, o ambiente de descontracao e a liberdade entre eles acaba
favorecendo o desenvolvimento das habilidades musicais através
das trocas, pois retira um pouco do peso da exceléncia na execugdo
do instrumento pelo ritmista. Como dito anteriormente pela dire-
tora da cuica, que acredito também ser o pensamento de todos os
diretores de naipe, o ritmista da Cachorra ndo precisa ser um exi-
mio percussionista, mas ele precisa ter interesse e vontade de estar

ali, aprendendo e compartilhando os momentos.

De fato, para fazer parte do bloco, o integrante precisa de-
dicar todas as tardes de sadbado. O ciclo para o Pré-Carnaval de
2020 teve ao todo, de abril de 2019 a fevereiro de 2020, trinta e
nove sdbados juntando aulas da escolinha, ensaios de bateria e
cortejos, além dos demais eventos realizados pelo bloco ao longo
do ano e ensaios extras durante a semana. Diante disso, muitos
acabam levando seus familiares, esposas, maridos, filhos e ami-
gos, o que favorece também o clima de amizade e cria um laco

familiar entre os integrantes do bloco.

Durante o periodo de pesquisa de campo pude notar por
diversas vezes momentos de solidariedade entre os integrantes
da bateria. Sempre que alguém estava necessitado de alguma aju-

da de qualquer natureza, seja material, de satide, necessitando de
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algum auxilio na resolugdo de problemas pessoais, entre outros, a
diretoria do bloco comunicava através dos grupos de mensagem
e rapidamente alguém se prontificava a ajudar. Durante a pande-
mia da COVID-19, que eclodiu logo ap6s o ciclo carnavalesco de
2020, isto se amplificou. Varios vendedores ambulantes depen-
diam dos ensaios aos sabados na quadra para a venda de suas
mercadorias. Para muitos foi um periodo dificil financeiramente.
Uma dessas pessoas foi a Tia Cris, moradora da Comunidade do
Poco da Draga, situada nas proximidades da quadra de ensaios
do bloco, e que ja estd ha anos vendendo bebidas durante as apre-
sentacdes do Unidos da Cachorra, sendo considerada também
uma propria integrante do grupo. Com a paralisacdo dos ensaios
e dos demais eventos no entorno do centro cultural Dragao do
Mar, Tia Cris ndo tinha de onde prover o sustento de sua familia.
Assim, os integrantes do bloco passaram a arrecadar cestas basi-

cas e doé-las para a vendedora.

Muitos integrantes da bateria ou familiares de ritmistas
contrairam a COVID-19 e o bloco se prontificou a ajudar a todos,
seja com o contato de algum ritmista que fosse da area da satide
para auxiliar na forma que fosse possivel, ou com momentos de

oracgdo realizados via web conferéncia.

E importante salientar que, com a paralisacao das atividades
do bloco, a pesquisa de campo que tinha previsao de encerramento

no Pré-Carnaval de 2021 teve também de ser paralisada. Sem Carna-
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val em 2021 e sem previsdo para a realizacdo em 2022, muitos dados
que seriam coletados para a andlise, sobretudo da performance, ndo
puderam ser colhidos como planejado inicialmente, afetando con-
sequentemente as analises. Assim, as andlises nesta pesquisa anco-
ram-se no material coletado durante as aulas da escolinha de 2019,

os ensaios no ano de 2019 e inicio de 2020 e, no Pré-Carnaval de 2020.
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SAMBA: MUSICALIDADE
E SOCIABILIDADE

Apesar de no repertério do Unidos da Cachorra estarem contidas
musicas de diversos géneros, o principal condutor de sua perfor-
mance é o samba, mais especificamente o samba-enredo. Desde sua
fundacgao, o bloco tem o samba e a percussao como elementos cen-
trais em sua pratica e, em toda sua evolucao enquanto bloco, passou
pela experimentacao e vivéncia do samba e a evolugao desse. Assim,
refletir sobre a estética musical do bloco passa necessariamente pelo
estudo do samba-enredo e das baterias de escolas de samba. Deste
modo, neste capitulo sdo discutidos o desenvolvimento do samba-
-enredo enquanto estilo musical e género social, os blocos de bateria,
criados por inspiracao nas baterias das escolas de samba cariocas, e

a estética musical da bateria do Unidos da Cachorra.

ENREDOS DO SAMBA

O samba transcende a mtusica, pois seu fazer é essencialmente
coletivo, necessita do outro, promovendo, assim, uma socializa-
¢do entre seus praticantes. Carneiro (1974) citado por Fernandes
(2001) afirma que a palavra samba era utilizada para definir “di-
ferentes tipos de musica introduzidos e praticados pelos escravos

africanos, que poderiam ser encontrados desde o Maranhao até
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Sao Paulo, formando uma espécie de regido do samba” (Fernan-
des, 2001, p. 42). De forma prética, o termo samba significa, ao
mesmo tempo, a festa ou lugar onde é praticado (ir ao samba), a

mausica (ouvir o samba, tocar o samba) e a danga (sambar).

Enquanto género musical, o samba possui diversos estilos
com caracteristicas proprias e ligadas ao seu lugar de apresenta-
¢do. Ha, por exemplo, o samba-chula, samba raiado, samba de
breque, samba de terreiro, de partido-alto, tornando o samba um
“meta-género” e mais do que isso “um ambiente socio musical
onde praticas culturais coletivas ocorrem a partir da musica e
através dela” (IPHAN, 2014, p. 23). De modo geral, o samba, en-

quanto mdsica, pode ser caracterizado como um:

[...] tipo de cangdo popular na qual os versos sdo
acompanhados basicamente por instrumentos
de percussao (pandeiro, surdo, tamborim, cui-
ca, repique, reco-reco, ganza etc.) e cordas de-
dilhadas (cavaquinho, banjo, violdo de 6 e de 7
cordas), aos quais pode ser acrescida uma infi-
nidade de instrumentos solistas ou acompanha-
dores (metais, madeiras, teclados, cordas, foles),
de acordo com a intengdo estética e possibilida-
des de execucao (IPHAN, 2014, p. 24).

194



Publicagcdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

Enquanto género social, carrega consigo iniimeras tensodes e
conflitos que o cercam desde suas origens no inicio do século XX,
quando ainda era tido como marginal, até os dias de hoje, absor-
vido pelo mercado fonografico e midiético. Inicialmente, o samba
estava ligado fortemente as comunidades negras do Rio de Janeiro
no inicio do século XX e nos terreiros e quintais das tias baianas,
entre as mais famosas a Tia Ciata. Estes redutos funcionavam como
nucleo de resisténcia em uma espécie de rede de solidariedade en-
tre os moradores das redondezas, na sua maioria negros livres que
conquistaram o direito de vender sua forca de trabalho, empregados
primordialmente na estiva nos cais (BASTOS, 1996; IPHAN, 2014).
Provavelmente vém dai as raizes de coletividade e de trocas sociais

tao perceptiveis que ocorrem dentro das diversas praticas de samba.

No dossié elaborado pelo Instituto do Patrimonio Histori-
co e Artistico Nacional (IPHAN) para fundamentar a salvaguarda
das matrizes do samba no Rio de Janeiro, trés estilos/subgéneros
sdo dados como fundamentais para a construcao do samba en-
quanto género musical e elemento da cultura brasileira: o samba

de partido-alto, o samba de terreiro e o samba-enredo.

Resumidamente, o samba de partido-alto caracteriza-se, prin-
cipalmente, pela alternancia entre um coro, que canta um refrao fixo,
e por pelo menos dois solistas, que improvisam a segunda parte em
cima da temdtica da primeira parte. A parte ritmica percussiva, feita
muitas vezes apenas em um instrumento, fica em segundo plano,

pois o importante é ouvir o canto e o improviso dos solistas.
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O samba de terreiro é caracterizado essencialmente pelo
seu contexto, seu lugar de apresentacao. As cancoes desta moda-
lidade de samba sao cantadas nos terreiros (relacionado ao quin-
tal, ao subtirbio, as quadras de escolas de samba) e descrevem em
suas letras, em geral, elementos do cotidiano dos seus composito-

res, casos de amor e o enaltecimento de suas escolas.

O samba-enredo nasce dentro das escolas de samba, cria-
das a partir da década de 1920. “Ao longo do tempo ele adquiriu
caracteristicas proprias, como a capacidade narrativa de descre-
ver de maneira melédica e poética uma “histéria’ - o enredo - que
se desenrola durante o desfile” (IPHAN, 2014, p. 10). Ele é funda-
mental para as escolas de samba, pois a evolucao e harmonia dos

desfiles dependem de sua animagao e cadéncia.

O samba-enredo carrega em si caracteristicas comuns com
o samba de partido-alto e o samba de terreiro, como, por exem-
plo, a presenca de um refrao e a inclusdo de experiéncias e sen-
timentos dos sambistas. Através de sua histéria, o samba-enredo
se consolidou como uma estética especifica de samba, vincula-
da essencialmente ao desfile carnavalesco, com uma estética que
associa a sonoridade marcante dos instrumentos das baterias as

cangdes marcadas por sua narratividade. E ainda:

O samba-enredo, mais do que simplesmente

um tipo de tematica ou finalidade para o sam-
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ba, consolidou-se através de sua histéria como
uma estética especifica de samba. Baseada na
estrutura do desfile carnavalesco, essa estética
associa a sonoridade pujante da bateria da es-
cola de samba com uma forma de cancdo que
se caracteriza sobretudo por sua narrativida-
de, que aos poucos se tornou imperativa na
composicdo de sambas destinados aos desfiles
(IPHAN, 2014, p. 36).

As escolas de samba foram criadas dentro das comuni-
dades negras no inicio do século XX, concebidas como “espa-
cos de reunido, troca de experiéncias, estabelecimento de redes
de solidariedade, criagao artistica e festa” (IPHAN, 2014, p. 9).
Segundo Felipe Ferreira (2004, p. 329), teriam surgido “através
da articulagdo das muitas influéncias negras de macumbeas, can-
domblés e batuques, temperadas pelos encontros de grupos car-
navalescos pelas ruas do Rio de Janeiro e de toda uma gama de
interesses politicos, sociais e econdmicos”. Portanto, uma escola
de samba, enquanto espaco fisico e simbdlico, guarda em si uma
diversidade de elementos com estreita ligacdo com a cultura ne-
gra do inicio do século XX: suas formas de intera¢des sociais
dentro das comunidades e entre as comunidades com a cidade,
sua religiosidade e musicalidade ligadas a uma ancestralidade

africana, além de toda sorte de conflitos e tensdes que permea-
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ram sua origem e consolidacao décadas depois, como um dos
grandes géneros musicais e demarcador de uma identidade nao

apenas carioca, mas nacional.

Dos ranchos carnavalescos, as escolas de samba herdaram
a estrutura basica: carro abre-alas, alegorias, casal de mestre-sala
e porta-bandeira e a utilizagdo de enredos para os desfiles. Segun-
do Oscar Bolao (2010), a diferenga principal entre as duas formas
de agremiacao estava na musica e no acompanhamento. Nos ran-
chos carnavalescos eram utilizadas orquestras de sopros conven-
cionais que tocavam um repertério composto por marchas, en-
quanto as escolas de samba se valiam de um grupo de percussao

para tocar o samba.

A primeira escola de samba surgiu no Rio de Janeiro em
1928, no bairro do Estacio de Sa, com o nome de “Deixa Falar”.
Ao Estacio ndo coube apenas o feito de criar a primeira escola
de samba, mas também de “modernizar” o samba que até entdo
tinha grande influéncia ritmica do maxixe. Nas figuras abaixo es-
tao os padrdes ritmicos ligados ao Maxixe e o novo padrao criado
pelos bambas do Estacio, chamado por Sandroni (2001) de Para-
digma do Estdcio, que se tornaria base para construgdo ritmica do

samba desde entdo.
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Partitura 14 - Evolugdo do padrao ritmico do samba
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Fonte: Adaptado de IPHAN (2014).

Entre as inovagdes estd a criagdo do surdo® por Alcebiades
Barcelos e a instituicdo da marcagdo no samba, que passou a ser
primordial em qualquer formacdo de ritmistas de samba. Com
tais inovacGes, o samba-enredo se torna mais batucado e com li-
nhas ritmicas bastante elaboradas que se constituem como “so-
fisticadas elaboracbes ritmico-timbrico-melédico-harménicas”

(Bastos, 1996, p. 7). Diniz (2012) acrescenta que:

O tipo de samba apresentado pelos composito-
res do Estacio marcou definitivamente o perfil

do género nas décadas seguintes. Esse samba

%7 O primeiro surdo foi criado utilizando uma lata grande de manteiga fechada em um
dos lados com couro de cabrito.
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batucado, sem a influéncia orquestral caracte-
ristica do maxixe e com temética da malandra-
gem, aos poucos ganharia terreno nas ondas
do radio, mas com introducdo instrumental,
sem improvisacdo na segunda parte (era ha-
bito o sambista criar a primeira parte e varios
outros inserirem a segunda), e com temas de
interesse geral (em detrimento dos assuntos da
malandragem) (Diniz, 2012, p. 104).

Com a repercussao dos feitos do pessoal do Estacio, diversos
blocos carnavalescos foram criados ja utilizando a nova configura-
¢do percussiva, tendo em seguida passado a se denominar também
de escolas de samba. Data de 1932 o primeiro desfile oficial das
escolas de samba do Rio de Janeiro, realizado na Praca Onze, cen-
tral a diversos bairros ocupados pela populagdo pobre e redutos
de agremiacdes carnavalescas. O desfile competitivo acirrou ainda
mais as diferencas entre as agremia¢des naquele momento, assim

como estimulou ainda mais o surgimento de outras tantas.

A medida que as escolas e os seus desfiles passaram a atrair
um grande publico e turistas, o0 samba mudou de status social
e deixou de ser alvo de perseguicdo e repressdo, que até entdao
era bastante comum. O samba passa a ser aceito e consumido
cada vez mais pelas camadas médias da populagdo. Com isso,

diversos misicos integrantes destas agremiacdes ingressaram
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no mercado fonogréfico, com alguns atingindo grande sucesso
dentro do mercado da miusica comercial. Das escolas de samba
sairam grandes musicos que foram responséveis pelas primeiras
gravagoes de samba, como Cartola da Mangueira, Ismael Silva,

Paulo da Portela, Donga e Armando Marcal de Ramos.

Nos primeiros anos de existéncia das escolas de samba, o
samba-enredo era composto por um refrdo cantado por um coro
enquanto os mestres-de-canto realizavam improvisos na segun-
da parte baseados no tema do refrao. Os sambas-enredo, como
hoje conhecemos, ganham seus contornos a partir da virada dos
anos de 1940 para 1950, quando passam a ser inteiramente com-
postos previamente e se tornam, de fato, grandes narrativas e sua
extensdo acaba aumentando também. Outra mudanca estrutural
se deu no andamento utilizado durante os desfiles. Até meados
da década de 1970, o samba era mais dolente, cadenciado, favore-

cendo a evolucdo e harmonia da escola.

Essa aceleragao representa um agudo afastamen-
to das caracteristicas musicais do samba, uma
vez que andamentos exageradamente rapidos
mascaram as nuances ritmicas da levada da ba-
teria, reduzem o potencial de interpretagdo dos
cantores e escondem a riqueza dos caminhos
melddicos e harmonicos, além de trazerem signi-

ficativas consequéncias coreograficas. Todo esse
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processo representa um afastamento das matri-
zes do samba-enredo, que se tornou pratica cada
vez mais voltada para o comércio do Carnaval
e menos para a atividade cultural relevante no
contexto das escolas (IPHAN, 2014, p. 40).

Os sambas-enredo compostos pelas escolas de samba pos-
suem um carater funcional, na medida que sao elaborados com
um objetivo especifico, obedecendo a um padrao estrutural e
que, a medida de seu desenvolvimento, vao se adaptando as no-
vas realidades e contextos. As mudangas mais acentuadas ocor-
reram ap6s a década de 1970, quando por limitacdo do tempo
reduzido de desfile, devido a transmissdo da TV e da imposicao
da gravacdo de um disco com as musicas das agremiacoes, fez-
-se com que o samba-enredo tivesse seu andamento acelerado e
suas letras reduzidas para caber no novo formato. Souza (2015)
afirma que o ingresso na industria cultural e fonografica teve,
pelo lado positivo, a possibilidade da transposi¢do dos limites
do Carnaval, pois os discos com os sambas-enredo eram, talvez,
a Unica oportunidade para muitos terem contato com a musica
das escolas de samba, servindo também para que aqueles que
iriam assistir aos desfiles pudessem escutar e aprender previa-

mente as letras dos sambas.
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Ainda na década de 1970, as escolas de samba abriram-se a
outras camadas da populagdo - principalmente a classe média -
diversificando cada vez mais sua forma de atuagdo e transpondo
os limites do Carnaval, ingressando na industria cultural e fono-
gréfica com a gravagdo anual de um disco com os sambas-enre-
do das agremiacoes. Esses fatores fizeram com que as escolas de

samba vissem:

[...] seus antigos ensaios de quadra, frequenta-
dos até entdo apenas pelos seus integrantes e
moradores das comunidades, transformarem-
-se em um local de convivio, deixando de ser
um ensaio propriamente dito para tornar-se
um grande baile ao som da bateria (Ferreira,
2004, p. 370).

Atualmente o concurso das escolas de samba do Rio de
Janeiro é composto por 73 escolas, divididas em seis grupos:
Grupo Especial, Série Ouro, Série Prata, Série Bronze, Grupo
de avaliacao e Livres. Em média, uma escola de samba do gru-
po especial conta com até 4000 integrantes que se dividem em
diversas alas, um casal de mestre-sala e porta-bandeira, alego-

rias, destaques, comissdo de frente, bateria, rainha de bateria e
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intérpretes do samba. Sobre a bateria, ela conta com nao mais
que doze instrumentos percussivos diferentes, dentre os quais
0s mais comuns na atualidade sdo os surdos (de primeira, de
segunda e de terceira®), caixa de guerra, malacacheta, repique,

tamborim, cuica, pandeiro, agogd, chocalho e atabaque.

Aqui ndo me propus a realizar um estudo aprofunda-
do sobre escolas de samba, suas baterias e os sambas-enredo,
pois ja ha uma vasta producao académica que se debruca sobre
isso de forma mais aprofundada, dentre estas destaco os traba-
lhos de Augras (1998), Fernandes (2001), Vizeu (2004) e Coelho
(2009). A ideia aqui, entretanto, foi situar histérica e socialmente
o samba-enredo, principal género musical executado pelo Uni-
dos da Cachorra, como forma de contextualizacdo para o estudo
das praticas musicais do bloco pesquisado. Isto posto, as carac-
teristicas e fun¢des dos instrumentos da bateria serdo discutidos
mais detalhadamente em comparagdo com a bateria do Unidos

da Cachorra mais a frente.

% A Estagdo Primeira de Mangueira tem como uma de suas marcas o ndo uso de um
surdo de terceira. E utilizado um tnico surdo para marcagdo e cabe ao repique realizar
a funcao de preenchimento que seria do surdo de terceira.
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As influéncias das escolas de samba

cariocas no Carnaval de Fortaleza

No inicio da década de 1960, as agremiacdes carnavalescas de
Fortaleza conviveram com uma indisposi¢do do poder publico
no incentivo a festa. Conforme aponta Borges (2007), nos anos de
1961 e 1962, a prefeitura adiou até as vésperas do Carnaval a con-
cessdo de subvencao aos grupos e no ano de 1963, a gestdo muni-
cipal ndo promoveu o Carnaval e tampouco repassou verbas para
as agremiacdes. Ap6s a instauracao da ditadura militar em 1964,
o cendrio se agrava ainda mais, com as agremiag¢des carnavales-
cas e demais manifestacdes de cunho popular sendo vigiadas e

ainda mais controladas pelo Estado.

Os anos que se seguiram foram de total esvaziamento da
festa nas ruas de Fortaleza, sem apoio financeiro e operacional por
parte da prefeitura. Além disso, o poder publico passou a exercer
cada vez mais controle das manifestacdes populares nas ruas, o
que acabou criando formas de segmentagdes da festa e do publico
folido. Tais medidas acabaram por favorecer o crescimento do Car-
naval dos clubes e a saida de parte da populagdo para outras cida-
des no estado onde eram realizadas festividades carnavalescas, ou

ainda em outros estados como Pernambuco e Bahia.

A partir deste panorama, as tradigdes carnavalescas e a

realizacdo da festa passaram a ser questionados por diversos
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segmentos da sociedade A imprensa, que nunca foi simpatica as
celebracoes populares na rua, reforcava em matérias jornalisticas
a ideia de ndo haver Carnaval em Fortaleza. Entretanto, as agre-
miacdes de rua seguiam na resisténcia e buscavam alternativas

para sua manutengdo e para a realizacdo de suas atividades.

Nesse periodo, limiar entre as décadas de 1960 e 1970, o
modelo de Carnaval carioca estava em alta, com suas escolas de
samba, alegorias suntuosas, imponentes fantasias e um batuque
contagiante. Era quase que inevitavel a chegada e instalacao des-
se padrdo nas agremiagdes, muito estimulada pelas transmissoes
em TV dos desfiles e a ampla venda de discos, com gravacoes
dos sambas-enredo das escolas de samba cariocas e cobertura
jornalistica. Sobre essa fase do Carnaval fortalezense, Sérgio Pi-
res (2004, p. 19) comenta que “os grupos carnavalescos nao eram
grémios recreativos (como as escolas de samba do Rio de Janeiro),
ndo tinham sedes nem vida comunitaria, seus integrantes vinham
de diversos bairros e s6 reuniam para brincar o Carnaval”. Assim,
pelos anos que se seguiram, ocorreu uma transformagao de di-

versos blocos para o formato de escolas de samba na cidade.

Como desdobramento da expansao do modelo carioca em
Fortaleza, houve a criagdo de um regulamento pela prefeitura -
contaminado pelo modelo carioca - que deveria ser seguido pelas
agremiacoes. Este novo regulamento premiava elementos que até
entao nao eram habituais nas apresentagdes das agremiagdes do

Carnaval fortalezense, como comissdo de frente, porta-bandeira
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e mestre sala, além de aderecos e bateria, a0 mesmo tempo que
desclassificava quem desfilasse utilizando baliza*, formagao mu-
sical de orquestra, entre outros elementos bastante comuns até

aquele momento nas disputas carnavalescas da cidade.

Como resultado dessa expansao do modelo carioca de festa
Carnavalesca, houve o surgimento de diversas escolas de samba
nas décadas de 1960 e 1970, destacando-se entre essas: a Ceara
Moderno, sendo o primeiro grupo a mostrar, de forma organi-
zada, uma bateria formada apenas por instrumentos de couro e
metais; a Escola de Samba Alencarina, criada a partir da dissolu-
¢do da Ceara Moderno; e a Ispaia Brasa, que surgiu como bloco
de embalo, mas depois veio a se autodenominar escola de samba.
Esta altima se destacou bastante e alcangou grande prestigio du-
rante seus dez anos de existéncia. Além dessas, a Escola de Sam-
ba Luiz Assuncdo, mencionada anteriormente, ainda estava em
atividade e se adaptou ao padrao das escolas de samba do Rio de
Janeiro, deixando de lado o ritmo mais “duro” e marcial que até
entdo era empregado pelo grupo. Ainda houve a conversao de
blocos de embalo para escola de samba, como foi o caso do bloco
Turma do Camardo, fundado em 1949, que mudou para Escola
de Samba Império Ideal no ano de 1966 e que até hoje esta em

atividade no Carnaval de Fortaleza.

¥ Termo emprestado das bandas marciais que tanto se refere ao objeto (bastdo), quanto
a pessoa que o maneja quando estd a frente da corporagdo para realizar o balizamento.
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Algumas dessas agremiagdes desfilavam com centenas de
integrantes que se organizavam em alas, com fantasias e alegorias
inspiradas em sambas-enredo, buscando inspiragdo nos desfiles
cariocas. A batucada executada pela bateria chamava a atencao,
atraia a admiracdo dos folides e dava oportunidade as pessoas
comuns, sem formacgdo técnica musical, de participar da bateria
tocando um instrumento percussivo, ainda revelando seu grande

prazer em se exibir para o publico (Pires, 2004).

A partir do acirramento das disputas com os grupos de
maracatu pelo titulo de campea do Carnaval, as escolas de samba
de Fortaleza passaram a convidar integrantes das escolas de sam-
ba do Rio de Janeiro para reforcar musicalmente suas baterias.
Aos poucos alguns elementos das agremiacdes cariocas foram
sendo incorporados no Carnaval de Fortaleza, além daqueles im-
postos pelo regulamento carnavalesco, que substituiram antigos
habitos e elementos tipicos do Carnaval local. Sobre esse panora-

ma, Borges (2007) afirma que:

Segmentos médios da sociedade, cuja experién-
cia de Carnaval atrela-se as festas nos clubes,
desvencilhados da tradicdo, perpassados pelo
anseio de moderniza¢do, com um sentido prati-
co do fazer carnavalesco, buscam nas escolas de
samba um canal de expressdo estética e econd-

mica que reflita os novos sentidos da vida urba-
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na: a rapidez, a velocidade, a densidade e mui-
tos trajetos a serem percorridos, como enredos,
temas, brilho, estrutura (alas etc.), profissionali-
zagdo, homens e mulheres engajados num obje-

tivo quase impessoal (Borges, 2007, p. 152).

Todo esse cendrio descrito retrata o Carnaval-exibicao,
realizado no centro da cidade com os desfiles das agremiacoes
vinculadas a entao Federacdo dos Blocos Carnavalescos do Cea-
ra (FBCC)*. Dessa, participavam os grupos de maracatu, as es-
colas de samba, e blocos e corddes, que disputavam em suas
categorias e na categoria geral o titulo de campedo do Carnaval
de Fortaleza. Ja o Carnaval de modo espontaneo, vivenciado nas
ruas e pragas publicas, sem carater competitivo, praticamente
inexistia, pois o investimento restringia-se apenas ao Carnaval
oficial promovido pela FBCC. Isso se intensificou com a litorali-
zagao do Carnaval e o escoamento de recursos para a realizacao

do Carnaval fora da capital.

Mesmo com todas as adversidades, pouco investimento
publico e pouca visibilidade pelos meios jornalisticos, o Carnaval
competitivo da avenida Domingos Olimpio permanece até hoje.

Ao longo do tempo se modificou e se adaptou as mudancas, como

% Ap6s o ano de 1982 mudou o nome para Federacdo das Agremiacoes Carnavales-
cas do Ceara.
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a submissao aos editais de incentivo as agremiac¢des carnavalescas
de Fortaleza. No ultimo desfile realizado em 2020 participaram 7
agremiacdes: Escola de Samba Unidos do Acaracuzinho (campea),
Tradicao da Bela Vista (2° lugar), Escola de Samba Imperadores da
Parquelandia (3° lugar), Escola de Samba Corte no Samba, Escola
de Samba Barao Folia, Escola de Samba Império Ideal, Escola de

Samba Colibri, Escola de Samba Girassol de Iracema.

OS BLOCOS DE BATERIA

Unidos da Cachorra

Como mencionado anteriormente, 0 momento em que o bloco Uni-
dos da Cachorra se estabelece no entorno do Centro Dragao do
Mar na Praia de Iracema, tradicional bairro associado ao Carnaval
da cidade, foi, exatamente, 0 mesmo momento em que o primei-
ro edital publico de incentivo ao Carnaval na cidade de Fortaleza
foi langado. Desde a primeira edi¢ao em 2007, o bloco Unidos da
Cachorra participa e tem sido contemplado durante todos os anos
com a verba repassada pela prefeitura municipal, sendo este fator

preponderante no estabelecimento do bloco ao longo dos anos.

No Carnaval de rua da cidade de Fortaleza ndo ha uma
denominacéo especifica para cada tipo de agremiacéo e elas sao

chamadas apenas de bloco carnavalesco, as proprias agremiacoes
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assim se autodenominam. Na pratica, o que os difere é a forma de
atuacdo, o espago no qual se apresentam, o perfil dos brincantes,
a dindmica da performance e o repertério musical. Além disso,
algumas iniciativas acabam gerando um certo padrao que passa
a ser seguido por outras agremiagdes. Este é o caso do que deno-

mino como “bloco de bateria”.

Quando o bloco Unidos da Cachorra decidiu adotar uma
formagao musical composta por instrumentos de bateria de es-
cola de samba, semelhante as formagdes presentes no tradicional
Carnaval carioca, e pela execugdo de sambas-enredo em seu re-
pertorio, assim como mtsicas de outros géneros musicais com
arranjo de samba, acabou criando uma tendéncia que passaria a
ser seguida por outros blocos que viriam a surgir e por blocos tra-
dicionais que mudaram sua forma de atuacao para se enquadrar

neste novo nicho.

Ha de se ressaltar que no préprio Rio de Janeiro héd forma-
¢Oes similares ao formato adotado pelo Unidos da Cachorra, seja
pela adocdo de instrumentos de escola de samba, seja pelo re-
pertorio, que funde samba com outros géneros musicais, ou seja,
pela saida ocorrendo no Pré-Carnaval ou no pés-Carnaval, como
exemplos 0 Monobloco e o Bangalafumenga.

Com o enorme apelo da midia, mediante a transmissao em
grandes canais televisivos dos desfiles das escolas de samba cario-
cas, as apresentagdes destas agremiacoes transcenderam os limites

do ritual, transmutando a festa em um “’Carnaval-espetaculo’, um
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produto consumido durante todo o ano pela comunidade Carnava-
lesca e pelos demais setores da sociedade” (Prass, 1998, p. 74). Assim,
por volta dos anos 1990, vérias escolas de samba do Rio de Janeiro
passaram a realizar também apresentacdes em shows e eventos dos
mais diversos ao longo do ano, fora do periodo de Carnaval. Para
tanto, essas agremiacdes criaram o chamado grupo-show, bateria-
-show ou mini bateria, que seria uma formagdo reduzida da escola
de samba, a qual seria responsavel por apresentagdes em atividades
e eventos ao longo do ano nos quais a agremiacao seria convidada.
Estas formagdes sao compostas, entre outros elementos, por mestre-

-sala e porta-bandeira, passistas e a bateria em tamanho reduzido.

Com o sucesso das baterias-show, vérios blocos teriam en-
tao surgido no Rio de Janeiro inspirados em tais formagdes. Con-
forme Gregory (2012) aponta em seu estudo, agremiagdes como
0 Monobloco, por exemplo, seriam uma das crias inspiradas nos
grupos de palco das escolas de samba e que se distinguiriam dos
blocos de embalo tradicionais, pelo fato de serem blocos profis-
sionais, criados com o intuito de se inserirem no mercado cultu-
ral para além do Carnaval. Tais blocos, como Monobloco (2000)
e Bangalafumenga (1998), trouxeram, ainda, segundo Gregory,
duas novas modalidades de consumo no Carnaval de rua carioca
e que se expandiram para outras regides do pais: a primeira seria
a constituigdo de oficinas de percussao para a formagao de novos
ritmistas e a segunda foi a criagdo do bloco-show, em aluséao as

bateria-show mencionadas anteriormente.
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Mesmo sem ter sido citada diretamente nas entrevistas co-
letadas com integrantes do Unidos da Cachorra, é notéria a in-
fluéncia dos blocos-show e mais especificamente do Monobloco
na formacado do bloco aqui estudado. Quando o Unidos da Ca-
chorra foi criado em 2003, o Monobloco j4 havia alcancado uma
certa notoriedade nas grandes midias e ja possuia um disco lan-
cado no ano anterior. Além disso, a estrutura do bloco Unidos da
Cachorra é muito semelhante a do Monobloco, mudando apenas
a disposicao dos naipes, na rua e no palco, e a quantidade de ins-
trumentos por naipe. Outro elemento que aproxima os blocos é a

formagao musical através de oficinas e workshops.

Desde 2006, quando o Unidos da Cachorra se mudou
para a Praia de Iracema, foi instituida a escolinha de ritmis-
tas que objetivava formar novos instrumentistas para o bloco,
assim como no Monobloco. O repertério também ¢é bastante
similar nos dois blocos, com a presenca de sambas-enredo das
escolas de samba cariocas e musicas populares em formato de
samba. E finalmente, a criacdo de um grupo de palco pelo Uni-
dos da Cachorra, similar ao bloco-show, para apresentacdes ao
longo do ano em eventos diversos. Soma-se ainda a tudo isso,
a vinda do mestre Celso Alvim, mestre de bateria do Monoblo-
co, e outros diretores de naipe e de integrantes do bloco Banga-
lafumenga, bem no inicio da trajetéria do Unidos da Cachorra
na Praia de Iracema, para ministrarem oficinas de percussao

aos alunos da escolinha de ritmistas.
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Bloco do Baqueta

No ano de 2006, foi criado o Baqueta Clube de Ritmistas que sur-
giu como oficina de percussdo para a formagao de novos ritmistas
dentro do bloco Unidos da Cachorra. No ano seguinte, o entdo
diretor de tamborim do bloco e criador da escolinha resolveu se
desligar do Unidos da Cachorra e criar um outro bloco que le-
varia o nome da entao oficina. Surgia assim em 2007 o Bloco do
Baqueta, que passaria a atuar no mesmo lugar que o Unidos da
Cachorra ocupava até entdo no Amici’s Bar. O grupo que adota
as cores azul e roxo segue ativo no Pré-Carnaval da cidade desde

sua criagdo. Ver figura 40.

Camaleoes do Vila

Ja em 2010 surgiria mais um bloco adotando o mesmo formato de ba-
teria e executando sambas-enredo. O Camaledes do Vila surgiu da
iniciativa de Tiago Nobrega, dono de um bar na cidade, o Vila Ca-
maledo, conhecido por apresentacdes de grupos de samba e pagode.
Além da inspirag¢ao na iniciativa bem-sucedida do Unidos da Cachor-
ra e depois do Baqueta, o bloco passa a ter como mestre de bateria um
ex-integrante do Unidos da Cachorra, Leandro Marechal, que até hoje
esta a frente da bateria, estreitando ainda mais as relagGes entre os

blocos. As cores do bloco sdo o verde e o branco. Ver figura 41.
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Bonde Batuque

O Bonde Batuque foi criado em 2012 sob a regéncia do Ecinho
Ponce, musico percussionista de samba, seguindo a mesma li-
nha dos antecessores, utilizando-se de bateria de escola de sam-
ba e com o samba-enredo como género musical principal execu-
tado. O Bonde Batuque emprega o azul e o branco como cores

oficiais. Ver figura 42.

Bloco Cheiro

O quinto bloco que se enquadra na categoria de bloco de bateria é
0 bloco Cheiro, criado em 1992. O tradicional bloco, com atuacao
na Praia de Iracema héd quase trinta anos, passou a adotar nos
altimos anos o mesmo formato dos blocos de bateria, passando
a desfilar também na avenida Beira-Mar. O Cheiro tem as cores

vermelho e branco como principais. Ver figura 43.

Estrutura dos blocos de bateria

Ressalto que a nomenclatura bloco de bateria ndo é utilizada
por nenhuma das agremiacdes. Este termo foi criado aqui neste

estudo com o objetivo de delinear as principais caracteristicas
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do bloco Unidos da Cachorra, além de que, como tais caracteris-
ticas também sdo seguidas pelos outros quatro blocos atuantes
no mesmo polo de Pré-Carnaval de Fortaleza, também estendo
o termo as demais agremiacdes: Grémio Recreativo Bloco Car-
navalesco Camaledes do Vila, Bloco do Baqueta, Bloco Bonde

Batuque, Bloco Cheiro.

Isto posto, como principais caracteristicas desse tipo de for-
macao, destaco o uso de instrumentos de percussdo tipicos de
escola de samba (agogod, chocalho, cuica, tamborim, caixa, repi-
que e surdos); instrumentos harmonicos como cavaquinho, vio-
lao de sete cordas e guitarra elétrica; ado¢do do samba-enredo
como principal género musical executado e outros géneros musi-
cais com arranjo e andamento de samba-enredo; e a execugdo de
outros géneros/subgéneros musicais como o baido, a ciranda e o

afoxé em sua estrutura original.

N

Quanto a instrumentacdo, had algumas diferencas entre
cada agremiacdo. As caixas, por exemplo, no Unidos da Cachor-
ra, Bonde Batuque e Cheiro sao tocadas “em baixo”, ou seja, na
altura da cintura e com as duas baquetas percutindo a pele do ins-
trumento de cima para baixo. Ja no Camaledes do Vila e no Bloco
do Baqueta, as caixas sdo tocadas “em cima”, ou seja, apoiada
lateralmente em um dos ombros, segura por um dos bragos e per-
cutida com duas baquetas na pele que fica virada para o ritmista.
Quanto aos instrumentos harmonicos, todos utilizam o cavaqui-

nho. O Camaledes do Vila e o Bloco do Baqueta utilizam também
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o violao de sete cordas, enquanto o Unidos da Cachorra utiliza
uma guitarra elétrica juntamente com o cavaquinho*- Algumas
baterias tém inserido, recentemente, o timbal em seu corpo ins-
trumental, a exemplo do Unidos da Cachorra e do Camaledes do
Vila. A depender do formato da apresentagdo também podem ser

inseridos outros instrumentos percussivos ou harmoénicos.

Outro fator preponderante na caracterizagao dos blocos de
bateria é o lugar de apresentagdo. A avenida Beira-Mar na Praia de
Iracema é um tradicional espago onde os blocos carnavalescos se
apresentam. Assim, o lugar foi escolhido pela prefeitura munici-
pal para receber o maior e principal polo do ciclo carnavalesco da
cidade. Nas areias da Praia de Iracema, em um espago com faixa
de terra ampliada, conhecido como Aterro da Praia de Iracema, é
montado o palco que recebera as maiores atra¢des locais e nacio-
nais durante o evento. Este mesmo palco marca o final do percurso
realizado pelos blocos de bateria e onde cada agremia¢do encerra

sua apresentagdo com um mini show de cerca de 20 minutos.

O perfil dos integrantes dos blocos de bateria na cidade é
composto, majoritariamente, por pessoas entre 20 e 50 anos, per-
tencentes a classe média, com nivel superior. Segundo levanta-
mento em questionario aplicado durante esta pesquisa, ha muitos

profissionais da satide como médicos e enfermeiros, profissionais

1 Nos cortejos de rua esses instrumentos sao ligados a um equipamento de som fixado
na carroceria de um caminhdo que vai a frente da bateria.

217



Territérios de Criagdo

da educagdo basica e superior (ptblica ou privada), engenheiros,
advogados, arquitetos, comerciantes e profissionais liberais das
mais diversas dreas. Mas ha também pessoas de menor poder aqui-
sitivo que trabalham, em sua maioria, no setor de servigos e comér-
cio. A presenca de criancas e adolescentes é bem pequena. Dentro
do Unidos da Cachorra, durante o periodo vivenciado durante a

pesquisa de campo, havia apenas trés ritmistas entre 10 e 16 anos.

Todos os blocos mencionados, com exce¢ao do bloco Cheiro,
ministram oficinas de percussao ao longo do ano em formato de es-
colinhas, sendo uma das marcas deste tipo de agremiagao. O Bloco
do Baqueta surgiu, inclusive, de uma oficina percussiva criada ini-
cialmente em parceria com o bloco Unidos da Cachorra. Posterior-
mente passou a ser independente e criou um bloco com os primeiros
alunos formados pela escolinha. O Camaledes do Vila, por exemplo,
em sua descri¢do no Facebook, coloca em primeiro lugar o ensino
da percussdo e depois a atuagdo do bloco no Carnaval: “Somos uma
escola de percussdo e um bloco de Carnaval de Fortaleza, Ceara!”
segue: “[...] o Bloco Camaledes do Vila é uma BATERIA SHOW para
apresentagdes em eventos, além de ser um BLOCO CARNAVALES-

CO que desfila anualmente no Pré-Carnaval da Praia de Iracema.”

e

(Camaledes do Vila, [destaques do autor]).

Aqui cabem mais alguns pontos sobre o Bloco Cheiro. E o
mais antigo dos citados acima, tendo sido criado no ano de 1992. O
diferencial do Bloco Cheiro para os demais esta na forma de atua-

¢do do bloco. A agremiacdo tem sua sede na Praia de Iracema e
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regularmente desfilou pelas ruas do bairro nos dias de Carnaval.
Com o crescimento do Pré-Carnaval, o Cheiro passou a desfilar
também antes do Carnaval e nos tltimos anos passou a desfilar na

avenida Beira-Mar juntamente com os demais blocos de bateria.

O Bloco Cheiro se caracteriza por ter bateria e executar
sambas, mas de forma mais variada, ndo ficando restrito ao sam-
ba-enredo. Em sua maioria, o bloco é composto por moradores da
comunidade local. Apesar da orla da capital ser habitada, em sua
maioria, por pessoas de classe média alta, ha, incrustadas entre
os grandes edificios, pequenas comunidades remanescentes dos
antigos pescadores que habitavam o bairro em décadas passadas.
E este publico que compde a maior parte dos integrantes da bate-

ria e das pessoas que acompanham as apresentagdes do Cheiro.

Contudo, a insercao do bloco no circuito dos blocos de bateria
no Pré-Carnaval da cidade acabou também atraindo pessoas de ou-
tros bairros e classes sociais para assisti-lo ou para tocar junto a sua
bateria. Além, claro, de conseguir arrecadar mais recursos para a rea-
lizagdo dos desfiles através do edital de Carnaval de rua e de possiveis
patrocinios. Por nao ter uma formacao continuada durante o ano para
formacao de novos integrantes, o ingresso na bateria do bloco Cheiro
é mais livre para aqueles que desejam participar das apresentagdes no
Carnaval. Assim, é comum, integrantes de outras agremiagdes carna-

valescas participarem também dos desfiles do bloco.

Ao assistir uma apresentacao de algum dos blocos de ba-

teria da cidade de Fortaleza é facil encontrar elementos que as
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aproximem das escolas de samba do Rio de Janeiro, pelo menos
do ponto vista musical. O samba-enredo é dominante nos reper-
torios das agremiacdes e, em sua maioria, sdo sambas advindos

das escolas cariocas.

A partir da vivéncia dentro do Unidos da Cachorra e, conse-
quentemente, na cena dos blocos de bateria da cidade de Fortaleza,
onde ha um grande fluxo de pessoas e troca de conhecimentos,
pude perceber que hd uma certa afinidade entre alguns blocos de
bateria com escolas de samba do Rio de Janeiro ou, pelo de menos,
de seus presidentes e mestres de bateria. Por exemplo, dentro do
Unidos da Cachorra, as caixas executam a levada caracteristica da
Mocidade Independente de Padre Miguel. Ao indagar sobre esse
fato aos diretores do naipe e mestre de bateria, eles afirmam que a
escolha de utilizagdo dessa batida em especifico foi do diretor de
naipe da época e que acabou se tornando também uma das marcas

que diferencia o bloco dos demais na cidade.

A afinidade do mestre de bateria com alguma agremia-
¢do carioca pode influenciar também na formagado do reperté-
rio de cada bloco. O que se percebe é que sao escolhidos sam-
bas-enredo que tiveram maior repercussao, ultrapassando os
limites do Carnaval em que foram executados na Marqués de
Sapucai, sendo frequente também em rodas de samba e pre-
sente nos repertérios de grupos de samba e/ou pagode. A rela-
¢do com o Carnaval carioca se estreita ainda mais quando nao

se percebe a presenca de sambas-enredo de escolas de samba
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de Sao Paulo, por exemplo, mesmo com o crescimento dessas a
partir de maior investimento e da transmissao de seus Carna-

vais em rede nacional.

Outro fator que aproxima as escolas de samba do Rio
de Janeiro dos blocos de bateria da cidade de Fortaleza se da
pela vinda de muitos mestres e diretores de bateria das escolas
cariocas e de blocos-show durante o periodo de consolidacdo
deste segmento em meados dos anos de 2010. No momento
em que os blocos de bateria davam seus primeiros passos no
samba-enredo, foi a presenca destes mestres, em oficinas reali-
zadas pelas agremiagdes locais, que forneceu o conhecimento
técnico-instrumental e formal do samba. E cada mestre ou di-
retor ensinava a forma que aprendeu e que ensinava em suas
escolas de origem, o que acabava influenciando diretamente
a atuacdo dos blocos recém-fundados e que ainda buscavam

criar uma identidade musical prépria.

Ainda hoje, mesmo com os blocos de bateria bem estrutura-
dos e com suas propostas ritmicas bem delineadas, ha a vinda de
mestres das escolas de samba do Rio para ministrarem oficinas e
trocarem experiéncias. H4 casos em que integrantes dos blocos de
bateria de Fortaleza sdo convidados a irem ao Rio de Janeiro levar
um pouco da experiéncia do Carnaval da cidade. Ou ainda ha aque-
les ritmistas que viajam a capital carioca para desfilar na avenida
saindo junto a uma bateria de escola de samba, trazendo consigo a

experiéncia que serd compartilhada com os colegas de bloco.
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A BATERIA DO UNIDOS DA CACHORRA

Como mencionado nas se¢des anteriores, o bloco Unidos da Ca-
chorra tem como referéncia para sua performance a musicalidade
das escolas de samba do Rio de Janeiro. Dessas, foram importadas
a bateria e sua estruturagdo basica, adaptando, porém, a realidade
técnica e financeira do Unidos da Cachorra. Ao longo de sua his-
toria, a bateria do bloco Unidos da Cachorra foi se modificando
e se adaptando as constantes transformacdes ocorridas no ambi-
to do contexto de sua performance, das modificagdes estruturais
e organizacionais, mudanca de bairro, aluguel de um espaco para
transformagdo em quadra de ensaios e as constantes negociacoes
com o poder publico. Nas proximas segdes me deterei aos aspectos
estruturantes da atuagdo da bateria em especifico: (1) apresentagao
dos seus instrumentos e suas respectivas fungdes; (2) organizacao

da bateria durante a performance; (3) e os ritmos.

Instrumentos da bateria e suas fungoes

Das batucadas, rodas e festas promovidas nos quintais das tias
baianas no inicio do século XX na periferia do Rio de Janeiro, vie-
ram os instrumentos que acompanharam e conduziram as diver-
sas formas de samba. Seja nos terreiros, em mesas de bar ou em

quadras de escolas de samba, em cada ocasido hd uma diferente
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composicao instrumental. Outra influéncia na instrumentacao do
samba adveio dos cultos de candomblé e umbanda com a partici-
pacao dos ogas (responsaveis pelo setor ritmico nos terreiros) que
incorporaram a préatica percussiva do samba muitas das carac-

teristicas dos toques de santos préprios de sua prética religiosa.

Na atualidade, as baterias das escolas de samba sdo com-
postas por até doze tipos de instrumentos percussivos com a
presenca de membranofones (percutidos, na sua grande parte,
ou friccionado) e idiofones (entrechoque e percutido). Cada um
possui sua funcdo especifica que, no conjunto da bateria, forma
a sonoridade tipica das escolas de samba e que se estende a ou-
tras agremiacdes que se utilizam de formagao similar, como os

blocos de bateria.

H4 algumas variacdes possiveis entre uma escola de samba
ou outra, assim como também nos blocos de bateria, mas alguns
instrumentos sdo essenciais, estando presente em todas as for-
macoes. Entre os instrumentos fundamentais estdo os chamados

“pesados”, integrantes da “cozinha”: surdos, repiques e caixas.

O surdo é o maior e mais pesado instrumento da bateria
e 0 mais grave. E um tambor cilindrico feito de metal e fecha-
do pelos dois lados por pele animal. Sua execugdo é feita pela
percussao de uma das peles por uma maceta de madeira com
a ponta revestida por matéria que suaviza os golpes e facilita
o rebote. Tem a funcdo de estabelecer o compasso binario e a

marcacdo do tempo (andamento).
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Divide-se em trés tipos: o surdo de primeira - maior di-
mensio, cerca de 70 cm de didmetro de circunferéncia, e afinacao
mais tensa que vai resultar em um som forte e profundo (grave),
toca no segundo tempo do compasso; surdo de segunda - menor
que o surdo de primeira, cerca de 60 cm de didmetro, mas com
afinacdo mais frouxa o que vai resultar em um som mais ténue
e um pouco mais agudo, executa a nota do primeiro tempo do
compasso; surdo de terceira - menor dimensdo dos trés, cerca de
50 cm de diametro, sendo tocado nos contratempos entre os sur-

dos de primeira e de segunda e tem o som mais agudo dos trés.

O repique, também chamado de repicado ou repinique (Rio
de Janeiro), ou de ripa (Sao Paulo), é um tipo de tambor de afinagao
aguda, o qual é executado utilizando uma baqueta e a mao con-
traria da baqueta. Os repiques utilizados no Unidos da Cachorra
possuem, por padrao, 12 polegadas de didmetro e 31 cm de altura
(podendo variar um pouco para mais ou menos). O corpo cilindrico
do instrumento é confeccionado em aluminio e tém duas peles sin-
téticas, uma de cada lado. A baqueta utilizada na execugdo dos repi-

ques é feita de madeira marfim ou magaranduba, lisa (sem cabeca).

Dentro das baterias podem ser encontrados os chamados
repiques mor, que possuem um tamanho maior que o repique
convencional, chegando préximo da dimensao do surdo de ter-
ceira. Esse possui uma afinacao mais grave e uma maior sonori-
dade, sendo utilizado apenas pelos integrantes do grupo de re-

pique de bossa. O repique de bossa é responsavel por realizar as
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chamadas, subidas, esquentas, além de ter liberdade para realizar
improvisos (chamados de floreios), enquanto o repique de leva-

da, como o nome sugere, executa a levada ou batida.

A caixa tem um didmetro semelhante ao repique (pode ser
maior ou menor), mas com o corpo mais curto, cerca de 15 cm.
Seu corpo de metal é revestido em ambos os lados por peles de
nylon, sendo a superior atravessada por borddes - cordas de me-
tal ou nylon - que ddo uma sonoridade mais estridente e mais
ruidosa - devido a ressonancia contra os borddes -, e a sua per-
cussao é feita com o uso de duas baquetas de madeira com as
pontas arredondadas. Assim como o repique de levada, a caixa
tem a fungdo de preenchimento entre as notas da marcagao e aju-

da na condugdo em conjunto com as marcacdes. Ver figura 44.

Os outros instrumentos essenciais nas baterias sdo os cha-
mados “leves” ou mitidos: tamborim, chocalho e cuica. O tambo-
rim é um tambor de tamanho bastante reduzido, circunferéncia
de 6 polegadas e altura de 4 cm, com apenas uma pele de nylon
presa em um dos lados. Sua sonoridade é bem aguda, sendo
emitida através da percussdo da pele por uma baqueta flexivel
de plastico. Com um timbre metalico e com bastante brilho, tem
maior liberdade e flexibilidade em sua execugdo, com a realizagao

de diversos desenhos ritmicos

A cuica é um membranofone cuja sonoridade é produzida
pela friccao (com um pano tmido) de um gambito de madeira

preso a pele de couro por dentro do corpo cilindrico do instru-
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mento. Tem circunferéncia variando entre 8 e 10 polegadas, a de-
pender da preferéncia do executante por uma sonoridade mais

aguda ou mais grave.

O chocalho é um idiofone de entrechoque, composto por
um conjunto de duas ou trés fileiras de platinelas fixadas a um
corpo de aluminio. Sua sonoridade é produzida pelo movimento
de vai e vem dos bragos para frente para tras que faz as platinelas

se chocarem umas nas outras. Ver figura 45.

O agogd é um idiofone feito de ago composto por duas ou
quatro campénulas que quando percutidas por uma baqueta de
madeira emite seu som. O diferencial deste instrumento é que
cada uma das campanulas tem uma afinacdo, assim é possivel
realizar diversos desenhos ritmico-melddicos. Este instrumento
esta presente em quase todas as escolas de samba do Rio de Janei-

ro, assim como na bateria do Unidos da Cachorra. Ver figura 46.

Alguns outros instrumentos podem ser incorporados nas
baterias de escola de samba como o pandeiro, o tam tam, o reco-
-reco, xequeré, pratos, atabaque e timbal. Alguns sao inseridos
por ocasiao do enredo, dando énfase a algum trecho da musica
ou sao colocados de maneira fixa por vontade do mestre de ba-
teria. O timbal e o atabaque tém sido bastante utilizados nos tl-
timos desfiles de escolas como Mangueira, Grande Rio, Salguei-
ro, Mocidade Independente de Padre Miguel entre outras, assim
como em alguns blocos de bateria de Fortaleza como o préprio

Unidos da Cachorra e o Camaledes do Vila.
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A partir do exposto percebe-se que as escolas de samba e
blocos estdo sempre procurando inovar. Trazendo, introduzindo
ou removendo instrumentos de sua composi¢do para tentar se
diferenciar das demais, demarcando uma identidade néo s6 pelo
uso de determinados instrumentos, mas pela forma de toca-los,
que acaba sendo também um diferenciador entre as agremiagoes.
“A invengdo e reinvencdo de novos instrumentos de origens di-
versas em busca de novas sonoridades é parte do exercicio criati-

vo dos sambistas, do seu patrimoénio” (IPHAN, 2014, p. 73).

Organizacao dos instrumentos da bateria

Os instrumentos da bateria se organizam em naipe e sdo eles que,
juntos, em harmonia, dardo a “cadéncia” e o “ritmo” do samba.
Cada um dos instrumentos forma um naipe. Assim, dentro da
bateria do Unidos da Cachorra ha sete naipes percussivos: marca-
¢do (surdo de primeira, segunda e terceira), repique, caixa, tam-
borim, agogd, chocalho e cuica. H4 um oitavo naipe constituido
pela harmonia, cuja é composta pelos instrumentos harmonicos:
cavaquinho, guitarra elétrica e o grupo vocal. Cada naipe tem a
frente um diretor responsavel por toda sua organizacao, desde a
musicalidade até gerenciamento de conflitos entre os integrantes.
Durante as apresentacdes eles podem ser identificados pela cor

da camisa que difere da dos demais ritmistas, pela repeticdo do
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gestual do mestre de bateria e uso de apito para chamar a atencao
do naipe. O mestre de bateria tem a funcao de coordenar todos
os diretores de naipe e o diretor musical e também se difere dos
demais na apresentacao pelo seu posicionamento a frente de todo

o corpo de ritmistas, e pela cor de sua camisa, que é tnica.

Durante as apresentagdes que acontecem na rua (ensaios
de rua e cortejos de Pré-Carnaval), h4 uma disposicao padrao,
adotada pela bateria do Unidos da Cachorra, que se assemelha
ao padrao adotado pela maioria das escolas de samba e blocos
de bateria. Mais a frente ficam os naipes de cuica, agogo, cho-
calho e tamborim, enquanto na parte de tras se entrelacam os
médios graves, caixa, repique e surdo de terceira, ladeados por
filas de surdos de primeira e segunda. O mestre de bateria fica a
frente de toda a bateria e utiliza o apito e um gestual para reger

os instrumentistas. Ver figura 47.

Para as apresentacdes durante os cortejos de Pré-Carnaval
é utilizado um mapa de bateria que contém a exata localizagdo de
cada integrante da bateria. O mapa é elaborado ainda nos ensaios
de rua preparatorios para o Pré-Carnaval, onde é testado, poden-
do haver modificagdes para os cortejos. A bateria é dividida ao
meio, longitudinalmente, deixando um corredor para que o mes-
tre possa ter uma visao dessa, além de servir de passagem para
os diretores, que precisam se locomover a todo instante, e para o
pedal. A formacado do pedal, composto por caixa, surdo de ter-

ceira e cuica, é formada quando se inicia uma musica apés uma
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parada da bateria. Como o nome sugere, consiste em uma base
ritmica com a levada dos trés instrumentos que a compdem, para

o grupo de canto e de harmonia iniciarem a execugdo da musica.

Na figura 48 acima temos a disposigdo da bateria na avenida
com os surdos de 1% e de 2* dispostos nas laterais, na parte de trés
e a frente da cozinha, fazendo com que todos os naipes consigam
ouvir a marcacdo do samba, inclusive o mestre de bateria. Na parte
da cozinha, os circulos brancos sao as caixas e os circulos amarelos
sao os repiques que se intercalam com os surdos de 3%. O repique
de bossa esta representado pelos quatro circulos amarelos proxi-
mos ao corredor e logo a frente desse ficam as caixas responséaveis

pelo pedal, que estdo ao lado do surdo de 3% que faz o pedal.

Nas apresenta¢des que acontecem no palco, apds os corte-
jos e, em algumas apresentacdes do grupo de palco, a disposicao
muda. A bateria fica agora disposta em filas com os naipes de tam-
borim e chocalho mais a frente, seguidos pelos agogos e cuicas e na

parte de tras as marcacdes juntamente com caixas e repiques.

O ritmo

Dentro do universo da cultura popular e de suas manifestagoes
musicais, alguns termos ganham uma conotagdo diferente com
relacdo a musica que segue os padrdes formais da teoria musi-

cal. O termo ritmo é convencionalmente visto dentro da métrica
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como “uma distribui¢do ordenada dos valores” ou ainda como
“uma relagdo entre as duragdes das notas executadas sucessiva-
mente” (Med, 2017, p. 126). Mas ele assume outros significados
quando visto dentro de uma escola de samba, por exemplo. Além
de englobar o sentido descrito acima, o ritmo passa a se referir

também a orquestragdo ou ainda a um estilo musical.

Um exemplo disso é o uso do termo para designar a for-
ma estilistica a ser usada quando dizem que ira se tocar a ma-
sica Evidéncias, por exemplo, em ritmo de samba. Quando se
fala da levada ou batida de um instrumento, também ¢é utiliza-
do o termo ritmo, quando alguém sai do andamento determi-
nado dizemos que esta fora do ritmo. Assim, no entendimento
de Bastos (1996):

[...] a categoria ritmo parece se evidenciar mais
pontualmente, indicando em espécie os aspec-
tos durativo-prosddicos da corrente musical
(pois o Hino Nacional, embora mudando de
caréter, continuard Hino Nacional em sua exe-
cugdo em samba, bolero etc.), vistos como varia-
veis de uma equacao na qual melodia, harmonia
e tudo o mais sdo constantes. [...] Quer dizer, a
categoria “ritmo”, na musica popular brasileira,
¢ simultaneamente toda abrangente (orques-

tral) - definidora de uma unidade musical em
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particular, como uma cangao, por exemplo, e
especifica, determinante da identidade de géne-
ro, identidade que aponta o carater da producao

musical (Bastos, 1996).

Deste modo, no contexto das baterias de samba, ritmo é
“a denominagdo utilizada para a organizagdo sonora principal
executada durante a apresentacao. Nao apenas o parametro rit-
mo dessa organizagdo principal, mas a sua denominacao em si”
(Amorim, 2014, p. 37). Nesse mesmo contexto, Samuel Aratjo
(1992)*, afirma que o ritmo é entendido, portanto, como sinoni-

mo de batida ao afirmar que:

[...] a superposicdao de determinadas partes indi-
viduais das quais cada uma delas é atribuida a
um conjunto de instrumentos diferentes e con-
siste basicamente em ciclos timbrico-ritmicos re-
correntes. Esta altima é distinguida individual-
mente por insiders pelo termo batida. (Aradjo,
1992 apud Amorim, 2014, p. 37).

2 ARAUJO, Samuel. Acoustic labor in the timing of everyday life: a critical contribu-
tion to the history of samba in Rio de Janeiro. Urbana, 1992. Doutorado em Musicolo-
gia. University of Illinois, Urbana, 1992.
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E preciso entender ainda que nao hé distincao pelos integrantes
de uma bateria sobre estas determinacdes de ritmo. O uso do termo é
irrestrito e engloba as diversas possibilidades descritas anteriormente,
como: o que é tocado (a musica em si ou um género musical), a levada
ou batida especifica de cada instrumento, tocar dentro da métrica e sem
sair do andamento, entre outros. Este entendimento sobre o que é ritmo
dentro de um bloco carnavalesco é construido na experiéncia e através
da oralidade, assim como na prépria pratica, ao escutarem uma deter-
minada musica e, naturalmente, conseguirem perceber as estruturas

basicas que a compdem e transpd-las para os seus instrumentos.

Apbs as consideragdes anteriores sobre a instrumentagao da
bateria e da concepgao de ritmo dos insiders, sdo apresentadas a se-
guir transcri¢des de alguns dos ritmos (estruturas ritmicas) que com-
poem a bateria do Unidos da Cachorra vivenciados no periodo de
pesquisa em campo. Utilizo a grafia tradicional em partitura, auxilia-
da por legendas, quando necessario. Todavia, tenho ciéncia de que a
notagdo tradicional em partitura ndo consegue traduzir a complexa
musicalidade e as nuances contidas na execucao de cada instrumen-
to presente na bateria, portanto, tais transcri¢cdes servem somente
para indicagdes ritmicas para o leitor. Como forma de preencher o
espaco que a partitura ndo cobre, estao disponibilizados hiperlinks*

para a apreciacdo audiovisual dos trechos transcritos.

# Os hiperlinks estdo inseridos diretamente no texto através de destaque na cor azul
nos termos referentes aos videos. Ao clicar, o leitor é direcionado a plataforma do
YouTube.
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Primeiramente, vemos as batidas dos instrumentos do
grupo dos “pesados” ou da “cozinha” composta pelos surdos,
repiques e caixas. O naipe da marcacdo é composto pelos trés
surdos: de primeira, de segunda e de terceira, que ao tocarem
juntos criam a sonoridade especifica da marcagdo. Os surdos de
primeira e segunda tém a funcado de fazer a marcacao do tempo
para a bateria, por isso, apesar de executarem apenas uma nota
por compasso durante a levada, é preciso que seu o marcador te-
nha um bom controle sobre o andamento e a intensidade imposta
no tocar. O surdo de terceira realiza os contratempos ou os cortes
entre as notas dos surdos de primeira e segunda (dai também ser

conhecido como surdo de corte) como forma de preenchimento.

A batida da caixa utilizada no Unidos da Cachorra é a mes-
ma utilizada pela escola de samba Mocidade Independente de
Padre Miguel. Tanto a batida da caixa como a batida do surdo de
terceira sao executadas em dois compassos ou 4 tempos, enquan-
to os surdos de primeira e de segunda, assim como o repique,
executam suas levadas em apenas um compasso. A diferenga é
que enquanto os surdos executam uma nota e uma pausa por
compasso, o repique executa quatro notas em um tnico tempo,

ou seja, oito notas em um compasso.

Na batida da caixa as notas sdo tocadas alternando as ba-
quetas, sendo acentuadas algumas notas que ddo o swing para a
batida. Ja o repique tem algumas variacdes de notas onde cada

nota emitida na batida tem uma sonoridade diferente. Na leva-
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da do repique, a primeira nota é o grave, tirada quando se toca
no centro da pele, a segunda nota é o médio, tirada ao se tocar
na pele mais proxima da borda, a terceira nota é o rimshot, que
consiste em uma nota mais aguda retirada ao percutir a baqueta
préoximo a borda e, ao mesmo tempo, no aro (borda) do instru-
mento, enquanto a tltima nota é emitida ao se tocar a pele com a

mao contraria a baqueta.

Partitura 15 - Levadas dos instrumentos da cozinha
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Fonte: Préprio autor.

O repique, como ja mencionado, tem uma funcao solistica
dentro da bateria. Dentro do naipe ha outro grupo formado por
quatro a seis ritmistas mais experientes que tocam as subidas e es-
quentas. Esses ainda tém a liberdade de fazer improvisos em mo-

mentos de breves pausas apds as viradas, os chamados “cacos”.
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Dentro do repertério do grupo ha trés subidas bésicas - subida

pequena, subida grande e subida muito grande - que sdo as mais

utilizadas, mas além dessas existem intimeras outras subidas.

Partitura 16 - Subidas
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Fonte: Préprio autor.

Nas baterias de samba, a cuica é tocada emitindo duas no-
tas: uma grave e outra aguda, apesar do instrumento ter a pos-
sibilidade de emitir maior variacdo de alturas. O som da cuica é
emitido com a mdo que fica dentro do tambor, friccionando, para
frente e para trés, o gambito no interior do corpo do instrumento
com um pano umedecido em dgua, além da mdo que fica do lado
de fora, a qual vai liberar a pele ou abafé-la. A nota grave é emiti-
da quando se fricciona o gambito e se deixa a pele solta, enquanto
a nota aguda é emitida quando se fricciona o gambito e pressio-

na-se a pele. Assim como nos surdos, na cuica utiliza-se pele de

235



Territérios de Criagdo

couro. A cuica em muitas agremiacdes é tocada de modo livre,

privilegiando floreios e improvisos durante a sua execucao, ja no

Unidos da Cachorra a levada da cuica é fixa, o mesmo padrao
utilizado em varias escolas, chamado de “trés por dois”, pois no

fraseado ritmico se destaca ao ouvido dois grupos de trés notas.

O agogo6 utilizado nas baterias de samba de Fortaleza é
constituido de quatro campéanulas com tamanho e afinacGes
distintas. Adoto a numeragao de um a quatro, da menor para a
maior, ou seja, da mais aguda para a mais grave, para facilitar o
entendimento. A campanula 1 é afinada em fa (nota mais aguda),
a2emré a3 emlaea4dem mi(nota mais grave). Por sua capa-
cidade de executar melodias, existem muitas possibilidades de
levadas, possibilitando que algumas escolas criem desenhos pro-
prios como demarcadores de uma originalidade e criatividade.
Alguns fraseados sao tdo executados que se tornam padrdo para

muitos grupos. A levada de agogd utilizada como padrao pelo

Unidos da Cachorra é a mesma do Império Serrano.

Apesar de adotar o padrdo mencionado, na pratica do
agogd também sdo executadas outras batidas utilizadas por ou-
tras escolas. Assim, se a musica a ser executada for a da Portela,
por exemplo, o fraseado utilizado vai ser o da Portela. O gran-
de problema reside no fato de algumas escolas ndo utilizarem o
agogo, tendo a diretora resolvido, para o naipe nao ficar parado
nas musicas da Salgueiro, por exemplo, criar um fraseado para

as musicas dessa escola de samba. A diretora do naipe explica
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que mesmo que ndo se saiba todas as batidas que existem, nada
impede de utilizar outros fraseados de outra agremiacao, pois as
batidas seguem um padrdo ritmico utilizando nove notas dentro
de 2 compassos. Assim ndo ocorrerd choque ao se utilizar uma

levada de uma escola na musica de outra.

Basicamente, a batida do chocalho tem uma funcido de

preenchimento devido ao conjunto de oito notas por compasso
que se seguem de forma continua no decorrer da musica. Ha
acentuagOes presentes na 1%, 4%, 5 e 8 semicolcheia de cada com-
passo, as quais sdo emitidas jogando-se com mais forga o instru-
mento para frente ou para tras. O chocalho é um instrumento que
fisicamente exige muito do ritmista, pois possibilita a inclusao de
movimentos corporais e passos de danga em sua execucdo, o que
torna ainda mais fisica sua pratica. Uma peculiaridade do naipe
é que cada ritmista deve possuir seu proprio instrumento, pois
eles sdo confeccionados sob medida a depender do tamanho dos

bracos e da forca do executante.

O tamborim, dentre os instrumentos da bateria, é o que
mais possui variacdes em sua execugdo. Além da batida reta,

chamada de carreteiro, o tamborim executa diversos desenhos ao

longo das musicas. Alids, o carreteiro acaba sendo menos tocado
do que os desenhos. A batida é executada com a percussao de
uma baqueta de plastico na pele de cima para baixo e uma nota

de baixo para cima com o instrumento sendo girado.
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Partitura 17 - Levada dos instrumentos agudos
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Fonte: Préprio autor.

O samba-enredo tem uma forma padrdo ABCD: primeira
estrofe (primeira do samba) - primeiro refrao (refrao do meio) -
segunda estrofe (segunda do samba) - segundo refrao (refrao fi-
nal ou refrao de cabega). Quando um samba-enredo é executado,
sempre se inicia pelo altimo refrdo, também chamado de refrao
exaltagdo, porque é nesta parte que as escolas citam a si mesmas

na letra da musica.

Asyviradas sio momentos breves de interrupgao doritmo que
servem para marcar a mudanca de secao do samba. A viradade 1l e
a virada de 3 servem para indicar a primeira estrofe e a virada de 2
indica a segunda estrofe. Para a entrada nos refrdes sdo utilizados
fraseados no tamborim ou surdo de terceira. No repertério da

Cachorra, além das viradas de 1 a 3 é bastante utilizada a virada de
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4 para a entrada em refrao de algumas mdusicas. Nas viradas, todos
os instrumentos, com exce¢ao dos surdos, fazem o mesmo desenho

ritmico, mas utilizando as variacdes de notas de cada levada.

Partitura 18 - Viradade 1 e 2
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Fonte: Préprio autor.

As viradas de 1 e de 2 em si sdao idénticas, mudando ape-
nas o retorno as levadas de cada naipe. Apds a virada de 1, o
tamborim realiza um desenho composto de quatro grupos de
tercinas, em cima de quatro tempos dentro de dois compassos,
finalizando com mais uma nota no primeiro tempo do compasso
seguinte. Apos isso, entra em pausa por mais dois compassos até
que entre no carreteiro. O chocalho permanece em pausa apos a
virada, retornando junto com o carreteiro do tamborim. O surdo
de terceira toca, no mesmo periodo de quatro compassos, apenas
0s contratempos até que retome a sua levada base. A virada de

1 tem a fungdo de marcar o retorno a primeira sessao do samba.

239



Territérios de Criagdo

Ap6s a virada de 2, o tamborim e o chocalho ficam em pausa por
pelo menos oito compassos. Ap6s isso vem o desenho especifico

de cada misica, ou se ndo houver retorna-se a levada.

Partitura 19 - Volta da virada de 1 (tamborim e surdo de 3?)
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Fonte: Préprio autor.

Nas viradas de 3 e de 4 o retorno é igual ao da virada de 1,
com o surdo de terceira e o tamborim realizando desenhos pro-

prios e o chocalho em pausa.

Partitura 20 - Virada de 3
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Fonte: Préprio autor.
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Partitura 21 - Virada de 4
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Fonte: Préprio autor.

As finalizagdes, como o nome sugere, tém a funcao de en-
cerrar a musica através de uma convengdo. As bossas sao execu-
¢Oes sonoras contrastantes com a estrutura ritmica geral, quando

os instrumentos deixam de executar as suas linhas ritmicas e to-
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cam uma sessao rigidamente ensaiada com caréter solistico.

Ha duas finalizagdes mais utilizadas pelo Unidos da Ca-
chorra. A primeira, que chamei de finalizacdo A, é similar a vi-
rada de 1 e 2, porém, ao invés de retornar para a batida, os ins-
trumentos param de tocar ao final da virada. O seu sinal é feito
com o mestre cruzando e descruzando os bracos acima da cabeca,
como se fosse uma despedida, ou o simples gesto de tchau com
uma, ou as duas maos. A que denominei de finalizagdo B, que
na bateria da Cachorra é chamada de “explosao” ou sé “fechar”,
consiste em uma finalizagdo fechando de forma acentuada com
uma nota no primeiro tempo do compasso seguinte. O mestre

sinaliza fechando as méos, ou uma das maos, acima da cabeca.44

As apresentacdes do Unidos da Cachorra se dividem em
ensaios na rua ou na quadra, praticas dentro da escolinha de
ritmista, e os cortejos de Pré-Carnaval. Para todas as formas de
apresentacgdo, é montado um repertério a partir do contexto da
exibicdo. Assim, ha um rol de sambas e musicas de outros gé-
neros e estilos que sdo de conhecimento dos ritmistas do bloco,
por serem executados por muitos anos ao longo da existéncia da
agremiacao. Para uma nova misica ser inserida neste rol, ha an-
tes diversos ensaios técnicos para que os arranjos, viradas e bos-

sas, sejam repassados aos ritmistas.

Dentro das bossas executadas, escolhi para transpor a que

# As transcri¢des para partitura das viradas estdo contidas no capitulo 2.
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estd presente no samba-enredo da Portela 2017, Quem nunca sen-
tiu o corpo arrepiar ao ver esse rio passar, bastante estudada nos en-
saios técnicos e durante a escolinha 2019 da qual participei, sendo
também executada como forma de solo dos repiques no cortejo

do Pré-Carnaval de 2020.

Partitura 22 - Desenho para repique da bossa
do samba-enredo da Portela de 2017
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Fonte: Préprio autor.

Com relacdo ao repertério, dentro da lista de sambas-
enredo nao ha uma légica na sua escolha, variando por diversos
motivos, entre eles a simpatia do mestre ou diretores com uma
determinada escola podera influenciar na selecdo de misicas
desta agremiacado; musicas que tenham sido campeas do Carnaval
do Rio de Janeiro e que por isso tiveram grande repercussao;
musicas que, mesmo que nao tenham sido vencedoras, tiveram
um grande acolhimento popular, entre outros motivos. Augras

(1998) afirma que:

Os sambas-enredo de maior sucesso passaram
a ser os de mais facil memorizacao. O grande
publico, submetido ao constante assédio das
emissoras de radio, tornava-se juiz da excelén-
cia dos sambas ja divulgados antes do Carnaval.
Consagrava-se um processo circular, pelo qual
o melhor samba-enredo era na verdade o mais

divulgado, e vice-versa (Augras, 1998, p. 85).

Abaixo seguem trés tabelas contendo as musicas utilizadas
nas performances do bloco no periodo da pesquisa de campo.
Foram divididas em trés grupos: sambas-enredo campedes, sam-

bas-enredo ndo vencedores e musicas de outros géneros.
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Tabela 4 - Sambas-enredo campedes do Carnaval
carioca executados no ciclo 2019-2020

Samba-enredo
Kizomba, festa da raga
Liberdade! Liberdade! Abra as asas sobre nis
Vira, virow, a mocidade chegor

Pt%mrr' o r‘m rirr Newrte
Atris da verde e rosa so ndo vai guem ja morreu

Pard, o munds mistico dos Carvanas, mas dguas do Patn-Ami
" a nagpdo

Brazil com 2" ¢ pra cabra da peste | Brasil com
dar novdeste

A;f’rﬁnm, da .fm'qw el o carte brasiliona

Tambaor

A Fila canta o Brasil, Celfeiro do Mundo

Chrient minca Seniin o corpRe arrepiar ag ver esse rio passar?
Memstro & aguele que ndo sabe amar, O fithos ohandonados da

piiria quee oF parin
Histdwia pra nivar genie grande
Fonte: Proprio autor.

Agremiagio
Unidos de Vila Isabel
Imperatriz Leopoldinense
Mocidade Independente de
Padre Miguel
Ra]gncirn
Mangueira
Beija-flor
Mangucira

Beija-Flor
Salgueiro
Vila lsabel
Portela
Beija-Flor

Mangueira

Tabela 5 - Sambas-enredo nio vencedores do

Carnaval carioca executados no ciclo 2019-2020

Samba-enredo
Aguarela brastleira
O amarhi
E hoie
Ravos ¢ wrabes, fargen minka fantasia
D bar em bar, DNdi, um powia
Somhar nio custa nada, ow guase noda
A Viradouro canta e conta Bibi, wma homenagem ao teairo
Brasileive
Candaces
E por falar em amor, onde anda vocé?
A lendia das sereias ¢ os mistérios do mar
Imperaiviz adverte: sambar faz bem pra saide
E o pove ma ria canfandn & feito wma reza, wm ritual
Cardel branco e encarnado

Fonte: Préprio autor.

Agremiagio
Império Serrano
Unido da llha do Governador
Unido da llha do Governador
Beija-Flor
Unido da [lha do Governador
Mocidade Independente de
Viradours
Salgueiro
Porela
Império Serrano
Imperatriz Leopoldinense
Poriela
Salgueiro

Ano
1988
1989

1990

1993
1994
1998

2002

2007
2009
2013
2017

2018
2019

2007
2009
2009
2011
2012
012
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Ao total, foram registrados 31 sambas-enredo das escolas
de samba cariocas no repertério do Unidos da Cachorra. Desses,
13 sao sambas-enredo campedes e 18 ndo vencedores. As escolas
que possuem maior namero de sambas no repertério do grupo
sdo: Académicos do Salgueiro com oito sambas e Beija-Flor com
cinco. O repertério de sambas-enredos do bloco é muito maior do
que o apresentado aqui, mas como mencionado anteriormente,
dentro do recorte temporal de 2019 e inicio de 2020, essas foram

as musicas performadas pelo Unidos da Cachorra.

Tabela 6 - Mitsicas de outros géneros
executadas no ciclo carnavalesco 2019 - 2020

Musica Artista ou banda Género ou estilo
Tr.l:.l'n_ﬁ:r.nlfu de amor Lulu Santos Pop Rock
Sonifera ilha Titds Pop Rock
Eva Radio Taxi Pop Rock
Do sen lado Jota Quest Pop Rock
Mufher de fases Raimundos Rock
Billie Jean Michael Jackson Pop
Smeoth Crininal Michael Jackson Pop
A praicira Chico Sciense e Nagio Zumbi Rock
Uma noite ¢ meia Marina Lima MPB/Pop
Taf Mahal Jorge Ben Jor MPB/Soul
Pais Tropical Jorge Ben Jor MPB/Soul
Nédo quero dinheiro Tim Maia R&B/Soul
Coisinha do Pai Beth Carvalho Samba

Fonte: Préprio autor.

Com relacao a mdusicas de outros géneros e estilos, ha uma
predominancia de mdusicas de rock, pop ou pop rock. Em geral,
elas sdo agrupadas em sets (ou pot-pourri, ou medley) formando blo-

cos de trés a cinco musicas. Nesses blocos, a guitarra elétrica é uti-
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lizada junto com o cavaquinho na harmonia. A maior parte destas
misicas é rearranjada em ritmo de samba, mas ha outras que sao

tocadas em seus estilos originais, como o caso dos forrés e frevos.

Estes blocos de miusicas possuem uma funcao estratégica
nas apresentagdes do bloco. Os sambas-enredo possuem anda-
mentos acelerados, entre 130 e 145 bpm, e tocar nessa velocidade,
com instrumentos pesados, em um clima quente a luz do dia se
torna muito exaustivo. Entdo os sets de outros estilos servem para
aliviar um pouco o andamento, que cai para algo em torno de 120
e 130 bpm, permitindo os ritmistas descansarem um pouco do

andamento frenético do samba-enredo.

Um detalhe a ser ressaltado é que, quanto mais antigo o
samba, menos ele terd arranjos mais elaborados. Nao por au-
séncia de elaboracdo, mas porque, quando essas musicas foram
inseridas no repertério, o bloco ainda ndo tinha ritmistas com o
dominio técnico atual. As musicas mais recentes inseridas no re-
pertério, como, por exemplo, Elza Deusa Soares, do Carnaval de
2020 da Mocidade Independente de Padre Miguel, foi inserida
com quase todos os seus arranjos originais, mostrando a evolucao

técnica do bloco.

Ao longo da atuacdo da bateria do bloco Unidos da Ca-
chorra pode-se notar que ela foi se adaptando e se adequando
as novas realidades que surgiam. Inicialmente, a bateria possuia
apenas instrumentos da marcagdo, caixas, repiques e tamborins.

Com o decorrer do tempo, os demais naipes foram sendo intro-
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duzidos enquanto o bloco e seus ritmistas iam se consolidando
musical e tecnicamente. Nesse mesmo sentido, o repertério tam-
bém vai sendo incrementado todos os anos com novos sambas-
-enredo e musicas de outros géneros. Com o tempo, algumas mu-
sicas entram em desuso enquanto outras mantem-se presentes,
mas a qualquer momento as “esquecidas” podem ser trazidas de

volta as apresentagdes.
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PERFORMANCE E IDENTIDADE

Neste capitulo, as duas primeiras se¢cdes servem para estabele-
cer um corpus tedrico sobre as duas das principais tematicas que
norteiam a pesquisa: performance e identidade. Inicialmente, é
realizado um breve levantamento sobre alguns dos autores e tra-
balhos pioneiros no estabelecimento da performance como um
campo de estudo na antropologia e no teatro. Em seguida, é feito
um entrelagamento entre os estudos da performance e da iden-
tidade a luz de alguns estudiosos da temaética, incluindo a area
de etnomusicologia. Por fim, na tltima segdo, a performance do
G.R.B.C. Unidos da Cachorra é analisada segundo os conceitos de

performance e identidade elencados nas duas primeiras seces.

ESTUDOS DA PERFORMANCE

A performance tem sido objeto de diversos estudos nas ul-
timas décadas nos campos das ciéncias sociais (antropologia, so-
ciologia, linguistica) e das artes (principalmente teatro e musica).

Como apontam Langdon (2006)* e Ribeiro (2017)*, o uso do termo

# A autora realizou pesquisa buscando identificar as abordagens tedrico-metodologi-
cas da ideia de performance nos estudos antropolégicos brasileiros entre 2005 e 2006.

% Em seus estudos o autor levantou cerca de 150 pesquisas que apresentassem meto-

dologias e/ou dimensdes epistemoldgicas préximas a etnomusicologia sobre perfor-
mance musical na cultura popular no Brasil.

249



Territérios de Criagdo

performance em pesquisas realizadas no Brasil nos tltimos anos,
tanto no campo da antropologia como no campo da musica, res-
pectivamente, possuem conotac¢des diversificadas, estando seu
significado pratico vinculado ao objeto estudado, sua linguagem e
contexto. O termo performance é comumente empregado em uma
grande parte destes estudos interdisciplinares relacionando-se a
desempenho, acdo ou competéncia. Em tais estudos, vé-se o signi-
ficado da performance sendo criado durante o préprio ato perfor-
matico, sendo que, em muitos casos, o foco dos estudos recai sobre

como as performances dao suporte a producao de significado.

A conformagdo de um corpus teérico e metodoldgico,
desenvolvido ao longo dos anos, principalmente por antropé-
logos e teatrélogos, levou a consolidacao da teoria da perfor-
mance. Auslander (2008) argumenta que toda resposta dada
para questdes que se levantem a respeito de performance, ou
uma ideia de performance, que seja utilizada para dar sentido
a véarias praticas e formas de expressdo, constitui-se em uma

teoria da performance.

Para Marvin Carlson (2010), uma das importancias do es-
tudo da performance estd no papel que ela tem de reforgar as
suposicdes de uma determinada cultura ou fornecer possiveis su-
posicdes alternativas, assim como pensam alguns dos estudiosos
sobre o Carnaval elencados anteriormente. Performance implica-
ria, portanto, ndo apenas o fazer e o refazer, “mas uma auto-cons-

ciéncia sobre o fazer e o refazer por parte dos performers ou es-
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pectadores”, uma implicagdo de grande importancia para nossa

sociedade altamente consciente (Carlson, 2010, p. 221).

Carlson (2011) alerta ndo ser possivel realizar o estudo de
uma performance de forma inteiramente objetiva, tanto porque
seria uma tarefa extremamente dificil, ou quase impossivel, mas
também porque tais fendmenos s6 se fazem compreendidos atra-
vés de participacdo direta, “de uma rendicdo do eu para se tornar
outro” (Carlson, 2011, p. 173). O autor sugere uma participacao
ativa do etnélogo na elaboragdo das narrativas da performance,
pois somente “[...] por meio da performance pode a performance

ser compreendida”. (Ibid., p. 173). Ainda acrescenta que:

[...] o antropélogo contemporaneo tem a respon-
sabilidade ndo apenas de estar atento ao caré-
ter proteiforme e hibrido da sociedade que ele
estd estudando, como também do fato de que
seu estudo contribui em alguma medida para
o processo de hibridizagdo em curso (Carlson,
2011, p. 181).

Sobre o estudo da performance na atualidade, Kriiger
(2011) afirma que “¢é interessante destacar que a nogao de perfor-
mance surge, seja em sua emergéncia no campo artistico, seja no
campo tedrico, como um conceito que busca ultrapassar barreiras

e englobar diferentes eventos, fendmenos e contribui¢des anali-
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ticas diversas” (Krtiger, 2011, p. 1-2). Apesar de ndo haver uma
conceituacao fechada sobre performance que abarque a diversi-
dade de areas ou um modelo especifico para sua analise, isto nao
se torna um problema. Pelo contrario, essas abordagens muitas
vezes se associam irrestritamente, abrindo-se a probabilidade de
os diversos fendmenos performaticos serem conceituados e ana-
lisados por diferentes prismas conceituais e metodoldgicos e in-

seridos em seu proprio contexto.

A performance nas ciéncias sociais e no teatro

Os primeiros estudos de performance remontam a tese defendida
por Erving Goffman (2002), onde o autor elaborou uma teoria de
representa¢do de papéis sociais dentro da 6tica dramattrgica invo-
cando “linguagem” e imagens derivadas do teatro. Em seus diver-
sos trabalhos demonstrou a natureza performativa dos encontros
face a face. Ele defendia que nds, consciente e inconscientemente,
encenamos diferentes tipos de performances no decorrer de cada
dia e que o “ptiblico”, quem quer que esteja interagindo conosco
em um dado momento, é implicitamente convidado a participar e

responder a impressao que esta sendo promovida na performance.

Performance seria, no entendimento deste autor, qualquer ati-
vidade realizada por um individuo em momento de interagdo com

um ou mais observadores. A performance poderia ser verbal, mas
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também poderia incluir pistas nao verbais, como a linguagem cor-

poral e expressdes faciais. Goffman considera a performance como:

[...] a maneira pela qual o individuo apresenta,
em situagbes comuns de trabalho, a si mesmo,
e as suas atividades as outras pessoas, os meios
pelos quais dirige e regula a impressao que for-
mam a seu respeito e as coisas que pode ou nao
fazer, enquanto realiza seu desempenho [per-

formance] diante delas (Goffman, 2002, p. 9).

Na performance pensada por Goffman, um sujeito tenta
influenciar o outro durante uma interagdo e espera que este res-
ponda a impressao criada como se tratasse de uma representagao
precisa. Quando um individuo se apresenta diante dos outros, ele
enfatizard por todos os meios disponiveis os aspectos socialmente
aceitaveis e desejaveis de si mesmo. Essa énfase na relagao entre
o performer e o publico observador demonstra que, para o autor,

o ato performatico distingue-se de um comportamento comum.

Seguindo esta linha de raciocinio, Richard Bauman desen-
volveu juntamente com outros antropdlogos contemporaneos,
entre estes Dell Hymes e Charles Briggs, na década de 1970, a An-
tropologia da Performance como consequéncia de diversos estudos

sobre ritual, teatro e interacdo social. Bauman esteve na vanguar-
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da dos folcloristas que desviaram seu foco do texto e, valendo-se
das disciplinas de antropologia, linguistica e critica literdria, di-
recionou suas energias para a arte verbal e o momento de perfor-
mance. Dentro da antropologia da performance, alguns géneros
performativos como ritual, teatro, danga, festas narrativas, espor-
tes, movimentos sociais e politicos e encenagdes do cotidiano pas-

saram a ser foco dos estudos (Langdon, 2006, 163).

Em sua tese, Richard Bauman buscou desenvolver o con-
ceito de arte verbal como performance baseando-se no entendi-
mento de performance enquanto um modo de fala, um fen6meno
comunicativo. A arte verbal é concebida como uma manifestagdo
que apresenta uma visao integrativa da tradicdo e que tem a lin-
guagem como principal meio de comunicagdo. Para Bauman, a

arte verbal teria a capacidade de:

[...] compreender tanto a narragdo do mito
quanto o discurso esperado de certos membros
da sociedade sempre que abrem a boca, e é a
performance que os une de maneiras especificas
e varidveis da cultura, maneiras que devem ser
descobertas etnograficamente dentro de cada
cultura e comunidade (Bauman, 1975, p. 5, tra-

dugdo do autor).
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Os géneros de arte verbal estao presentes e sdo executados
em todas as culturas. Como exemplos de géneros de arte verbal
podemos destacar: mitos, lendas, contos populares, provérbios,
enigmas, piadas etc. Alguns géneros de arte verbal acontecem
muitas vezes em contextos muito especificos, como no caso do
folclore, que pode ser entendido como partes da cultura disse-
minadas através do tempo e do espaco por processos criativos,

incluindo transmissao visual, oral, gestual e material.

A performance, na perspectiva de Bauman, é essencial-
mente um modo de uso da linguagem, uma maneira de falar.

Para EIQ, encarar a:

[...] performance como um modo de comunica-
¢do verbal consiste na assungdo de responsabili-
dade frente a uma audiéncia para a amostragem
de uma competéncia comunicativa. Essa com-
peténcia repousa no conhecimento e habilida-
de para falar socialmente de modo apropriado

(Bauman, 1975, p. 293, tradugdo do autor).

O performer imputa-se a responsabilidade perante uma
audiéncia por uma demonstragdo de competéncia comunicativa
- o conhecimento e a habilidade de falar de maneiras socialmente

apropriadas. Assim como Goffman, Bauman também foca tanto
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no performer quanto no espectador. Ambos os autores contribui-
ram profundamente na fundamentacao do estudo da cultura ex-
pressiva na atividade situada e identificando a dindmica social
unica de desempenho. Sobre esta relagdo performer x audiéncia,

Bauman afirma que:

A performance envolve da parte do performer
a assuncao de uma responsabilidade em relacao
a uma audiéncia pelo modo em que a comuni-
cacdo é desenvolvida, acima e além de seu con-
tetdo referencial. Do ponto de vista da audién-
cia, o ato de expressdo por parte do performer
¢ marcado como sujeito a avaliacdo pelo modo
como ¢ feito, pela relativa habilidade e eficacia
da exibi¢cdo de competéncia do performer (Bau-

man, 1975, p. 293, tradugdo do autor).

Bauman, como aponta Ribeiro (2017), “apresenta uma
perspectiva focada em culturas expressivas entendidas como
tradicionais, buscando compreender a comunicagdo como algo
que tanto se constitui socialmente quanto constréi a sociedade”
(Ribeiro, 2017, p. 273). Os objetivos dos estudos verbais seriam
identificar os géneros particulares de performance de um grupo,

e de como as pessoas os constroem e produzem e ainda quais
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0s processos comunicativos presentes nestes a partir de padroes,
funcoes e significados de suas préaticas (Langdon, 2006, p. 167).
Nesta perspectiva, a performance é considerada um evento co-
municativo onde a fun¢do poética é dominante e ela tem a capa-
cidade de ressaltar “o modo de expressar da mensagem e ndo o

contettdo da mensagem” (ibid., p. 57).

Em seus estudos, Bauman discute as especificidades cultu-
rais da natureza da performance, os dispositivos metacomunica-
tivos utilizados para codificar a performance, os padrdes de per-
formance, tanto em esferas publicas como privadas, a dindmica
da performance e como esta é moldada pelos individuos. Assim,
pensar na performance como uma arte verbal implica pensar em
duas frentes: a acao artistica, ou seja, o ato performatico em si;
e o evento artistico, envolvidos neste o performer, o publico e o

contexto, e as relagdes entre os trés.

Interessado em se aprofundar na natureza social da perfor-
mance, Victor Turner desenvolveu um conceito de performance
resultante da convergéncia entre suas pesquisas antropoldgicas
sobre os rituais - inspirado nos trabalhos anteriores do antropo-
logo Arnold Van Gennep - e o seu préprio interesse pelo teatro
como fonte de conceitos e metéforas para entender a vida social.
Os rituais, segundo o autor, possuem a capacidade de suspensao
do fluxo da vida ordinaria e de desestabilizar rela¢des pré-deter-
minadas pela estrutura social. Ele concebe ritual como qualquer

comportamento formal para ocasides ndo entregues a rotina tec-
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nolégica - meio pelo qual um grupo social supre suas necessida-
des materiais - tendo como referéncia a crenca em seres misticos
ou poder (Turner, 2005, p. 49).

Um dos problemas mais visiveis nas teorias
dos rituais é a sua concepgdao como um tipo
de agdo especial e/ou como um momento
substantivamente diferente. Assim, os ritos
“fazem coisas”, “dizem coisas”, “revelam coi-
sas”, “escondem coisas”, “provocam coisas”,
“armazenam coisas”. [...] os ritos seriam mo-

mentos especiais construidos pela sociedade
(DaMatta, 1997, 71).

Dessa forma, deve-se pensar em ritual de modo a transcen-
der apenas os fendmenos tidos como sagrados, ao passo que se
deve também buscar perceber o que torna uma conduta indivi-
dual ou coletiva em um ritual, e ndo meramente um modo de agir
(Peirano; Ramos, 1973, p. 2).

Turner desenvolve o interesse pelas performances cultu-
rais na medida em que passa a transpor o modelo de anélise dos
rituais em sociedades tradicionais - suas pesquisas iniciais foram
sobre o povo Ndembu na regido da Africa Central - para socie-

dades em larga escala. As performances culturais, segundo ele,
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reencenam modelos tradicionais de representacao e dao lugar a
uma criatividade que desestabiliza esses mesmos modelos. Tur-

ner (2012), portanto, define performance da seguinte forma:

Entendo a performance ritual como uma fase
distinta do processo social na qual os grupos se
ajustam as alteracOes internas (se trazidos pe-
las pessoas ou facgdes dissidentes e conflitos de
normas ou pelas inovacdes técnicas ou organi-
zacionais), e se adaptam ao meio externo (social
e cultural, assim como fisico e biol6gico). Desse
ponto de vista, o simbolo ritual torna-se um fa-
tor de agdo social, uma forga positiva no campo
da atividade (Turner, 2012, p. 216).

A fim de estabelecer uma compreensdo da performance ri-
tual, o autor passa a realizar um estudo sobre os simbolos, tanto
os verbais como os ndo-verbais, presentes nos rituais utilizando-
-se da simbologia comparativa. A simbologia comparativa, se-
gundo Turner (2012):

[...] estd envolvida na relagdo entre simbolos,
conceitos, sentimentos, valores, nog¢des etc., as-

sociados entre si pelos usudrios, intérpretes ou

259



Territérios de Criagdo

exegetas: em suma, tem uma dimensao seman-
tica, pertence ao significado na linguagem e no
contexto. Seus dados sdo principalmente reti-
rados dos géneros culturais ou subsistemas da

cultura expressiva (Turner, 2012, p. 216).

Todo rito é considerado por Turner como um processo
concebido em trés fases distintas, a saber: primeiro, a suspen-
sao de uma ordem estrutural; segundo, uma crise dessa ordem;
e, por fim, um desfecho que pode resultar em rompimento ou
retorno ao status anterior. Dentro desta anélise, o autor encara a
experiéncia do ritual baseado na nocao de liminaridade. Como os
rituais tendem a ocorrer em transi¢oes sociais e culturais, como
ritos de iniciagdo ou puberdade, os participantes sao seres limi-
nares (ou pessoas limiares), ou seja, estdo “no meio e entre as
posicdes atribuidas e ordenadas por lei, costume, convencdo e
cerimonial” (Turner, 1991, p. 95). Nao sdo nem uma coisa, nem
outra, estando um uma posicdo intermedidria, transitéria, um

estado de suspensao.

Este estado de suspensdo, onde os sujeitos encontram-se
fora da estrutura social, da origem ao que Turner denomina de
communitas: forma que se opde a estrutura social vigente; uma an-
tiestrutura construida pelos vinculos entre individuos ou grupos
sociais que partilham uma condicdo liminar em momentos espe-

cificamente ritualizados. “Os sujeitos liminares agrupados pela
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communitas sdo marcados pela submissao, siléncio e isolamento,
considerados como tabula rasa em relacao a nova posicao social
a ser assumida apos a conclusao do ritual de passagem” (Noleto;
Alves, 2015, s.p.). O poder da communitas tende a ser reconhecido
em sociedades pré-letradas e pré-industriais, por meio de rituais
regularmente programados que invertem ou suspendem papéis
e hierarquias. A ambiguidade do status e a intensidade da ex-
periéncia da communitas sdo acompanhadas por uma variedade
de simbolos que podem abranger todo o mundo das relacdes da

sociedade, na medida em que ocorre:

a liberacdo das capacidades humanas de cog-
nicdo, afeto, volicdo, criatividade etc.,, dos
constrangimentos normativos incumbidos de
ocupar uma sequéncia no status social, desem-
penhando uma multiplicidade de papéis sociais
e sendo conscientemente membro de alguns
grupos, como familia, linhagem, cla, nacao etc.,
ou de afiliacdo com algumas categorias de per-
suasdo social como classe, casta, divisdao sexual

ou idade (Turner, 2012, p. 240).

Posteriormente, Turner, em uma aproximacdo com o uni-
verso teatral, transpde o método de analise dos rituais tradicionais

para a compreensao dos “dramas sociais”, definidos “[...] como
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situacdes capazes de evidenciar o cardter dindmico da estrutura
social, moldados tanto pela experiéncia como pelos enquadra-
mentos convencionais” (Borges, 2019, p. 2). Nos dramas sociais
eram analisados os seguintes processos: ruptura, crise, reparacao
e reintegracdo. Agora o entendimento de performance, defendida
por Turner, estd associado a experiéncia. Ele busca demonstrar
como a performance da forma a experiéncia, [...] “uma vez que
esta se constitui por fases que associam emogdes mobilizadas no
momento presente as memorias de experiéncias passadas, articu-

lando-as e renovando-as” (Ibid, p. 2).

Ao analisar os dramas sociais utilizando-se de analogia
com os rituais das sociedades pré-industriais, Turner considera
as artes desenvolvidas no ocidente como sendo “liminoides” -
semelhante, mas sem ser idéntico ao liminar - pois ainda que nao
cheguem a estremecer a estrutura social vigente, elas interrom-

pem o fluxo do cotidiano:

Nas ditas sociedades complexas de “alta cul-
tura”, o liminoide nao é apenas retirado de um
contexto de rite de passage, é também “indivi-
dualizado”. O artista solitario cria o fendmeno
liminoide, a coletividade experiencia simbolos
liminais. Isso ndo significa que o produtor de
simbolos liminoides, ideias, imagens, faz ape-

nas em ex nihilo; significa apenas que ele é pri-
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vilegiado ao usar livremente sua heranca social,
de modo impossivel para os membros de cultu-
ras cuja liminaridade é vista como sacrossanta
(Turner, 2012, p. 249).

Essas situagdes de crise e conflito acabam revelando aspec-
tos sociais do mundo social e “propiciam aos sujeitos a possibi-
lidade de se afastarem de papéis normativos, repensarem a es-
trutura social ou mesmo refazé-la” (Borges, 2019, p. 2). O espaco
indeterminado na liminaridade, traduzido no contexto carnava-
lesco como “tempo de Carnaval” por DaMatta (1997), torna-se
uma categoria atraente para formas performativas contempora-
neas que visam criar uma zona temporal/espacial/ corporal fora
da norma; uma espécie de capa de evento secular/sagrado de
multiplas camadas encenado as margens dos fluxos comuns da
atividade social do ocidente, tais como os eventos do calendario

nacional como o Carnaval, por exemplo (DaMatta, 1997).

O tempo de Carnaval mencionado por DaMatta (1997) esta
relacionado a uma suspensao da vida ordinaria, da inversdo, ain-

da que tempordria, de papéis e valores em:

zonas onde o tempo fica suspenso e uma nova
rotina deve ser repetida ou inovada, onde os
problemas sdo esquecidos ou enfrentados; pois

aqui - suspensos entre a rotina automaética e a
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festa que reconstréi o mundo - tocamos o reino
da liberdade do essencialmente humano. E nes-
sas regides que renasce o poder do sistema, mas
é também aqui que se pode forjar a esperanca de

ver o mundo de cabeca para baixo.

Desta forma, acredito que teorizar através da categoria de
liminaridade, assim como fez DaMatta (1997) dentro dos estudos
da performance, é uma tentativa de descrever estados de indeter-
minacao percebidos em torno do corpo do performer; a posicao
do corpo do performer no espago; a disposicao de outros objetos
no espaco; anomalias temporais percebidas na duracao da perfor-
mance; e a reflexividade estabelecida entre sujeitos participantes
e/ou corporeidades presentes na performance. Estes sujeitos for-

mariam a communitas de Turner.

Turner, segundo Ribeiro (2018), apresenta duas mudancas
de perspectiva na teoria antropolégica “uma que muda o olhar
da estrutura para o processo, e a outra, da competéncia para a
performance, compreendendo grandes géneros, como rituais,
carnavais, dramas e espetaculos, ou, como destacou Royce (2004),

como ‘texto no contexto’” (Ribeiro, 2018, p. 274).

A antropologia da performance, como defendida por Tur-
ner, se propde como um campo aberto, com constantes desdo-
bramentos e em constante processo, possibilitados pela interdis-

ciplinaridade entre a antropologia e o teatro. Isso possibilita um
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dialogo em que criacao artistica e conceitual ndo se desvinculam
da realidade cotidiana. Na performance, portanto, o foco nao
deve estar apenas no ato performético em si, mas esta deve ser
observada junto ao contexto sociocultural, politico e econémico,

pois estes elementos ddo significado a performance.

Em um movimento inverso, Richard Schechner, desenvol-
ve um método a partir do teatro para analisar certos aspectos da
performance cultural, partindo de seu interesse pelos “dramas
sociais” de Victor Turner. Ao analisar o drama, Schechner (1998)
nao o vé a partir de seu texto, ao invés disso, chama a atengdo para
o fato fisico da performance ao vivo. Enquanto Turner localiza o
drama social no conflito e nas suas resolug¢des, Schechner localiza
o drama social na “transformacao”, ou seja, no modo como as
pessoas usam o teatro como uma forma para experimentar, atuar
e sancionar a mudanca . A funcdo do drama estético, portanto,

seria fornecer um lugar e um meio para a transformacao.

As transformac0es, através da performance, se ddo tanto
nos performers como no publico. O performer transforma-se na
medida em que se submete a um rearranjo temporario de seu cor-
po/mente para dar vida a uma personagem, enquanto o ptblico
se transforma ou de modo temporério (no entretenimento) ou de
modo permanente (no ritual) (Schechner, 1998, p. 163). A diferen-
ca bésica entre ritual e teatro estaria, portanto, na separacao entre
espectadores e performance. Quando uma performance busca

ser eficaz, ou seja, efetivar transformacdes, esta sera considerada
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ritual, e quando a performance tem como propésito gerar atos
eficazes, a performance esta sendo ritualizada. Em uma transfor-
magao, o performer ndo deixa de ser ele préprio, mesmo quando
possuido por outro ser (como no caso do transe) em um ritual ou
representando um papel no teatro. Isso é o que Schechner chama
de not himself / not not-himself, conceito similar a liminaridade. Ele
considera que essa possibilidade de viver identidades multiplas e
ambivalentes simultaneamente seria tipicamente humana, e uma

das propriedades da performance.

Schechner (2005) entende performance como uma ativida-
de feita por um individuo ou grupo na presenca de outro indivi-
duo ou grupo para outro individuo ou grupo. E um conjunto de
trocas entre o performer e a acado, entre todos os artistas e entre
eles e o publico, similar ao pensamento de Bauman. Na teoria
proposta pelo autor, performance é um termo inclusivo e tem
como premissa 0 exame, a interpretagdo e a andlise de diferentes
géneros de performance: estética, social, politica, nos esportes e o

que acontece na vida cotidiana etc. O autor entende que:

Nos negdcios, nos esportes, e no sexo, “realizar
performance” é fazer algo no nivel de um padrao
- ter sucesso, ter exceléncia. Nas artes, “realizar
performance” é colocar esta exceléncia em um

show, numa peca, numa danga, num concerto.
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Na vida cotidiana, “realizar performance” é exi-
bir-se, chegar a extremos, tragar uma agdo para

aqueles que assistem (Schechner, 2006, p. 28).

Da mesma forma que ha os rituais e os eventos que podem
ser ritualizados, ha também os eventos naturalmente considera-
dos performaticos e eventos que podem ser vistos “enquanto”
performance, ampliando, deste modo, o espectro de possibilida-
des de géneros performaticos. Dentro da perspectiva da teoria da
performance proposta por Schechner (2006), toda acdo é conside-
rada uma performance. “Mas da perspectiva da pratica cultural,
algumas acdes serdo julgadas performances e outras nao; e isto
varia de cultura para cultura, de periodo histérico para periodo
histérico” (Schechner, 2006, p. 38). Deste modo, algo é performan-
ce quando em uma cultura particular, a convengdo, o costume e a
tradicdo dizem que ele o é. Ao se utilizar a categoria do “enquan-
to” performance pode-se considerar as coisas provisoriamente,
em processo, enquanto elas mudam através do tempo. Pode-se,
ainda, olhar para as coisas que, de outra maneira, estariam fecha-

das para investigagao.

Um outro conceito criado por Schechner e que se tornou
central na Teoria da Performance, sendo utilizado em diversas
atividades culturais, é o comportamento restaurado. O termo se re-

fere a “por¢des de comportamento” que ja foram previamente
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vivenciados, como os hébitos, rituais e rotinas da vida criados

coletivamente dentro de uma tradicao. Ele envolve:

[...] agdes marcadas pela convencao estética en-
quanto teatro, danca e mausica. Pode envolver
acdes concretizadas dentro das “regras do jogo”,
“da “etiqueta”, ou do “protocolo” diplomatico -
ou qualquer outra das miriades de acoes da vida,
conhecidas de antemao (Schechner, 2006, p. 35).

Desta forma, a performance é composta por diversos frag-
mentos de comportamentos que sdo restaurados durante o ato
performatico de maneira imperceptivel pelo préprio ator. Essa
performance dentro do comportamento restaurado, portanto,
nunca é inédita, nunca é original, sempre é uma segunda vez e

assim sera até a enésima vez.

A pessoa de teatro usa as a¢des da vida social como uma
matéria prima para a produgao do drama estético, ao passo que o
membro da sociedade usa as a¢Ges tiradas do teatro como mode-
los para subsequentes a¢des sociais, 0 que por sua vez reabastece
o teatro (Carlson, 2011, p. 185).

Schechner (2006) afirma que o estudo da performance
deve buscar responder algumas perguntas: como a performan-

ce foi realizada, quando e por quem. Apés o levantamento das
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respostas, buscar perceber de que forma estas interagem com
o corpo conceitual existente na area. Para ele, o ato da perfor-
mance pode ser entendido em relacdo a: sendo (a existéncia da
propria performance), fazendo (o ato performatico exercido),
mostrar fazendo (a performance exibida a um publico) e expli-
car mostrar fazendo (refere-se aos estudos sobre performance)
(Schechner, 2006, p. 28).

O estudo da performance musical

Os estudos da performance realizados no campo das ciéncias so-
ciais e, posteriormente, no teatro forneceram um valioso modelo
para o avango em uma perspectiva performativa dentro de outras
areas da arte, inclusas nesta a musicologia e a etnomusicologia.
Segundo Nicholas Cook (2006), os estudos interdisciplinares da
performance, desenvolvidos a partir dos estudos teatrais para
uma abordagem geral das dimensdes performativas da cultura,
entendem, em geral, o significado como criado no ato da perfor-
mance e concentram-se em entender como as performances dao
suporte a produgdo de significado. Geralmente, esse entendimen-
to passa pela observacdo das negociagdes entre intérpretes, ou
entre eles, e o publico. “Em outras palavras, o sentido da perfor-
mance subsiste no processo e €, portanto, por definicao, irreduti-
vel ao produto” (Cook, 2006, p. 11).
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Dentre os estudos de performances musicais ha a presenga
recorrente de algumas tematicas como: questdes da corporeidade,
que vao desde as dimensdes visuais e cinestésicas da performance
até a dimensdo corporificada da escuta; as dimensdes sociais da
performance, por exemplo, como a performance em conjunto en-
volve a negociagdo de relagdes que sdo, a0 mesmo tempo, sociais e
musicais; a relagdo entre o conhecimento explicito ou declarativo,
por um lado, e o conhecimento tacito ou procedimental, por outro
(Cook, 2014). O que se observa é que ha uma convergéncia nas
ultimas décadas em torno do estudo da performance pela musi-
cologia, mas principalmente pela etnomusicologia. O que tem ca-
racterizado o conjunto destas pesquisas é a adogao da observagao
participante como uma das principais ferramentas metodolégicas,
ou seja, a realizacao de etnografia da performance com um foco

especial em manifestacdes de tradicao oral.

A musicologia no seu estudo sobre a musica, inicialmen-
te, ndo via a performance como algo a ser estudado, sobretudo
quando se tratava de musica erudita ocidental. Este tipo de mu-
sica tem estado fixado a um texto musical, no caso a partitu-
ra, que conteria todos os elementos pertinentes a musica a ser
executada. Ao performer ou intérprete cabia apenas a execugao
do contetido da partitura de modo estrito, sem improvisos ou
alteragdes no contetido original. Nicholas Cook (2013) critica
este tipo de orientagdo da musicologia tradicional e da teoria

musical com relagdo a supervalorizagdo do texto musical em de-
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trimento de outros elementos que podem emergir de uma per-

formance musical. Ele afirma que:

Pensar a musica como texto é ver seu significa-
do como inscrito na partitura e, portanto, ver a
performance como a reproducdo desse signifi-
cado. Isso transforma a performance em uma
espécie de suplemento a prépria musica [...] A
experiéncia da performance ao vivo ou gravada
é uma forma primadria de existéncia da musica,
nao apenas o reflexo de um texto notado. E os
intérpretes ddo uma contribuicdo indispensa-
vel a cultura da prética criativa que é a musica

(Cook, 2013, p. 01, tradugdo do autor).

Cook entende que, embora as obras musicais sejam tipi-
camente destinadas a execugao, suas caracteristicas mais impor-
tantes sdo mais bem reveladas pela analise das partituras, e que,
performance é uma forma de expor o trabalho escrito. A anali-
se da partitura realizada previamente pelo performer revela as
caracteristicas que sao pré-concebidas para serem exibidas em
performance, entdao a performance deve ser julgada por quao
bem sao exibidas as caracteristicas reveladas pela melhor anali-

se do texto musical.
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Para Cook (2014), embora os textos - draméaticos ou uma
partitura - ndo determinem as performances ou os significados
que estes incorporam, eles criam um potencial para a geracao de
certos significados ou tipos de significado que emergem no ato
da performance. Assim, é através da performance que passamos
a saber quais significados um determinado texto dramético ou

partitura musical pode proporcionar. Deste modo:

Pensar na musica como performance é, portan-
to, focar em como o significado é criado em tem-
po real - no ato de toca-la e igualmente no ato
de ouvi-la, seja ao vivo ou em uma gravacao.
E focar nos diferentes significados que resultam
das diferentes formas como a musica é executa-
da, ou tem sido executada em diferentes tempos
e lugares, e nas relagdes que isso envolve ou cria
entre intérpretes, ouvintes e o trabalho musical
como uma tradicdo regulada - no caso da msi-
ca “arte” ocidental - pela documentagao (Cook,

2014, p. 6, tradugao do autor).

O texto musical sem o intérprete continua sendo apenas um
texto. E através da performance, da exposigdo pratica do pensa-
mento estrutural de forma e conteddo na execugao musical, que

o texto musical adquire vida, ou melhor, faz-se de fato musica. A
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performance “é uma arte de contar detalhes - detalhes que ficam
entre as notas dos textos musicais e as palavras dos literarios”
(Cook, 2013, p. 02, traducao do autor).

Em sua visdo de mitsica enquanto performance, e a per-
formance como processo e ndo produto, Cook (2013) propde que
performance seja vista como um script, um roteiro - como uma
peca de teatro - ao invés da partitura tradicional. Ele acredita
que enquanto o texto (partitura) se volta sobre si mesmo, o script
aponta para fora, trazendo a promessa de agao futura. Para ele,
a execugao musical prescritiva de modo excessivo desmotiva e
desempodera as pessoas. Quando se pensa a performance como
um script varias decisdes precisam ser tomadas em tempo real,
durante a acdo, exigindo conhecimento t4cito e criatividade.
Ver a musica apenas como uma forma escrita, ou mesmo como
a concepcao de sons, é negligenciar toda a dimensao social da
performance da qual a musica emana muito do seu significado.
Isto, pois em termos de especificacdo do som, as notacdes sdo
muito limitadas, motivo pelo qual as performances podem soar
tdo diferentes (Cook, 2013).

Em uma visdo tradicional de performance em musica, exi-
ge-se do intérprete fidelidade a partitura na interpretacao de uma
obra, o que acaba implicando um monopélio sobre a verdade e
os desejos do compositor. Caso o intérprete nao compartilhe este
ideal, sua performance é considerada inauténtica e inadequada.

Em oposicdo a esta visdo, Laboissiere (2004, p. 09) afirma que in-
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terpretacao “é mediagdo, é acontecimento entre obra e o sujeito
que como ser cultural, sensivel e consciente, percebe a matéria

significante e lhe d4 uma forma.”

Gerard Béhague (2000) reforca o ponto de vista de que os es-
tudos musicolégicos tradicionais ndo levavam em consideracao a
influéncia do contexto em que o artista vivia e/ou realizava a per-
formance. Para este autor, o estudo do som deveria ser integrado ao
seu contexto de origem. Neste sentido, a etnografia teria um papel
preponderante, onde além do texto musical, as relagdes entre perfor-
mance musical e extramusical, interacdes sociais na performance e a
relacdo entre publico e os agentes da performance também seriam
analisados. Pela 6tica da etnografia da performance é possivel ob-
servar os atores sociais interagindo de acordo com regras ou coédigos
especificos, e que a performance se torna um principio organizador
destas relagdes. Assim, a performance deixaria de ser considerada

apenas um simples mediador entre composicao e publico.

Béhague (2000) defende uma abordagem centrada na per-
formance e no ouvinte para a andlise da musica. Uma das vanta-

gens, segundo o autor, residiria na possibilidade de:

[..] representd-los com precisdo em andlises
interpretativas reais concentrando-se em per-
formances musicais “nativas” e em percepgdes

musicais individuais dos ouvintes nativos des-
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sas performances, a partir das quais a vida mu-
sical de uma sociedade e a vida social de sua
musica podem ser mais bem compreendidas e,
portanto, mais bem explicadas (Béhague, 2000,

p- 29, tradugdo do autor).

Béhague afirma que se a musica consistisse somente em
forma ou estrutura, se pudesse ser analisada como estrutura
pura, falar sobre musica seria entdo periférico para compreen-
der o que é musica. Assim, o estudioso sobre performance deve
buscar compreender sob os mais diferentes aspectos os processos
envolvidos na perspectiva do pesquisado, e o significado cons-
truido a partir da interpretacdo subjetiva propria dos varios ele-

mentos que compdem a performance.

Como existem maneiras radicalmente diferentes de ver e
entender o mundo, deve-se considerar os varios fatores tedricos
e metodolégicos que podem apoiar tal abordagem, levantando
questdes concernentes as relagdes das organizacdes sonoras como
socialmente organizadas, e significados dos sons como socialmen-
te significativos (Feld, 1984), mas nao concebido como resultante
de um processo unilinear. Steven Feld entende que em qualquer
sociedade “tudo que é musicalmente relevante serd, sem duvidas,
marcado socialmente, ainda que de uma grande variedade de for-

mas, algumas mais supérfluas que outras” (Feld, 1984, p. 406).
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Na mesma linha dos autores acima citados, Tiago de Oli-
veira Pinto (2001, p. 227) defende uma abordagem em que o
pesquisador ndo entenda a musica como produto, como apenas
um texto musical a ser reproduzido, mas como um “processo de
significado social, capaz de gerar estruturas que vao além dos
seus aspectos meramente sonoros”. E através da “etnografia da
performance musical” - passagem da “analise das estruturas so-
noras para andlise do processo musical e suas especificidades”
- que se dé esta alteragdo. Nas palavras de Laboissiere (2004, p.
02) este “processo” consiste em “um movimento que deixa ver o
vao, o entre o possivel daobraea captagao estética, entre a leitura

e a poética do gesto performaético, entre o comunicar e o sentir”.

Cristopher Small (1998), seguindo esta mesma linha de ra-
ciocinio, propde algo semelhante ao deslocamento da musica como
produto para musica como processo. Ele defende que a musica
seja pensada como um verbo (fo music) e ndo como um substantivo
(music). Para Small, pensar a musica enquanto um objeto coloca
a performance musical como algo que ndo faz parte do processo
criativo, sendo considerado apenas um meio pelo qual o trabalho
individual do compositor é utilizado para chegar até o ouvinte.
Nesse sistema de uma tinica mao, tanto intérprete quanto ouvintes
seriam meros coadjuvantes. O autor defende que “a performance
ndo existe para apresentar obras musicais, mas, ao contrario, obras
musicais existem para fornecer aos performers algo para se apre-

sentarem” (Small, 1998, p. 08, traducao do autor).
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Ja ao se pensar a musica enquanto verbo (acao) amplia-se a
atencdo para todo o grupo de relacdes presentes em uma perfor-
mance, e que os significados sdo sociais e ndo individuais. Desse
modo, o termo “musicar” é “fazer parte, em qualquer funcao, de
uma performance musical, seja através da interpretagdo, do ou-
vir, do ensaiar ou praticar, do fornecer o material para a perfor-
mance (o que é chamado de composigdo), ou do dangar” (Ibid., p.

08, traducao do autor).

Em suma, os estudos em performance musical que bus-
cam enxergar a musica enquanto performance focando nos pro-
cessos envolvidos nela, nos levam a repensar o modo como a
conceituamos. Uma visdo de musica centrada unicamente nos
elementos ligados a estrutura musical, na relagao entre notas e
ritmos ndo seria suficiente. Por isso, compreender musica en-
quanto performance, como é proposta pelos autores acima cita-
dos, transcende o universo da partitura e a relacdo que o intér-

prete estabelece com a obra.

Nesse sentido, a etnomusicologia - drea de estudo na qual
esta tese se insere por ter a interdisciplinaridade como um de seus
pilares, e a etnografia como uma das principais ferramentas meto-
dolégicas - é campo frutifero para o desenvolvimento de pesquisas
sobre performance, sobretudo no contexto nao erudito. A etnomusi-
cologia aborda a musica como integracdo do som e do seu contexto
(Merriam, 1964), realiza o estudo de pessoas fazendo misica (Titon,

1992; Small, 1998) mediante uma descricdo densa da cultura e da
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dindmica social (Geertz, 2008; Feld, 1984) que molda um evento mu-
sical - que, na ampla maioria dos casos, pode fazer mais pela com-
preensdo da musica e sua pratica em um determinado grupo social

do que uma mera anélise de seus elementos estruturais.

A nogdo de performance aqui entendida, portanto, a par-
tir de todo o escopo tedrico apresentado acima e relacionado a
vivéncia em campo, é a que se aproxima do seu entendimento
enquanto processo com foco nas praticas sociocomunicativas
presentes nas atividades coletivas do bloco Unidos da Cachorra
(ensaios, aulas da escolinha de ritmistas, apresentagdes publicas

e cortejo de Pré-Carnaval).

A passagem pela escolinha de ritmistas do Unidos da Cachor-
ra, quando os pretensos ritmistas sdo preparados tanto tecnicamente
como socialmente para o ingresso no corpo da bateria, torna-se uma
espécie de communitas, quando acontece a suspensdo das identida-
des individuais para a conformacéo de uma identidade coletiva em
torno da prética percussiva do samba. Dentro desta perspectiva,
o minimo dominio técnico necessario para a aprovagdo na penei-
ra, ingresso na bateria, culminando com a apresentacao durante o
Pré-Carnaval de Fortaleza, se tornam elementos fundamentais para
capacitar os ritmistas a atuarem adequadamente no estilo, caracteri-

zando-se também como um indice de pertencimento social.

A performance do Unidos da Cachorra é uma experiéncia
da coletividade. Dentro da pratica percussiva na bateria, nao hé es-

paco para que alguém se sobressaia do ponto de vista técnico ins-
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trumental, pois o ideal que se busca nesta pratica musical é que a
sonoridade total do bloco seja 0 mais sincronica possivel. Se algum
naipe é ouvido mais forte que os demais, o mestre logo busca cor-
rigir para que todos toquem na mesma intensidade. Desta forma,
até pequenos erros que possam ocorrer, por um ou outro ritmista,

passam imperceptiveis frente & massa sonora da bateria.

A experiéncia de campo dentro do Unidos da Cachorra,
construida na dialética entre pesquisador/ritmista e demais rit-
mistas (colaboradores), com énfase na participagdo ativa nas pra-
ticas musicais do grupo, tornou-se central no reconhecimento de

aspectos que sao revelados apenas em momentos de performance.

IDENTIDADE E PERFORMANCE

Como mencionado no tépico anterior, a etnomusicologia tem ga-
nhado destaque na realizagdo de estudos sobre performance em
musica, de forma especial nos contextos da musica tradicional
popular e oralizada. Da etnografia da performance, tem surgido
temas transversais que ajudam a compreender de forma mais am-
pla a performance de um determinado grupo. Neste sentido, a vi-
sao de musica apresentada na segdo anterior, ligada intimamente
a um contexto cultural e vista como uma pratica social, trouxe
luz a uma questao que tem sido bastante discutida nessa arena:
a identidade e o papel da musica na conformagao, representagao e

exposicao desta. Como veremos a seguir, a identidade pode ser
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observada e entendida por prismas diversos, e sua conceituagao
geralmente precede uma categorizacdo - identidade pessoal,
identidade coletiva, identidade étnica, identidade religiosa etc. -

remetendo-nos a um universo por vezes dificil de delimitar.

Stuart Hall (2006) afirma que as discussdes sobre o tema
nas ciéncias sociais passaram a ganhar destaque na medida em
que o paradigma sobre identidade se modificou ao final do século
XX. Na modernidade nao mais se poderia conceber identidade
como sendo tnica e estética, sinonimo de estabilidade social, pois
o sujeito moderno é fragmentado, fluido, multiplo, assim como a

nogdo de identidade.

Um tipo diferente de mudanga estrutural esta
transformando as sociedades modernas no final
do século XX. Isso estd fragmentando as paisa-
gens culturais de classe, género, sexualidade,
etnia, raca e nacionalidade, que, no passado,
nos tinham fornecido sélidas localiza¢des como
individuos sociais (Hall, 2006, p. 9).

O que caracteriza as sociedades modernas, segundo Hall, é
a capacidade de mudanga constante, rapida e permanente, além
de serem altamente reflexivas, diferentemente das sociedades

tradicionais, enraizadas fortemente na tradicdo e na manuten-

280



Publicagcdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

cdo desta. Esta alteracdo na estrutura da sociedade acabou por
influenciar os sujeitos e sua forma de se enxergar no mundo, sua
constituicao de identidade pessoal e coletiva. A identidade passa
a ser entendida como “algo formado ao longo do tempo, através
de processos conscientes e inscientes, e ndo algo inato, existente
na consciéncia no momento do nascimento. [...] Ela permanece
sempre incompleta, estd sempre ‘em processo’, sempre ‘sendo
formada” (Hall, 2006, p. 38). Hall sugere, portanto, que ao invés
de falarmos em identidade como algo acabado, faldssemos em
identificacao, ou seja, um processo em andamento e inacabado.
A identidade, desta forma, ndo é algo dado ao sujeito, mas sim

construida nas rela¢des ao longo de suas interagdes sociais.

A construcao de uma identidade individual pelos sujeitos -
a autoidentidade - passa pela reflexividade da vida social moderna
que, segundo Anthony Giddens (1991, p.39), consiste no exame
constante das praticas sociais pelos préprios individuos e refor-
madas a luz de novas informagdes sobre estas mesmas praticas.
Para Giddens (2002) a vida social moderna, além de sua reflexivi-

dade institucional:

[...] é caracterizada por profundos processos de
reorganiza¢do do espago e do tempo, associa-
dos a expansao de mecanismo de desencaixe, -

mecanismo que descolam as relagdes sociais de
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seus lugares especificos, recombinando-os atra-
vés de grandes distancias no tempo e no espaco
(Giddens, 2002, p. 10).

Tal reflexividade também pode ser vista em relagdo ao pa-
pel da musica como material de constru¢do da autoidentidade,
na medida em que a musica atua como um dispositivo ao qual
as pessoas recorrem para se regularem como agentes estéticos,

como seres que sentem, pensam e atuam em seu dia a dia.

Simon Frith (1996) ao falar sobre identidade afirma que
esta é, a0 mesmo tempo, individual e coletiva. Possuir uma iden-
tidade da aos individuos uma sensagdo de empoderamento e, ao
mesmo tempo, de pertencimento a sociedade, tornando a iden-
tidade um processo essencialmente social. Em grupos, como o
Unidos da Cachorra, é comum seus membros se denominarem
como “familia”, demonstrando essa necessidade de pertencimen-
to. Durante o periodo de pesquisa de campo era bastante comum
ouvir no discurso dos diretores - executivos e de naipe -, mestre
de bateria, presidente e dos ritmistas mais veteranos, a utiliza-
¢do do termo familia para se referir ao grupo. “Aqui somos to-
dos uma familia”, “Nés somos uma familia, a familia Cachorra”
“Aqui todo mundo se ajuda quando precisa”, entre outras fra-
ses foram emitidas durante entrevistas ou em momentos de fala
antes, durante ou apds as apresentacdes da bateria. Neste caso,

a musica atua como elemento unificador, onde as preferéncias
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musicais e a memoria dos individuos agem exercendo papel de

sociabilidade e integracao.

Frith (2007, p. 140) afirma que a musica tem o poder de
representar, simbolizar e oferecer a experiéncia imediata da iden-
tidade coletiva, e que ao “possuir” a musica, ndés a tornamos parte
de nossa propria identidade e a construimos em nosso senso de
nds mesmos. Ao examinar a estética da musica popular, ele ndo
se preocupa em entender como uma determinada peca musical
ou performance reflete as pessoas, mas sim, como esta produz,
cria e constréi uma experiéncia (musical e estética) que so sera
sentida ao assumirmos uma identidade subjetiva e coletiva. Con-
forme o autor, a estética descreve a qualidade de uma experiéncia
e ndo a qualidade de um objeto. Isto significa experimentar a nés

mesmos de modo diferentes. Entretanto, o autor alerta que:

[...] ao falarmos de identidade estamos falando
de um tipo particular de experiéncia, ou de lidar
com um tipo particular de experiéncia. A iden-
tidade ndo é uma coisa, mas um processo - um
processo experiencial que é mais vividamente
apreendido como musica. A musica parece ser
uma chave para a identidade porque oferece,
tdo intensamente, um sentido de si mesmo e dos
outros, do subjetivo no coletivo (Frith, 1996, p.

110, traducao do autor).
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A experiéncia da identidade, mencionada por Frith, descre-
ve tanto um processo social, uma forma de interacdo, quanto um
processo estético - aqui no caso a performance de um bloco de
bateria. Seria por meio da atividade cultural, através de um julga-
mento estético, que os grupos sociais passariam a se reconhecer
como grupos (ou familia) - como uma organizacao particular de
interesses individuais e sociais, semelhancas e diferencas. A ex-
periéncia musical tanto para o performer quanto para o publico
lhes dd uma maneira de estar no mundo, uma maneira de dar
sentido a ele (Frith, 1996).

Martin Stokes (1994) corrobora com este pensamento quan-
do afirma que a musica nao apenas fornece um marcador em um
espaco social pré-estruturado, como também o meio pelo qual
esse espaco pode ser transformado (Stokes, 1994). A musica tor-
na-se socialmente significativa na medida em que fornece meios
pelos quais as pessoas reconhecem identidades e lugares, bem
como os limites que os separam (Stokes, 1994). Esses limites, se-
gundo Stokes, ndo apenas podem ser criados através da musica,
mas também podem ser superados na medida em que pessoas

podem se associar com outras mais facilmente através dela.

Hargreaves, Miell e MacDonald (2002), dentro da perspec-
tiva da psicologia cognitiva da musica, ressaltam o papel funda-
mental que ela desempenha no desenvolvimento, negociagao e
tensao/manutencdo de nossas identidades pessoais e coletivas.

O modo como as pessoas experimentam a musica - como con-
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sumidores, fas, ouvintes, compositores, arranjadores, performers
ou criticos - sdo mais diversificados que em qualquer outro mo-
mento do passado. Um dos resultados disso é que a musica pode
ser utilizada cada vez mais como formulagdo e expressdo de uma
identidade individual ou coletiva. Os gostos e preferéncias musi-
cais podem formar uma importante declaragdo dos nossos valo-
res e atitudes, e, compositores e intérpretes usam sua musica para

expressar suas proprias e distintivas visdes de mundo.

Os editores do livro Musical Identities dividem os ensaios
presentes no livro em dois grupos: aqueles sobre o desenvolvimen-
to de identidades musicais (“identidades na musica” envolvendo
papéis sociais e culturais reconheciveis, como o de um pianista,
maestro ou compositor), e aqueles sobre o desenvolvimento de
identidades através da musica (“musica em identidades” onde a
miusica desempenha um papel na criacdo de uma identidade nao
musical, quando a mdasica contribui para a articulacdo de género e
etnia) (Hargreaves, Miell; MacDonald, 2002, P. 2).

Tia DeNora (2004) explora a implicagdo de que a qualidade
temporal da musica lhe confere uma capacidade tnica de inte-
grar ou “entrelacar” diversas experiéncias que coincidem com a
audicdo da musica. Ouvir a musica (seja uma can¢do, um grupo
ou um estilo musical) mais tarde nos encoraja a recordar vivida-
mente os eventos associados. Por meio de sua associacdo com a
musica, as memorias de eventos, tempos e lugares parecem ex-

traordinariamente integradas e significativas. Assim, na medida
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em que um senso de autoidentidade comeca literalmente com as
memorias de alguém, o poder da musica, de aprimorar e integrar
memorias extramusicais selecionadas, contribui para a constru-
¢do do self de maneiras imprevisiveis, mas poderosas. A musica
serve, portanto, como um principio inconsciente de sele¢do no
projeto em andamento de construir uma autoidentidade a partir
da soma total do passado, tornando-se um recurso para dar sen-

tido as suas vidas e ao mundo social.

Thomas Turino (2008) afirma que somente o prazer
nado explica os motivos pelos quais as pessoas fazem ou se
relacionam com a arte. A musica e a dancga, por exemplo, sao
expressdes culturais que agem na articulacao de identidades
coletivas, instituindo uma importante base para formacao e
sustentacdo de grupos sociais. Os estilos musicais funcio-
nariam como indices de identidade coletiva, simbolizando
e representando o que os sujeitos estdo sentindo e quem
eles sentem que sdo. Nesse sentido, a musica, vista como
uma pratica sociocomunicativa, se torna um veiculo para a
expressdo de um sentimento de pertencimento, de unidade
com os outros. Como afirma Thomas Turino (2008), a musi-

ca e outras artes performaticas:

[...] sdo frequentemente fulcros de identidade,
permitindo que as pessoas se sintam intima-

mente parte da comunidade através da realiza-
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¢do de conhecimento e estilo cultural compar-
tilhados e através do préprio ato de participar
juntos da performance. A musica e a danca sdo
fundamentais para a formacdo da identidade
porque muitas vezes sdo apresentagdes publicas
dos sentimentos e qualidades mais profundos
que tornam um grupo tnico (Turino, 2008, p. 2,

tradugdo do autor).

O autor defende que ao tocar ou dangar juntos, em sin-
cronia, as pessoas tém a oportunidade de experimentar um
sentimento de unidade com os demais que, quando vivencia-
do, é sentido como verdadeiro e forma uma identidade coletiva.
Também no modo como as pessoas ouvem determinados géne-
ros ou estilos musicais - tocados por determinados individuos
ou grupos sociais -, a musica age como um forte indice para
a conformacgdo de um tipo de identidade (Turino, 2008). Deste
modo, cria-se uma identidade de sentido e sensibilidade que é
expressa através do som musical, e reconhecida coletivamente

durante e depois da performance.

Assim sendo, durante uma performance participativa, a
acao, vivida naquele momento coletivamente, aumenta o poten-
cial sinergético e uma consciéncia especial entre todos os en-
volvidos na acdo percebidos através do som e do movimento

corporal. O momento de tocar/cantar em praticas performaticas
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coletivas, soar e mover-se juntos, cria uma sensagao de seme-
lhanga, familiaridade e, portanto, identidade entre os sujeitos.

Turino (2008) acrescenta afirmando que:

A repeticdo do groove ritmico e formas musi-
cais previsiveis sdo essenciais para obter e man-
ter-se em sincronia com os outros. A sincronia
social é um alicerce crucial dos sentimentos de
conforto social, pertencimento e identidade. Na
performance participativa, esses aspectos do ser
humano vém a tona. Quando as coisas vao bem,
elas sdo vivenciadas diretamente de forma in-
tensificada, e a performance como um todo se
torna um indice dicente - um efeito direto da
unidade e pertencimento social. Essa é uma das
razdes pelas quais o fazer musical e a danca em
grupo estdao com tanta frequéncia no centro de
rituais, cerimonias e atividades destinadas a for-
talecer e articular lagos sociais (Turino, 2008, p.

44, tradugdo do autor, grifo do autor).

Por mais que a identidade coletiva dentro dos estudos so-
bre processos e praticas culturais seja importante, Turino sugere
que se deva iniciar pela concepcdo do self e da identidade indivi-

dual, pois para ele é nos individuos que a cultura e o significado
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cultural residem em tltima instancia. Assim, por self, o autor en-
tende como sendo o corpo total de habitos especificos de um indi-
viduo desenvolvido por meio de trocas constantes do individuo
com seu meio fisico e social e que determinam as tendéncias para
tudo o que pensamos, sentimos, experimentamos e fazemos. En-
quanto identidade é entendida como “a selegdo parcial e variavel
de habitos e atributos utilizados para nos representar para nos
mesmos e para os outros” (TURINO, 2008, p. 95).

A interacao social e compartilhamento de habitos com ou-
tros individuos é o que caracteriza uma identidade coletiva, enten-

dida por Turino como “coorte de identidade” ou “coorte cultural”:

Sugiro os termos coorte cultural ou coorte de
identidade para se referir a agrupamentos so-
ciais que se formam ao longo das linhas de
constelacdes especificas de habitos compartilha-
dos com base em semelhangas de partes do self.
Em nossa sociedade, classe, género, ocupagao e
cor sdo partes particularmente salientes do self
que influenciam fortemente a posigdo social, as
experiéncias e, portanto, os habitos. A idade é
outra base proeminente para a formacao de
coortes culturais - “geracao dos anos 60”7, “ge-
racdo X”. Outras coortes culturais/identitarias

podem se formar em torno de interesses e hob-
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bies (motociclistas, fas de futebol, aficionados
por Blue Grass, canoistas), bem como crencas e
atividades politicas, religiosas e éticas. Por cau-
sa da natureza pluralista (Turino, 2008, p. 111.

tradugdo do autor).

Turino acrescenta que devido a natureza pluralista do self,
cada pessoa pertencerd a uma variedade de coortes culturais/
identitarias com maior ou menor relevancia social e proemi-
néncia em suas vidas. O termo coorte refere-se a um conjunto
ou agrupamento de pessoas que possuem tracos caracteristicos
e identitdrios vinculados a habitos compartilhados. A bateria do
bloco Unidos da Cachorra pode ser vista dentro desta perspecti-
va das coortes culturais. Um grupo de pessoas, em sua maioria
entre 25 e 45 anos, que se rednem as tardes/noites de sdbado para

compartilhar o gosto pelo samba e pela musica percussiva.

Nessa mesma perspectiva, Timothy Rice (2007, p. 152), diz
que “as escolhas musicais, seja no fazer ou na escuta, permitem
que os individuos atuem como agentes para se identificar com
grupo de sua escolha e para escapar dos lacos de tradicdo forne-
cidos por pais, escolas e outros aparatos governamentais”. Para
o autor, parte do poder da musica reside em sua capacidade de
absorver e refratar multiplos significados, as vezes simultanea-
mente, as vezes em série. Tais significados podem ser criados de

diversas formas através da musica. Uma destas é que cada um
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dentre os diversos elementos que a compdem (melodia, timbre,
intensidade etc.) pode ter diferentes significados associados a eles
simultaneamente. Em cada nova performance de msica cria-se
também um potencial de atribuicao de significados a ela, seja em
relacdo a performances anteriores ou em associagdo com 0s novos
eventos em que ocorre. Ou ainda o modo como a mdsica é execu-
tada em contextos diferentes, com diferentes pessoas interpretan-
do-a, pode fazé-la assumir novos significados.

Rice (2007) explica ainda a criacdo de significacdo musical
por quatro diferentes meios, a saber: Similaridade, Iconicidade,
Associacao e Contraste. Na Similaridade, quando uma peca de
musica, sua performance ou algumas de suas partes, sdo idénticas
ou semelhantes a outras pecas ou partes de performances. Essa
semelhanca estabelece uma referéncia intertextual para aquela
peca, performance ou papel. A Iconicidade estd relacionada a
uma semelhanga percebida entre uma estrutura ou performan-
ce musical e algo ndo musical, como uma crenca religiosa, uma
ideologia politica, uma estrutura de parentesco ou uma pratica
social. A Associagao esta relacionada a atribuicao de significado a
uma forma musical por meio de algum tipo de co-ocorréncia. Por
fim, o Contraste refere-se a percepgao de contrastes sobre uma ou

muitas caracteristicas entre duas formas simbélicas.

De modo semelhante as coortes culturais propostos
por Turino (2008), Negus e Pickering (2004) utilizam o ter-

mo “cultura de género” para remeter a identificacdo de um
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grupo sobre determinados habitos e gostos. Os autores afir-
mam que algumas comunidades se formam através da rela-
¢do dos musicos, produtores, criticos e espectadores em torno
de géneros ou estilos musicais, dando origem a uma cultura
de género. Podemos assim inferir que o samba, no caso do
Unidos da Cachorra, atua como mediador das relacbes entre
os ritmistas e os espectadores, criando uma comunidade de
apreciadores do samba, incluindo todos os agentes envolvi-

dos na performance.

Como discutido nesta se¢do, a musica tem o poder de
unir as pessoas e forjar um senso de identidade cultural. Tam-
bém pode reunir os individuos em grupos menores, em torno
de subculturas, por meio de seus gostos musicais, onde os gru-
pos sociais podem distinguir-se dos demais. As identidades
musicais proporcionam, assim, uma sensagao de continuidade
na forma como os individuos e as coletividades sdo percebi-
dos, permitindo que as pessoas definam a si mesmas e a outros

membros da sociedade.

O que se pode depreender das diferentes formulagdes so-
bre identidade a partir de diferentes perspectivas é que tipos di-
versos de atividade musical podem produzir distintos tipos de
identidade musical, mas a forma como as musicas funcionam
para formar identidades é a mesma. Nessa orientacdo, a musica
é vista como um dispositivo ou recurso ao qual as pessoas recor-

rem para se regularem como agentes estéticos, como seres que
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sentem, pensam e atuam em seu dia a dia. Para tanto, é preciso
um alto grau de reflexividade num processo constante de lem-
brar/construir quem se é, uma tecnologia para movimentar a

narrativa aparentemente continua de si.

As identidades também se revelam através de préticas
musicais coletivas a partir do compartilhamento de habitos,
nao apenas no momento da performance, mas em todo o con-
junto de praticas sociais envoltas na preparacao desta. Como
no caso do Unidos da Cachorra, onde a conformacdo de uma
identidade coletiva é precedida por uma autoidentificacao por
parte de cada individuo enquanto ritmista - primeiramente
como aluno da escolinha, e depois integrado a um naipe - para
entdo, posteriormente, ser consolidada nas trocas com os de-
mais integrantes de outros naipes quando integrados oficial-

mente ao corpo da bateria.

Desta forma, as trocas e compartilhamentos entre os ritmis-
tas durante as interagdes ocorridas nas performances do bloco,
articuladas em um processo de constante reflexdo, acaba por con-
solidar uma identidade coletiva dentro do Unidos da Cachorra.
Essa identidade nao é vista de forma fixa e tampouco acabada,
mas sim fluida, em um continuo processo que se molda conti-
nuadamente a medida em ocorrem transformacdes nas relagbes
dentro do bloco. No préximo subtépico, as relacdes entre as ativi-
dades do Unidos da Cachorra e os conceitos de tedricos apresen-

tados até aqui serao apresentadas e discutidas.
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MUSICA, PERFORMANCE E IDENTIDADE
NO BLOCO UNIDOS DA CACHORRA
(A CAMINHO DA DISPERSAO)

Durante todo o percurso da elaboracao desta tese, pude observar
de perto as praticas envolvidas no fazer musical do Unidos da
Cachorra. Pude entdo perceber que tudo o que acontece dentro
do bloco converge para a performance. Posso afirmar que a per-
formance, sem duvida, é a razao de ser da agremiacao. O grupo
surgiu da necessidade de dar continuidade a performance de um
antigo bloco do bairro do Benfica - o Porra da Cachorra - que
acabara de encerrar suas atividades no inicio dos anos 2000. “E ai,
por que parou? O que vamos fazer? Rapaz, vamos fazer aqui um
blocozinho para a gente continuar a brincadeira, é familia, muito
bom, todo mundo gosta”, conta Seu Gildo, fundador e presidente
do Unidos da Cachorra, na oportunidade da criagdo do bloco em
2003. Assim, desde o inicio da agremiagdo, ainda com cerca de
20 integrantes, um pequeno ntimero de instrumentos e pouco ou
nenhum dominio técnico, a agao principal foi realizar um encon-
tro para tocar samba. Independentemente de qualquer coisa, a
pratica musical, o ato de tocar e fazer musica junto, foi a principal

motivacado para que os ritmistas do bloco pudessem se reunir.

A performance do Unidos da Cachorra na atualidade engloba
ensaios, formacao dentro da escolinha de ritmistas e apresentacoes

durante o Pré-Carnaval. Cada momento desse tem suas peculiarida-
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des e funcdes na construcdo da performance e da identidade coletiva
da agremiagdo. No primeiro capitulo, apresentei a etnografia des-
ses momentos de performance realizados entre novembro de 2019
e fevereiro de 2020 detalhadamente. Aqui retomo alguns aspectos
relevantes para o entrelacamento com o corpus tedrico apresentado

anteriormente sobre performance e identidade.

Cabe o registro de que a ideia inicial seria acompanhar e
registrar em detalhes um dia de apresentacdo no Pré-Carnaval
de 2021 para uma andlise mais aprofundada do momento de per-
formance. Mas, devido a pandemia da COVID-19, a pesquisa de
campo precisou ser encerrada pouco depois do ciclo carnavalesco
de 2020. Desta forma, a andlise da performance reside em algu-
mas das praticas ja apresentadas anteriormente, acrescidas de in-

formacdes obtidas na minha vivéncia enquanto ritmista aprendiz.

A etnografia das praticas musicais do Unidos da Cachor-
ra foi realizada numa perspectiva imersiva. Ingressei no grupo
como ritmista aprendiz dentro da escolinha, passei por todo o
processo formativo durante o ano de 2019, e me apresentei com
a bateria como ritmista oficial do bloco no Pré-Carnaval de 2020.
Mesmo apoés o encerramento do periodo de vivéncia de campo
mencionado acima, continuei a participar das atividades da agre-
miagdo, ndo somente com a finalidade de coletar mais dados, mas
também por ter me identificado com a musicalidade do bloco e
ter criado lagos de amizade. Até o presente momento sigo como

instrutor de repique na escolinha de ritmistas e sou integrante do
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repique de bossa, corroborando com o pensamento de Bruno Ne-

ttl (1992) quando fala da atuacao em campo do etnomusicélogo:

Nossa atitude em relacdo ao trabalho de campo
mudou. Estamos mais interessados em participar
que em somente observar - embora haja impor-
tantes excecOes. Nos tempos recentes, passamos a
esperar de um pesquisador de campo um conta-
to muito mais intenso com a cultura que pesquisa
do que ha 20 ou 30 anos (Nettl, 1992, p. 189).

Estar inserido no contexto dos colaboradores, favoreceu
a apreensao de dados e percepcao de detalhes que s6 sdo reve-
lados nas interacdes entre os ritmistas, no “coracdo da bateria”.
Uma conversa informal, um acontecimento cotidiano ou um fato
extraordinario, um discurso, um gesto, um aceno, de tudo isso o
etnomusicélogo pode extrair dados para construir a sua narrativa
sobre o tema de estudo. Desta forma, de acordo com Rice (2007, p.
68, traducao do autor), “temos o privilégio da ontologia (estar la)
sobre a epistemologia (saber disso) e o inicio de um desvio poten-
cialmente frutifero dos métodos de trabalho de campo em direcao

a experiéncia de trabalho de campo”.

O reconhecimento e entendimento da dindmica do grupo,
a partir de uma observacao participante dentro de uma experién-

cia de trabalho de campo, foi essencial para evitar que qualquer
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orientacao cultural particular pudesse ser tomada como univer-
sal. Entendendo que observar significa ndo somente olhar, mas
também ouvir e sentir o que estd acontecendo ao redor, enquanto
participar significa fazé-lo dentro do conjunto de atividades co-
tidianas ao lado e junto das pessoas e objetos que chamam sua
atencdo (Ingold, 2014, p. 387). Tim Ingold (2014) afirma que é
através da observacao que se obtém os dados objetivos, ao passo
que pela participagdo sdo obtidos dados subjetivos. E acrescen-
ta que [...] “observar ndo é objetivar; é concentrar-se nas pessoas
e coisas, aprender com elas e seguir os preceitos e a pratica. De
fato, nao pode haver observacao sem participacao - isto é, sem
um acoplamento intimo, na percepcao e na agao, do observador e

observado” (Ingold, 2014, p. 387, tradugdo do autor).

A adogdo de uma abordagem cultural no estudo da per-
formance implica enxerga-la como um evento altamente refle-
xivo quando os significados e valores mais profundos de uma
cultura estdo incorporados, representados e postos em exposigdo
diante de um publico. Com uma énfase na participagdo, o desen-
volvimento técnico/corporal e a experiéncia vivida tornaram-se
centrais para a realizacdo da etnografia das préticas musicais do
Unidos da Cachorra.

A estruturacao da observagdo participante seguiu o calen-
dario de atividades anuais do bloco. Assim como diversos outros
blocos, escolas de samba e demais agremiacdes carnavalescas, o

Unidos da Cachorra tem suas praticas estruturadas em ciclos que
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se iniciam imediatamente ap6s as apresentacdes do dltimo Car-
naval e culminam no Pré-Carnaval do ano seguinte. O ciclo de
atuacao da bateria da Cachorra é composto por diversos momen-
tos de performance - ensaios, escolinha e apresentagdes na rua - e

todos convergem para o principal, os cortejos de Pré-Carnaval.

O ciclo de atuacdo do bloco Unidos da Cachorra se inicia
cerca de dois meses apds o encerramento do ciclo carnavalesco
oficial da cidade de Fortaleza, com as primeiras aulas da esco-
linha de ritmistas, geralmente iniciadas no més de abril. O ano
letivo da escolinha culmina com a peneira, geralmente realizada
em novembro, quando ocorrerd a seletiva com todos os alunos e

0s que obtiverem éxito entrardo em definitivo para a bateria.

Normalmente, a partir do fim do més de maio, simultanea-
mente as aulas da escolinha, iniciam-se os ensaios com os integran-
tes veteranos da bateria. Estes ensaios sdo divididos: ensaio técnico,
ensaio geral, ensaio show (ensaio de rua). Os ensaios acontecem aos
sabados logo ap6s o encerramento da aula da escolinha. Muitos alu-
nos ficam para assistir os ensaios apds as aulas e isso, de certo modo,
fortalece os lagos dos alunos com seus colegas e com a bateria. Ao
longo do ano ainda sdo promovidos alguns eventos onde todo o blo-
co participa, inclusive os alunos da escolinha, como na festa junina,

primeiro evento oficial no qual os alunos tocam para um publico.

Ao final do ano letivo da escolinha (outubro), iniciam-se
0s ensaios preparatérios para o Pré-Carnaval do ano seguinte.

Nesses ensaios é repassado o repertdrio que serd executado nos
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quatro cortejos de Pré-Carnaval. E finalmente, o ciclo se encerra
com as apresentacdes na rua com os desfiles de Pré-Carnaval. Isto
posto, nas proximas secdes sao discutidas as relagdes entre per-
formance e identidade a partir da observa¢ao em dois momentos:
as praticas dentro da escolinha de ritmistas e as performance den-

tro do Pré-Carnaval.

Construgdo de identidades: a escolinha de ritmista

A escolinha de ritmistas do Unidos da Cachorra desempenha uma
fungdo essencial para o bloco, na medida em que é responsavel pela
formacdo técnica instrumental dos futuros integrantes da bateria.
Desde sua primeira edicao em 2007, para qualquer pessoa que dese-
je ingressar na bateria, é necessério passar pela escolinha, indepen-
dentemente do nivel de conhecimento musical e instrumental que
possua. Na maioria dos casos, as pessoas tiveram o primeiro contato
com o bloco através de alguma apresentagdo publica, seja em en-
saios de rua ou nos cortejos de Pré-Carnaval. Portanto, todo aluno
que inicia na escolinha, ndo entra pensando em apenas aprender um
instrumento musical, mas sim em tocar esse instrumento na rua e na

avenida no ciclo carnavalesco dentro da bateria.

Na escolinha de ritmistas do Unidos da Cachorra, o
contato com um instrumento da bateria é imediato. Logo no
primeiro encontro, os alunos sao apresentados aos seus ins-

trumentos de escolha (surdo, repique, caixa, tamborim, cuica,
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chocalho ou agogod) e encerram a primeira aula executando
suas primeiras estruturas ritmicas A ideia é que dentro de
poucas semanas os alunos ja consigam executar minimamen-
te a levada (também chamada de batida) de seus instrumen-
tos - ainda que em andamento mais lento (variando entre 60
e 80bpm). Durante o ano letivo os alunos deverdo aprender,
além das levadas, algumas convencdes utilizadas na bateria

como viradas, encerramentos e algumas bossas.

As aulas sempre sdo coletivas, e ocorrem nas tardes de
sdbado, na quadra de ensaios do bloco localizada na Praia de
Iracema. Os ensinamentos ficam a cargo do diretor de naipe
e de um ou dois instrutores escolhidos por ele. No principio,
os naipes sdo separados e as aulas acontecem em pequenos
grupos espalhados pela quadra ou ainda do lado de fora da
quadra, nas calcadas. O foco inicial e ponto de partida para
a aprendizagem do instrumento ¢é a levada, a qual é a unida-
de basica da performance em um bloco de bateria. Em média,
leva-se dois meses somente aperfeicoando a levada até que
se consiga chegar a um andamento moderado (em torno de
90bpm) e, a partir de entdo, todos possam também tocar juntos

com os demais naipes.

O ensino é marcado pela repeticdo constante da levada ba-
sica de cada instrumento através de observacao, execucao e repeti-
¢do. Além disso, sdo repassados exercicios de ritmica utilizando o

corpo - palmas, pés, movimento do corpo - com o objetivo de fa-
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cilitar o entendimento da nog¢ao de pulsacdo e andamento, mapea-

mento do compasso e assimilacao do desenho ritmico da levada.

Os alunos ndo possuem instrumentos proprios, por isso
os instrumentos do bloco sdo cedidos para uso durante as aulas,
ficando a cargo dos alunos apenas a aquisicdo de talabarte e ba-
quetas (com excegdo do chocalho que ndo necessita de tais itens).
Logo, os sdbados durante as aulas é o inico momento em que os
integrantes em potencial terdo o contato com o instrumento, por
isso as aulas priorizam sempre a pratica, com pouco ou quase ne-
nhum contetdo teérico musical. Muitos dos fundamentos teéricos
existentes na musica executada dentro do bloco estdo presentes na
pratica, no processo, tornando-se desnecessario serem abordados
isoladamente. Em suas casas, os aprendizes sao incentivados a exe-
cutar as levadas em outros objetos que possam servir de simulacro
aos instrumentos da bateria, como: baldes, bacias, travesseiros, em

paredes, além de palmas e solfejos ritmicos.

Ap0s esse periodo inicial, as aulas entdo passam a ser divi-
didas em dois momentos: na primeira parte, os alunos seguem se-
parados em grupos por naipe e, na segunda metade, juntam-se to-
dos os naipes, mas ainda agrupados por instrumentos, a fim de se
acostumar a tocar em conjunto. Quando as aulas passam a adotar
este formato, espera-se que os alunos ja tenham aprendido o basico
de seu naipe, e entdo, passam a ser aprendidas convencdes que sao

coletivas, ou seja, dependem dos demais naipes para sua execucao.
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Por exemplo, a virada de 4, que consiste em uma virada simples
seguida de um “didlogo” entre a marcacao e o restante da bateria,

além de uma parte a qual o naipe de tamborim executa sozinho®.

Com isso os alunos comecam a perceber e escutar os de-
mais naipes e seus instrumentos, ja que antes as aulas eram ape-
nas dentro de seus proprios naipes. Assim, comega-se a incutir
nos pretensos ritmistas a importancia do outro na performance
coletiva. A importancia de desenvolver a concentracdo, respeito
ao andamento escolhido pelo regente, saber esperar e entender o
momento de entrar na musica, tocar na mesma intensidade que
os demais instrumentos, entre outros aspectos. Nesse momento,
eles comegam a se perceber enquanto integrantes de uma pratica
coletiva, o seu lugar no fenémeno, e desenvolver uma identifi-
cacao através da reproducdo de habitos caracteristicos de cada
naipe, e depois o compartilhamento desses mesmos habitos com

os demais naipes.

Fazer musica é principalmente uma atividade social, é algo
que fazemos juntos e para os outros, principalmente em fenéme-
nos de musica coletiva como em um bloco carnavalesco. A mu-
sica atua na construcdo e desenvolvimento do senso de identida-
de do individuo e o conceito de identidade musical nos permite
olhar para amplas e variadas intera¢des entre um individuo e a

musica. Dentro das praticas da escolinha de ritmistas, a constante

¥ Transcri¢do disponivel no capitulo 4.
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e necessaria interacao entre os alunos acaba favorecendo o desen-
volvimento de uma identidade social, coletiva. O processo de de-
senvolvimento de uma identidade coletiva passa primeiramente
pelo sentimento de pertencimento a um grupo, a uma familia -
como os integrantes veteranos do bloco costumam se identificar
- reforcada constantemente pela préatica musical em conjunto que

exige um envolvimento e aceitagdo do outro.

Na escolinha os alunos adentram, na perspectiva dos es-
tudos rituais de Victor Turner (2012), em uma fase liminal, ou
seja, estdo em uma posigdo transitoria, ainda ndo sao ritmistas,
mas também néao estdo mais da forma como comecaram as aulas;
“estdo entre deixar um posto para ocupar outro” (Turner, 2012,
p- 221). Nessa perspectiva, Turner afirma que os fenomenos limi-

nais, como a escolinha de ritmistas:

[...] tendem a ser coletivos, de acordo com o rit-
mo socio estrutural, biolégico e do calendario,
ou de acordo com processos de crise social, se
esses resultados vierem de ajustamentos inter-
nos, adaptacdes externas ou medidas remedia-
veis. [...] Sao, entdo, executados pelas “necessi-
dades” socioculturais, mas tém “liberdade” in
nuce e a potencialidade de formagao de novas
ideias, simbolos, modelos e crengas (Turner,
2012, p. 250).
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O agregamento de pessoas em estagio liminal forma uma
communitas, uma forma de antiestrutura constituida pelos vinculos
entre individuos ou grupos sociais que compartilham uma condigao
liminar. A base da communitas é feita entre individuos que acreditam
e dividem, e seus produtos emergem do didlogo, no uso de palavras
e de comunicac¢ao nao-verbal, tais como o sorriso, 0 movimento do
corpo etc. O comprometimento em aprender um instrumento musi-
cal, uma submissdo as normas organizacionais da escolinha, os vin-
culos criados e as trocas entre os alunos no processo de aprendiza-
gem acabam por criar uma communitas “onde ha uma confrontagao
direta, imediata e total das identidades humanas” (Turner, 2012, p.
244). Como consequéncia, acontece neste estdgio a suspensao das
identidades individuais e uma identidade coletiva entra em proces-
so de construgdo. O gosto musical, as afinidades entre os alunos, as
dificuldades enfrentadas juntos, compartilhamento de saberes, entre
outros, tornam-se indices de pertencimento ao que é ser integrante
do Unidos da Cachorra.

O momento de mudanga de status é marcado pela“peneira”,
uma seletiva onde cada aluno devera apresentar uma parte de
seus aprendizados ao seu diretor, instrutores e ao mestre de
bateria, que deverdo avaliar o desempenho do aluno, e aprova-lo
ou ndo, para o ingresso na bateria de forma definitiva. Acontece,
portanto, a mudanca de status transitorio para um status perma-
nente. A partir de entdo, os novos ritmistas sdo incorporados a
performance do grupo, passando a atuar nos mais diversos mo-
mentos oficiais do bloco e do maior objetivo que é a participagao

dos cortejos de Pré-Carnaval.
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O processo de formacao dos ritmistas dentro da escolinha
vai além de uma formacdo instrumental. Passa também por uma
incorporagdo do que é ser membro do Unidos da Cachorra. Em
entrevistas, ao questionar os membros veteranos da bateria o que
viria a ser o Unidos da Cachorra, e o que o bloco representava
para eles, ouvi coisas do tipo: “ A Cachorra é minha terapia sema-
nal, um momento de diversao, de encontrar amigos [...] E o lugar
onde eu me sinto em familia”. “Se fosse pra eu usar uma palavra
eu definiria como familia”. “A Cachorra, no modo geral, é ale-
gria. Nao tem como vocé olhar para a Unidos da Cachorra e nao
ver sorriso no rosto das pessoas, dos ritmistas”. “E uma diversao,
mas com responsabilidade.” Cada frase desta revela a visao que
os integrantes partilham do préprio grupo. Eles se identificam
como familia no sentido de solidariedade com os demais, ajudar
quando alguém precisar, contribuir para o fortalecimento do blo-
co. Por exemplo, nenhum dos cargos de diretoria, seja de naipe
ou executiva, é remunerado, sendo totalmente voluntario. Al-
guns usam ainda as praticas do bloco como forma de abstracao

da semana de trabalho, estudos, preocupacdes do dia a dia.

Na escolinha de ritmistas, os sujeitos estao focados na for-
mulagao de suas identidades individuais enquanto aprendizes de
ritmista dentro das praticas do Unidos da Cachorra. A partir do
momento que ingressam de modo definitivo na bateria, passam
a negociar essas identidades pessoais com as também multiplas

identidades coletivas presentes no grupo. Portanto, apesar de ser
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possivel perceber uma identificagdo coletiva do que € ser ritmista
da Cachorra, as percepg¢des de cada individuo sobre si e sobre o
bloco variam a partir da funcao e valor atribuidos pelo ritmista
a sua pratica. Estas visoes refletem diretamente na performan-
ce coletiva, pois para ela, juntamente com os aspectos técnicos
musicais, sdo mobilizadas expectativas e representacdes de si, do

grupo e do publico.

Entrelacando performances e identidades: o bloco na rua

Ao analisar a pratica musical do Unidos da Cachorra é preciso
considerar as transformacoes que podem operar, tanto nos rit-
mistas como no publico (permanentes ou temporarias) e o modo
como a musica pode articular identidades (pessoal e coletiva),
através da performance. Pablo Vila (2012), nesse sentido, afirma

que a musica é:

[...] um artefato cultural privilegiado, uma vez
que nos permite a experiéncia real de nossas
identidades narrativizadas imaginérias. Assim,
parte da compreensdo de nossa identidade (que
sempre é imaginaria) seria produzida quando
nos submetemos ao prazer corporal da execugao

ou escuta musical (Vila, 2012, p. 261).
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Na perspectiva apresentada pelo autor, o Carnaval pode ser
inserido no grupo das praticas culturais privilegiadas que, conden-
sando significa¢des bésicas, articulam identidades através da pro-
ducao do efeito imagindrio de ter uma identidade inscrita no corpo.
O Carnaval é multiplo e permite uma criatividade social acentuada,
um dos motivos que o torna alvo de intimeras projecdes sociais e
razdo pela qual, no inicio do século XX, fora alcado a categoria de
“maior expressao da indole e da ‘alma’ brasileiras.” E considerada
como “Uma festa multipla, que sintetizaria um pais plural, produto

da reunido de muitas diferencas” (Ferreira, 2004, p. 254).

O Carnaval surge, portanto, “como uma imensa tela social,
onde essas multiplas visdes da realidade social sao simultanea-
mente projetadas” (DaMatta, 1997, p. 122). Roberto DaMatta ar-

gumenta ainda que:

No caso brasileiro, sabemos que tal individuali-
dade (da sociedade) é fortemente marcada pelo
Carnaval como um momento em que se pode
totalizar todo um conjunto de gestos, atitudes e
relacdes que sao vividas e percebidas como ins-
tituindo e constituindo o nosso préprio coracao.
O Carnaval esta, portanto, junto daquelas insti-
tuigdes perpétuas que nos permitem sentir (mais
do que abstratamente conceber) nossa prépria

continuidade como grupo (DaMatta, 1997, p. 30).
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Inseridas neste contexto, as performances do Unidos da Ca-
chorra, como de todo bloco carnavalesco, acontecem essencialmen-
te na rua. Por mais que haja momentos de performance em lugares
fechados, como na quadra de ensaios, por exemplo, é na rua que
o bloco consegue exprimir toda sua musicalidade de forma mais
intensa. Neste tipo de performance - que englobam ensaios de rua
e cortejos de Pré-Carnaval - onde hd uma maior interacdo com o
publico e o espago publico, muitas das suposigdes sobre identida-

des relacionadas a performance emergem a superficie.

Dentro do bloco Unidos da Cachorra ha trés modalidades de
ensaio: o técnico, o fechado e o de rua. O ensaio técnico é realizado
na quadra de ensaios com portdes fechados para o publico, pois
¢ um momento utilizado para o aprendizado de novas musicas,
bossas e/ou convengdes que precisardo ser ensinadas pelo mestre
de bateria e pelos diretores. Durante este processo, ha intimeras
repeticdes dos arranjos a serem assimilados e diversas paralisagoes
para ajustes e corregdes que ndo seriam atrativas para o publico. Ja
os ensaios abertos servem, de modo geral, para manter o repertério
atualizado e aprimorar a técnica instrumental. Nele, geralmente,
estdo presentes as musicas mais executadas nas performances do
bloco e, assim como o técnico, é realizado na quadra de ensaios,
mas conta com a presenca de publico, o que ja aproxima esta mo-

dalidade das préticas realizadas na rua.

As performances na rua sdo compostas pelos ensaios de

rua (chamados também de ensaios show), realizados durante
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quatro sdbados que antecedem a principal modalidade de per-
formance de rua no ciclo carnavalesco de Fortaleza, os cortejos do
Pré-Carnaval, com o desfile dos blocos de bateria. Como o nome
indica, este tipo de ensaio acontece na rua, geralmente em frente a
quadra de ensaios e o grupo toca estacionado no local, enquanto
os cortejos no Pré-Carnaval sdo realizados em movimento, em
um trecho da avenida Beira-Mar - também na Praia de Iracema -

distante poucos quilometros da quadra.

O fato dessas performances serem realizadas na rua, uma
zona de encontros e mediacdo, causa muitas alteracbes em rela-
¢a0 aos ensaios ou eventos internos. A rua, por ser essencialmente
publica, ampla e acessivel, consegue absorver a apropriacao que
lhe é conferida em determinado momento e, como consequéncia,
transformar-se sob um “esquema carnavalesco”, de duas formas:
de via publica que no dia a dia passa despercebida pelas janelas
dos automoveis - nos ensaios de rua - e de avenida turistica e
polo de lazer praiano - no Pré-Carnaval - em lugares de todo tipo
de representacdo e dramatizagdo permeados pela musicalidade
do bloco. Em um estdgio liminar da performance da bateria, a
rua transforma-se em “transporte” (Schechner, 2011) para os in-
dividuos - ritmistas e ptublico - para outro lugar, outro tempo - o
lugar e tempo do Carnaval - com todo o contexto da festa e as

tensdes e conflitos que o fendmeno carrega em si.

A performance na rua recebe varios demarcadores que se-

param o evento do fluxo da vida cotidiana, e indicam que aquele
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nao sera apenas um ensaio (no sentido mais estrito da palavra),
mas uma experiéncia que absorve todos que estao nela envolvidos.
Por ocasiao dos dois momentos - ensaios de rua preparatorios e os
cortejos de Pré-Carnaval de 2020 - foram confeccionadas camisetas
exclusivas para cada um (nas cores laranja para ritmistas, verde
para diretores e preta para o mestre de bateria), que, em conjunto
com uma vestimenta para a parte inferior do corpo, na cor branca
utilizada pelos integrantes, estabelecem um caréter de apresenta-
¢do oficial. A vestimenta padronizada atua, portanto, como um
forte indice de identificagdo coletiva dentro do bloco, além de de-

marcar o momento da performance.

A postura dos integrantes muda na medida em que todos
ficam a postos pouco antes do inicio oficial do ensaio, concentra-
dos e com seus instrumentos ja afinados, apenas esperando o sinal
do mestre da bateria. Em entrevistas, alguns integrantes relataram
que uma das diferencas entre as duas modalidades de performan-
ce estd no nivel de exigéncia e a tensdo que cada uma provoca. A
maioria parece concordar que nos ensaios de rua o clima é mais
leve, muito por ndo ter a responsabilidade de cumprir todas as exi-
géncias da prefeitura, seguindo suas proprias regras de organiza-
cao. Como relata o diretor de marcacdo: “Os ensaios de rua sido os
melhores. Até porque quando chega no ‘Pré’, a tensao é grande,
mesmo assim depois que passou a tensao, vocé pode olhar no ros-
to de cada um e vai ver s6 alegria, s6 sorriso” (Batista, 2020). E na

mesma linha a diretora de chocalho diz que:
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O grande diferencial da Cachorra é ter o ptblico
proximo. E ser aberto, ser gratuito, ser cultural.
Um desfile, um cortejo, ele nos traz, para nés
diretores, diversos problemas, principalmente
tensdo. No6s estamos desfilando pela Prefeitura,
né? Um evento publico. Aquela tensdo que vocé
ndo consegue ter tanto prazer. E o prazer que
eu sinto é ver nas pessoas de fora, ver nos fo-
lides a alegria deles. E no ensaio de rua a gente
fica parado. Elimina, assim, 50% da tensdo do
desfile em si. E a gente consegue ver o rosto das
pessoas. Consegue ali estar mais perto, né? A
gente toca parado em frente a nossa casa. E é
mais improvisado. Entdo é um momento que eu
sinto mais prazer nos ensaios abertos do que no
“Pré” efetivamente (Melo, 2020).

No decorrer das apresentacdes, percebe-se que os ritmistas
vao se soltando, pois sempre sdo auxiliados pelos diretores quanto
a técnica nos instrumentos. Por exemplo, quando alguém esquece
o proximo trecho a ser executado ou ndo consegue associar o ges-
tual indicado pelo mestre com a préxima convencdo, os diretores
realizam um rapido solfejo ritmico para ajuda-los a lembrar. Ou
ainda quando um ritmista sai do posicionamento estabelecido no

mapa é indicado a retornar ao seu posicionamento correto.
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Ha também um apoio matuo entre os ritmistas quando os
mais antigos ddo suporte emocional aos mais jovens, e em mui-
tos casos adotam a mesma postura de correcdo de seus direto-
res. O clima de companheirismo desenvolvido na ideia de fami-
lia ao longo do ciclo de atuagdo do grupo transforma a tensao e
ansiedade em empolgacdo e alegria. Como uma forma de aliviar
um pouco da tensdo, e descontrair a performance, no ultimo dia
de cortejo os ritmistas ficam liberados para o uso de fantasias.
A maioria combina dentro dos naipes de irem com fantasias
em uma temaética ou ainda todos com a mesma fantasia. Nao
se pode negar também que o consumo de bebida alcodlica, nos
momentos de intervalos das performances, auxilie no clima de

relaxamento e descontracgdo.

O contetido musical das duas performances (ensaio de rua
e cortejo) € o mesmo. O mesmo repertorio, a mesma sequéncia de
musicas, arranjos, bossas e viradas, inicia e se encerra da mesma
forma (como visto de forma mais detalhada no capitulo 1). O sinal
de largada para o inicio das performances é o “esquenta” que é
realizado em forma de pergunta e resposta entre os repiques de
bossa e 0s demais naipes. Quando as primeiras notas ressoam dos
repiques, todos os ritmistas entendem como a “ativagao da perfor-

mance” (Vila, 2012, p. 270) e isso se estende em seguida ao ptblico.

Esta ativacdo da performance, composta por uma série de
acgoes que demarcam a performance - padronizagao de vestimen-

ta, disposicdo dos ritmistas no espago delimitado a bateria e o
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inicio da préatica musical com o esquenta - é o que Bauman (1975)
chama de enquadramento da performance (framing), entendida
como uma metacomunicacdo prévia que estabelece o compor-
tamento como uma performance. O enquadramento, como toda
metacomunicagdo, invoca a consciéncia reflexiva dos participan-
tes. Mesmo que o performer ndo tenha consciéncia de si como
sujeito central da acdo performatica, no momento anterior ao en-
quadramento, o ato de enquadrar, por defini¢do, marca o perfor-
mer como performer, os membros da audiéncia como membros

da audiéncia e chama a atengdo para a interagao.

Os papéis sao bem demarcados dentro da performance do
Unidos da Cachorra. Mestre e diretores sao responsaveis pela es-
colha de como serd a apresentacdo do bloco, bem como a organi-
zagdo das atividades que servirdo para a preparacao do produto
final. Nessa preparacao, hd uma constante negociacao entre mes-
tre e diretores na escolha de repertério e na criacdo ou adaptagdo

de arranjos e repasse aos ritmistas nos ensaios técnicos.

Durante a performance, o mestre fica a frente da bateria
regendo, mantendo o andamento, gesticulando as viradas e bos-
sas, coordenando todos os naipes e zelando pela sonoridade que
ele deseja que a bateria produza. Os diretores atuam reforcando
os gestos indicativos do mestre aos ritmistas de seus respectivos
naipes, cuidando da afinacdo dos instrumentos e do posiciona-
mento dos ritmistas dentro do mapa elaborado previamente com

a posicao exata de cada um. A partir das determinacdes do mes-
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tre e dos diretores de naipe, antes e durante a performance, ficam

assim estabelecidas as regras que os ritmistas e o puablico, como

consequéncia, devem seguir.

Titon (1992) defende um modelo de cultura musical que

define a musica, em performance, como um som significativa-

mente organizado que segue determinadas regras e que:

A coisa mais importante a entender sobre a
performance é que ele se move com base em
regras e procedimentos acordados. Essas re-
gras permitem que os musicos toquem juntos
e facam sentido uns para os outros e para o
publico. Os artistas geralmente ndo discutem
a maioria das regras; eles os absorveram e con-
cordaram com eles. Comegar ao mesmo tempo,
tocar no mesmo tom, tocar na mesma estrutura
ritmica, repetir a melodia no ponto certo - es-
sas sao algumas das muitas regras que gover-
nam a maioria das performances musicais que
os ocidentais experimentam (Titon, 1992, p. 17,

traducado do autor).

Dentro dessa estrutura da performance do bloco, os ritmis-

tas sdo os responséaveis por dar vida a tudo que fora planejado an-

teriormente por mestre e diretores. Por isso, o papel principal, em
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minha visdo, esta a cargo dos ritmistas que precisam de uma entre-
ga desde os primeiros ensaios até a culminancia nas performances
de rua. E um longo processo em que é preciso muita dedicagdo
para o desenvolvimento técnico no instrumento e para o aprendi-
zado do repertério e arranjos. No decorrer do ciclo de atuacao do
bloco, entre junho de 2019 e fevereiro de 2020, foram ao todo vinte
e quatro ensaios na quadra (entre fechados e técnicos), quatro en-
saios de rua e quatro cortejos no Pré-Carnaval de 2020, que ocorre-

ram nas tardes de sdbado, com duragdo aproximada de trés horas.

Cabe ressaltar aqui que, a grande maioria dos integrantes
tiveram seus primeiros contatos com a musica e o primeiro apren-
dizado instrumental dentro da escolinha. Aos que concluiram a
escolinha em 2019 seriam, portanto, as primeiras apresentacdes
oficiais na rua. Alguns ritmistas quando ingressam na escolinha
nao possuem sequer familiaridade com o samba, principal géne-
ro musical que compde o repertdrio da bateria, como relatado por
uma diretora de naipe quando diz que: “Mas assim, eu nao gos-
tava de samba, nunca gostei. Quando passava aquele negécio de
Carnaval na televisdo eu tirava, eu ndo entendia por que a Globo
separava uma parte s6 para aquilo ali. Eu ficava indignada” (Pas-

sos, 2020). E outra diretora da mesma forma:

Eu entrei para fazer essa escolinha, mas eu nao
tinha ideia do que era o Pré-Carnaval de Forta-

leza. Eu ndo tinha ideia do que era uma bateria
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de escola de samba. Se vocé me falasse nome
de escola de samba, eu s6 ia conhecer uma, que
era a Mangueira. Porque nao sei, mas eu sem-
pre gostei muito dessa escola de samba e era a
Unica escola que eu assistia na televisdo quan-

do era época de Carnaval (Arrais, 2020).

Pelo que pude perceber, é dentro do bloco que grande par-
te dos integrantes vao desenvolvendo o gosto pelo género a partir
da execugdo do repertdrio e da convivéncia e trocas com os cole-
gas, além de serem incentivados a ouvirem sambas-enredo como
forma de estudo e familiarizagdo com as estruturas que compdem

o género musical.

Outro fato é que, como se trata de um bloco amador, que
ndo participa de competigdes, ocorre uma exigéncia baixa com
relacdo a frequéncia e dominio técnico-instrumental dos ritmis-
tas ao longo do ciclo de atuacdo. Assim sendo, é preciso que, da
mesma forma como hd uma constante negociacao entre mestre e
diretores, aconteca 0 mesmo na relacdo destes com os ritmistas.

Um exemplo disto estd na fala da diretora da cuica:

Mas, assim, eu te confesso que a gente tem ritmis-
tas medianos. O que é um ritmista mediano? E
um ritmista que ndo toca essas coisas toda, enten-

deu? Mas, ao mesmo tempo, é um ritmista, por-
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que, ao mesmo tempo que eu digo, o diretor nao
tem que ser para mim o melhor ritmista, ele pre-
cisa ser um equilibrio dentro do naipe, o ritmista
também ndo precisa ser um excelente ritmista.
Ele também tem que ter interesse em estar ali.
Porque nao adianta a pessoa tocar pra caramba e
ndo ir para nenhum ensaio. [...] E ai eu hoje eu te-
nho ritmistas medianos que ndo sdo os melhores,
que tem uma certa dificuldade com mdusica, mas
que eu ndo corto simplesmente por cortar, por-
que eu vejo a dedicacao dessas pessoas e eu sei 0
quanto elas estarem naquele grupo, naquela ba-
teria é importante para a vida pessoal dela. Que
aquilo dali a gente tem que pensar também que
é um lazer. E uma brincadeira séria, a gente sem-
pre fala isso. E sdo pessoas que se esforcam. Tem
uma certa dificuldade como a gente tem outras
dificuldades na vida. E assim eu acho que nao é
justo cortar quem tem interesse e simplesmente
dizer que eu prefiro s6 ter quatro, os foddes da
galdxia. Nao. Eu quero ter ritmistas bons, muito
bons, mas também eu acolho aqueles que nem
sdo tdo bons, mas tem interesse de aprender, in-
teresse de estar ali, de compartilhar os momentos

de sabado com a gente (Bezerra, 2020).
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Outro relato, agora da entdo diretora de repique em 2020,

conta da dificuldade de ter que assumir a responsabilidade de

diretora, fazer a gestdo de pessoas do naipe e ainda ter que tocar

no repique de bossa:
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Eu fui meio que forcada, mas eu ndo sei ser
diretora ainda. Eu estou aprendendo. Eu nao
queria a responsabilidade. Sem contar que eu
sou repique de bossa. E ai como é que eu vou
tomar conta de todo mundo sendo repique de
bossa? E uma coisa complicada. E eu tenho que
capacitar a pessoa que vai ter que sair na bossa.
Eu preciso primeiro capacitar pessoas para ficar
na bossa. E o pior que ndo é todo mundo que
tem habilidade, isso é o pior problema. As pes-
soas podem até querer, mas nem todo mundo
tem habilidade. Porque é uma coisa que vocé
precisa ter habilidade no instrumento para pe-
gar, nem que vocé decore as coisas, porque da
para vocé decorar as coisas que a gente faz na
Cachorra e conseguir fazer. Porém, ainda tem
a questdo pessoal, se a pessoa tem aquela fir-
meza de estar ali naquela posigdo, porque nao
é uma coisa facil. Vocé tem um segundo para

executar uma bossa para uma bateria inteira e
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se vocé errar a bateria toda erra. A bateria toda
vaia ou, sei la o qué. Quantas vaias eu tomei na

vida? Intimeras (Passos, 2020).

Deste modo, os diretores precisam estar constantemente
motivando seus comandados para que frequentem os ensaios,
aprendam o repertdrio, melhorem sua técnica instrumental para
que as performances de rua e principalmente o Pré-Carnaval, saia

conforme o planejado pela diretoria.

Neste processo, no decorrer do ciclo de atuagdo do bloco,
em cada performance os individuos experimentam a si mesmos,
ou seja, experimentam sua experiéncia e refletem sobre ela. Por
isso, somente uma identificagdo com o bloco e sua musica néo é
suficiente para garantir que um ritmista permanega no grupo, as-
sim como ter uma boa desenvoltura no instrumento, mas nao ter
uma identificagdo com a forma de atuagdo do bloco. Dai a impor-
tancia dos discursos mencionados anteriormente sobre familia,
pertencimento a um grupo, a um coletivo que comunga de gostos
e habitos semelhantes estarem associados a pratica instrumental

e vivéncia da musicalidade dentro da bateria.

O conceito de “comunidade musical”, proposto por Titon
(1992), se encaixa no contexto da performance do bloco Unidos

da Cachorra. Comunidade musical é definida pelo autor como:
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[...] o grupo (incluindo os performers) que leva
adiante as tradicGes e normas, os processos e
atividades sociais e as ideias de performance.
Por comunidade nem sempre queremos di-
zer um grupo de pessoas que vivem préximas
umas das outras. Para nossos propodsitos, uma
comunidade em uma cultura musical se forma
quando eles participam de uma performance de
alguma forma - como performer, publico, com-
positor e assim por diante (Titon, 1992, p. 17-18,

traducao do autor).

Assim, dentro da cultura musical formada pelos blocos de
bateria de Fortaleza, o Unidos da Cachorra, seguindo a perspec-
tiva de Jeff Titon, é entendido como uma comunidade musical,
que retine pessoas através da afinidade com a musicalidade do
samba-enredo, e que buscam fugir da rotina de trabalho e estu-
do com um lazer vinculado a prética percussiva dentro do bloco.
Para Titon (1992, p.17), o estudo das culturas musicais passa pelo
desvelamento das regras que abrangem ideias ou principios so-
bre musica e o seu comportamento, assim como as relagdes entre

tais regras e o som que um grupo de pessoas chama de musica.

Nesse sentido, dentro da performance da bateria do blo-
co Unidos da Cachorra, o conjunto de regras é composto pelos

elementos que podem ser submetidos a andalise musical (forma,
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compasso, andamento, arranjos, sessao etc.) e pelas regras de con-
vivéncia dentro do naipe, vistas a partir do relato das diretoras,
que incluem o comprometimento com os demais membros e par-
ticipacao ativa nos ensaios e demais eventos do grupo. Portanto,
as formas de interacdo dentro dos conjuntos, e entre os dois con-

juntos de regras, refletira no resultado da performance do grupo.

O publico que participa dos ensaios e cortejos também é
visto como membro da mesma comunidade cultural. Sua cons-
tituicdo e forma de participagdo nas duas modalidades de per-
formance variam um pouco. Nos ensaios de rua, realizados em
frente a quadra de ensaios, por serem realizados de modo fixo
e sem desfile, proporcionam uma maior interacao entre publico
e integrantes da bateria. Nao ha separacao por cordas, apenas a
disposi¢do dos ritmistas na rua determina as fronteiras entre pa-
blico e bloco, intensificando as interagdes durante a performance.
O publico se acomoda nas cal¢adas que ladeiam o espago deter-
minado a bateria e como nao havera deslocamento do bloco, mui-
tos vao em grandes grupos de amigos e aproveitam para levar

consigo coolers com bebida ou ainda cadeiras de praia.

Nos cortejos de Pré-Carnaval, o ptblico também fica nas
calcadas que dividem a performance, mas como ha deslocamento
do bloco as pessoas escolhem se acompanham o passo da bateria
ou ndo. Com esse formato, o publico acaba se modificando ao
longo da performance. Ha aqueles que acompanham do inicio ao

fim o desfile, outros percorrem apenas um determinado trecho
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e outros preferem ficar parados para acompanhar uma parte de

cada bloco que ira se apresentar ao longo do sdbado.

Diferente dos ensaios de rua, nos cortejos de Pré-Carnaval
ha uma delimitac¢do do espago do bloco feita por cordas que envol-
vem toda a bateria, enquanto na parte da frente vai um caminhao
de som e na parte de trds um de apoio, responsavel pela venda de
bebidas e materiais alusivos ao bloco (camisas, bonés e outros sou-
venirs). Assim, com o distanciamento imposto pela formalidade da
apresentacao organizada pela Secretaria de Cultura de Fortaleza, o
contato com o publico diminui consideravelmente, mesmo que a

distancia entre a bateria e o publico ndo seja tdo grande.

Este distanciamento entre bateria e publico influencia na
performance, pois o publico ndo apenas assiste, ele participa da
performance ativamente a medida que ela se desenrola. Ele pode
gritar, aplaudir, assobiar, dancar e cantar junto e isso impacta di-
retamente na performance, na medida que, os ritmistas podem
sorrir quando as coisas estdo indo bem ou estremecer quando co-

metem um erro diante do escrutinio do publico.

Mesmo que a formalizacao dos cortejos, através do edi-
tal de fomento da prefeitura de Fortaleza, estabeleca regras que
determinem como se dara alguns aspectos da performance dos
blocos - como horério de inicio e fim, ordem de apresentacdo na
avenida e no palco ao final do cortejo, delimitagdo do espaco dos
blocos com cordas, entre outros -, as performances do bloco pos-

suem um proposito proprio em si que vai além da contrapartida
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financeira recebida. Alias, a atuacdo do Unidos da Cachorra no
Pré-Carnaval antecede a instrumentalizacdo da festa na cidade
de Fortaleza pelos editais. Assim sua performance vai além das
regras determinadas pelo certame. Como dito anteriormente, ela
esta no cerne do que é o bloco. A preocupagdo maior esta em fa-

zer bonito para o publico que participa das apresentagdes:

A gente tem de manter um padrdo pra fazer
bonito pro publico, pro povo, dar um show pro
povo, que é um Pré-Carnaval gratuito pro povo
na rua, ndo paga nada por ta ali. E a gente tem
que manter o nosso padrao cultural e tradicio-
nal como a Cachorra sempre foi, manter a ale-
gria (Batista, 2020).

Os ritmistas empenham-se em comover e agitar o pablico
através da sua prética - tocar bem, divertir-se durante o processo,
expressar a alegria de estar ali através do seu corpo, interagir com
seus colegas e com o publico - e esse desempenho é avaliado pe-
los proéprios ritmistas e pelo ptblico em quao bem essas intencoes

foram cumpridas.

Nas performances de rua, ndo ha documento em que esteja
registrada a sequéncia do repertério ou ainda arranjos escritos,

sendo toda a pratica musical do bloco baseada na oralidade e na
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memoria. A aprendizagem e repeticdo durante os ensaios ao lon-
go do ano constroem a memoria que serd acessada no momento
da performance. Sobre isso, Rubin (1995) citado por Chafin, De-
mos e Topher (2015) afirma que:

Como outros materiais transmitidos pela tradi-
¢do oral, a musica é lembrada como parte de uma
performance. A performance convoca os diver-
so0s sistemas cognitivos e corporais envolvidos na
acao, cada um dos quais estabelece seus préprios
tracos de memoria. Cada tipo de memoria forne-
ce dicas de recuperagdo e restringe a reconstru-
¢do da memoria, tornando a memoria para a per-
formance mais robusta do que a memoéria para
texto (Rubin, 1995, apud Chaffin; Demos; Logan,
2015, p. 3, tradugao do autor).

Chafin, Demos e Topher citam diversos sistemas de memoria
que atuam durante a performance, dentre os quais selecionei trés
que acredito estarem relacionados a performance do Unidos da
Cachorra: memoria auditiva (relativo ao desenvolvimento de esque-
mas auditivos para padrdes ritmicos, melédicos, harmonicos e es-
tilisticos que facilitam a recordacao); memdria motora (relacionada a
memoria muscular desenvolvida a partir de exaustivas repetigdes);

e a memoria visual (associada as representacdes visuais através das
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sinalizagdes utilizadas na regéncia da bateria). As trés modalidades
de memoéria sao bastante utilizadas na performance do bloco, mas a
memoria motora acredito ter maior impacto na pratica da maioria

dos ritmistas. Sobre suas caracteristicas, os autores afirmam que:

Talvez a caracteristica mais importante da me-
moria motora para musicos seja que ela é im-
plicita (inconsciente). Os musicos sabem que
podem tocar uma determinada peca (conhe-
cimento declarativo), mas o conhecimento de
como tocar s6 pode ser exibido tocando de fato
(conhecimento processual) (Chaffin; Demos;

Logan, 2015, p. 3, traducdo do autor).

Como muitos ritmistas ndo possuem dominio teérico musi-
cal, varios dos elementos estruturais da musica ficam diluidos na
performance sem que os performers precisem parar para refletir
sobre tais estruturas, visto que uma boa execucdo instrumental é
suficiente e o que importa ao final. Muitas coisas sao apenas lem-
bradas momentos antes de serem executadas através de “dicas
de performance” (Ibid., p. 7). A partir de dicas de performance,
a memoria € ativada por algum trecho ritmico ou melédico que
se associa diretamente ao trecho que vem a seguir, ou quando o
mestre sinaliza o gestual da virada ou bossa, ou ainda quando

alguém realiza o solfejo ritmico do préximo trecho.
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Aqui relembro a proposta de Nicholas Cook (2013) quando
defende o uso de um roteiro ao invés de partitura na performance
musical. De fato, a performance do Unidos da Cachorra é rotei-
rizada, com seu script sendo passado e repassado diversas vezes
durante os ensaios através da oralidade, ou ainda relembrado nos
estudos particulares dos ritmistas, durante a escuta das musicas e

visualizagdo de videos a pedido dos diretores e mestre.

A musica é mais do que apenas uma organizacdo sonora
baseada em estruturas e formas e tudo o que esta nela envolvi-
da nao cabe dentro da escrita tradicional em partitura. A perfor-
mance dificilmente soard tal qual a partitura, por melhor que o
intérprete seja ao analisa-la de forma prévia. Deste modo, pensar
em roteiro flexibiliza a execug¢do musical e coloca o performer no
mesmo patamar da musica. Segundo Cook, ao se pensar a per-
formance como um roteiro, véarias decisdes precisam ser tomadas
em tempo real, durante a acdo, exigindo conhecimento tacito e
criatividade. No roteiro do bloco inserem-se também questdes de
postura, posicionamento, tempo de duragao de cada segdo e dos
intervalos, formas de interagdo com o publico, coreografias, entre
outras. O mestre, com o apoio dos diretores, tem o papel de con-
duzir esse roteiro e fazer com que cada parte seja executada como

planejado durante a preparacao.

O grande diferencial entre as duas formas de performance
na rua, do ponto de vista da forma, é a realizacdo de uma apre-

sentacdo apds o encerramento dos cortejos de Pré-Carnaval em
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um palco montado no Aterro da Praia de Iracema. Cada bloco de
bateria, ao fim de sua passagem na avenida, sobe ao palco e reali-
za um show de cerca de 30 minutos para um publico ja presente.
Pelo pouco tempo, comparado as trés horas de cortejo, na apre-
sentagdo no palco sdo apresentadas apenas algumas misicas. O
show é iniciado também pelo esquenta seguido do hino do bloco,
depois sdo executados alguns sambas-enredo e algumas musicas

de outros géneros transformados em “samba”

O palco utilizado no encerramento nao comporta todos os
integrantes da bateria do bloco. Entao, alguns sao escolhidos por
sua expertise, enquanto outros se voluntariam para participar, e
o diretor de naipe avalia se poderdo ou nao. A disposicao dos
integrantes no palco muda com rela¢do a rua. Os naipes de tam-
borim, chocalho e agogd ficam perfilados na parte da frente do
palco. Isso se deve a presenca de maiores movimentos corporais
na execugao destes instrumentos e o uso de coreografias durante
a performance, o que atrai bastante a atengao do publico que, nes-

se momento, assiste a performance de frente.

Os demais naipes (cuica, repique, caixa e marcacao) ficam
dispostos em mais duas filas na parte do meio e do fundo do pal-
co. O cansago fisico ap9s trés horas de cortejo sob forte sol - carre-
gando e executando instrumentos de percussao, alguns bastante
pesados, como os surdos - parece tirar um pouco do vigor pre-
sente no cortejo. Talvez também por ser um formato que destoa

bastante das formas mais usuais de apresentacao da bateria.
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O que se pdde inferir sobre as performances realizadas na
rua do bloco Unidos da Cachorra é que nelas sdo mobilizadas ex-
pectativas e representacdes de si - ritmista (individual) e bateria
(coletiva) - e do outro (o publico que pode conter familiares, ami-
gos, namorados, parentes entre outros). A performance, como
percebido a partir do exposto, implica e depende da presenca do
outro na audiéncia, transformando-se em uma espécie de vitrine
que exibe os integrantes da bateria que nela articulam e refletem
suas identidades. Também permiteuma oportunidade singular
de manipulacdo de autoimagens, dada a diversidade do publi-
co presente em apresentacdes na rua, publico esse formado por
pessoas de diversos segmentos e classes sociais, incluindo ainda

equipes jornalisticas que realizam a cobertura do evento.

Em sintese, dentro das performances de rua do bloco Uni-
dos da Cachorra, primeiramente ocorre uma demarcacao (en-
quadramento) da agdo performatica pelos integrantes do grupo,
separando-o do fluxo da vida comum. Assim as pessoas reconhe-
cem a performance quando ela acontece. Toda performance do
bloco possui um propésito que pode variar a depender do tipo,
lugar e momento - ensaiar o repertério e arranjos (ensaios) ou
apresentar o produto do que fora preparado durante o ano (cor-
tejos). Ao se submeter ao escrutinio do publico, os performers
sao avaliados quanto a sua habilidade técnica, suas expressoes
corporais e a capacidade de comover ou ndo o publico. Este ul-

timo também vivencia a performance a medida que grita, aplau-
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de, assovia, danga e canta junto com a agremiacao, e os ritmistas
reagem a isto expressando satisfacdo quando tudo estd indo bem
ou podem se abalar quando erram. Além disso, as performances
acontecem com base em regras e procedimentos, acordados pre-
viamente em sincronia com regras estético-estruturais da musica,
que possibilitam aos ritmistas tocarem juntos de forma a fazer

sentido para eles e para publico.

E notério que a musica possui um poder de articulagdo
dentro do processo de formacgdo de identidades (individual e
coletiva). Ela pode atuar no todo da musica, pensando no género
musical (no caso o samba/samba-enredo), em partes e elementos
estruturais da musica (como afinidade com a pratica instrumental
em si) ou de sua execucao (identificagio com a performance).
Através da performance musical do Unidos da Cachorra, os
ritmistas conseguem se localizar dentro de uma identidade
construida em um processo com experiéncias vividas por meio
do corpo, no cotidiano de ensaios e apresentacdes coletivas ao

longo do ciclo de atuacgdo do bloco.
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CONCLUSAO (DISPERSAO)

A realizacdo do ciclo carnavalesco de Fortaleza na atualidade car-
rega consigo uma série de tensdes e conflitos que se estendem
desde as primeiras décadas do século XX, com o surgimento
das primeiras agremiagdes carnavalescas de rua que marcaram
o aumento da presenca popular no Carnaval. Nas celebragdes
carnavalescas contemporaneas, ha claras reminiscéncias das an-
tigas agremiacdes populares de rua surgidas a partir da década
de 1930, como o espirito galhofeiro tipico do Entrudo, refletido
em certas praticas como a brincadeira espontanea, a troca, o me-
la-mela, a figura do papangu e o jeito “moleque” cearense, mas
sobretudo na criatividade da realizacao de suas festas e na capa-
cidade de transformacdo e adaptacdo frente as mudangas impos-

tas pelo tempo ou pelo controle do Estado.

Como ponto de partida nesta tese, foi necessario entender
de que forma as praticas carnavalescas atuais, encontradas na ci-
dade de Fortaleza, se interligavam a histéria e desenvolvimen-
to da propria cidade e das festividades do Carnaval. Enquanto
Fortaleza se modernizava baseada em uma economia industrial,
as praticas do Carnaval de rua no decorrer do século XX eram
cada vez mais postas em xeque e colocadas em oposigdo ao ideal

de modernidade. Assim, as agremiacdes carnavalescas de rua de
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Fortaleza, em toda a sua histéria, sobreviveram a base de mui-
ta resisténcia e criatividade de seus integrantes, essencialmente

membros das camadas mais populares da sociedade.

O surgimento de novas formas de celebracao do Carnaval,
entre os anos 1980 e 1990, trouxeram uma nova perspectiva aos
folides fortalezenses e, blocos como o Periquito da Madame e o
Cheiro, abriram os caminhos para que hoje diversos blocos de rua
possam atuar de forma tao significativa no Pré-Carnaval de rua de
Fortaleza. O bloco de rua na atualidade pode ser entendido, por-
tanto, como fruto da juncao de diversos elementos que permane-
ceram ao longo do desenvolvimento do Carnaval, como o uso de
fantasias, o cortejo ao som de um grupo musical, o estandarte com
o simbolo do bloco, apresentagdes espontaneas dos brincantes en-

tre outros, mas, sobretudo, o carater subversivo e inovador.

Os editais de fomento aos blocos carnavalescos, implemen-
tados a partir de 2006 pela prefeitura de Fortaleza, trouxeram uma
sobrevida ao Pré-Carnaval e aos grupos carnavalescos de rua que
nele participam, ndo somente pela premiacdo em dinheiro - que
se comparada aos custos operacionais de um tnico dia de corte-
jo é insuficiente -, mas por tudo o que proporcionou como, por
exemplo, a criacao de uma cena ou cultura musical Carnavalesca
que favoreceu o surgimento de diversos novos blocos e a consoli-

dacao da festa no imaginario popular.

Ao mesmo tempo que os editais fomentaram as festivida-

des de Carnaval na cidade, os blocos precisaram adequar suas
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formas de atuagdo as normas impostas pelo certame, influen-
ciando diretamente em suas constituicdes e em suas performan-
ces. Alguns pontos sdo importantes de serem destacados como,
por exemplo, a necessidade de submissdo de um projeto para
concorrer ao edital de fomento, o que afastou pequenas agre-
miag¢des da disputa. Em alguns outros casos, houve a exclusao
de blocos tradicionais do certame pela auséncia de um docu-
mento ou uma assinatura. Assim, blocos que ndo dependem ex-
clusivamente do edital ou outro fomento governamental, acaba-
ram se sobressaindo, pois conseguem manter suas atividades de
modo independente a modelos impostos com outras atividades

realizadas ao longo do ano.

Neste contexto, o bloco carnavalesco Unidos da Cachorra
foi fundado em 2003 com a proposta de se apresentar nos dias de
Pré-Carnaval, executando sambas-enredo, usando instrumentos
percussivos de forma similar a uma bateria de escola de samba.
Surgido de forma espontanea por iniciativa de moradores da Rua
da Cachorra Magra, situada no bairro do Benfica, e, contando
com poucos integrantes que possuiam pouca ou nenhuma téc-
nica/conhecimento musical, o bloco foi crescendo a medida que
o proprio Pré-Carnaval na cidade foi se restabelecendo por volta
da metade dos anos 2000, duas décadas apds o sucesso obtido

anteriormente pelo segmento.

A ida do Unidos da Cachorra para a Praia de Iracema, cerca

de trés anos apods sua criagdo, ocorreu quase simultaneamente a im-

333



Territérios de Criagdo

plementagdo dos editais carnavalescos pela prefeitura de Fortaleza.
Por possuir uma melhor estrutura para comportar eventos de maio-
res proporcdes, além de ser um ponto de lazer dos fortalezenses e
concentrar a maior parte da rede hoteleira da cidade, esse movi-
mento acabou influenciando diretamente na constituicao do ptblico
que o acompanha, bem como na sua prépria performance. Desde a
primeira edicao (2006) até a dltima realizada (2020), a agremiagao
teve participacdo em todas, tendo sua evolucao atrelada, de certa
forma, as normativas impostas através do certame, mas que mesmo
dentro das amarras do edital ainda conseguiu se destacar por sua
criatividade e capacidade de adaptagdo. Muito se deve, assim enten-
do, pelo seu surgimento anterior aos editais de fomento aos blocos
carnavalescos e, ao longo de sua atuagdo, ndo se deter apenas a este,

buscando outras formas de atuacado e subsisténcia.

A atuacdo do Unidos da Cachorra desde sua fundagao ex-
trapola as fronteiras do ciclo carnavalesco, ao passo que suas
atividades se organizam em forma de ciclo, iniciando e termi-
nando no Pré-Carnaval. A vivéncia por meio de uma observa-
¢do participante da performance do bloco - ensaios, préticas da
escolinha de ritmistas e cortejos de Carnaval - proporcionou
uma melhor visao da forma como esta se entrelaca a aspectos da

formacado de uma coletividade.

A escolinha de ritmistas tem a fun¢ao primordial de regula-
¢do da performance, através de formacdo instrumental / musical
basica, daqueles que desejam ingressar na bateria. Mas também

atua na conformacdo de uma identidade coletiva através da ex-

334



Publicagcdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

perimentacdo, por parte dos aprendizes do que vem a ser um
integrante do Unidos da Cachorra no decorrer das aulas e vivén-
cias no universo da agremiacdo. Ao ser efetivado na bateria, o
individuo muda de status na estrutura do bloco e sua identidade
individual se mistura com sua percepcao de identidade coletiva

que é expressa durante sua atuacao nas performances do bloco.

Durante o ano letivo da escolinha de ritmistas, percebi que
todos os cuidados dispensados aos alunos por parte dos direto-
res e instrutores - a realizacdo de ensaios extras, a existéncia de
grupos no WhatsApp que fortalecem o convivio no meio virtual,
a preparacgdo para a peneira e o ritual de batismo - constroem
nos ritmistas-aprendizes uma ligagdo afetiva tendo em vista uma
presenca frequente na vida do aluno. Ao mesmo tempo, vao mar-
cando para o aluno como o bloco funciona, quem sao as pessoas
que devem ser respeitadas, a quem eles podem recorrer em caso
de davidas ou de problemas, e assim se configura o ambiente
“familiar” e se experimenta, no cotidiano, a identidade do bloco,
a maneira de ser e de agir de seus integrantes. Portanto, partici-
par do bloco significa, entre outras coisas, ser ouvido, importar,
construir uma coletividade através da musicalidade e das demais

préticas sociais no ambiente do grupo.

A vivéncia da performance do Unidos da Cachorra demons-
trou que esta implica e depende da presenca do outro, tanto na
propria prética performativa quanto na audiéncia. Como ficou de-
monstrado, o publico participa ativamente da performance e tem

papel importante na medida que sdo mobilizadas expectativas e
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representacdes de si. A preferéncia pelo tipo de miusica executada
pelo grupo e a identificacdo com o perfil sociocultural dos inte-
grantes sdo elementos preponderantes no possivel ingresso de no-
vos membros a bateria do Unidos da Cachorra, e pactuam com a
ideia de identidade do grupo hoje. Esta hipotese também se confir-
ma quando pensamos a pratica do Unidos da Cachorra dentro dos
conceitos vistos anteriormente de cultura musical e comunidade
musical. As performances tornam-se espagos para reflexdo de uma
autoidentidade e uma identidade social dos ritmistas, e permitem

que estes reconhec_;am a si mesmos como grupo.

Na performance do Unidos da Cachorra - entendida como
um processo construido por meio de experiéncias cotidianas
como ensaios, oficinas instrumentais e desfile durante o Pré-Car-
naval - a reflexividade pode ser vista na forma como as autoiden-
tidades sao construidas em torno da musica, que atua como um
dispositivo ao qual os individuos recorrem como meio de se re-
gularem como agentes estéticos. Nesta perspectiva, a performan-
ce funciona como uma grande tela que exibe os sujeitos através
de sua atuagdo enquanto ritmista, e oportuniza que estes mesmos
sujeitos possam manipular suas autoidentidades nas diversas in-

teragdes com os demais colegas e com o publico.

Verificou-se também que a bateria do bloco Unidos da Ca-
chorra tem, entre suas principais caracteristicas, a capacidade de
adaptacdo a novas realidades e assimilacdo de formas diversas

em suas préaticas. Desse modo, a construcao de sua identidade
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musical passa pela constante experimentacdo e apropriacao de
elementos presentes, sobretudo, nas baterias das escolas de sam-

ba do Rio de Janeiro.

O samba-enredo, principal produto “importado” das esco-
las de samba cariocas, ao chegarem aqui sdo executados a maneira
do bloco, ou seja, dentro do que esta estabelecido na instrumenta-
cao da bateria, nas batidas de cada instrumento e no andamento

que fica melhor para os ritmistas.

Nesse mesmo sentido, o repertério do bloco estd em cons-
tante mudanca com a inclusdo de novos sambas-enredo e musi-
cas de outros géneros. Existe, portanto, uma dindmica relaciona-
da a memoria, que aparece também no conjunto de masicas que
sdo usadas e outras que sao deixadas de lado, mas que a qualquer

momento, trocam de lugar nas preferéncias.

DaMatta (1997), baseado nos estudos de ritual de Turner
(1987) utiliza o termo “tempo de Carnaval”, relacionando-o
ao estado de liminaridade, onde todos os sujeitos, conscien-
tes ou ndo, entram em um momento de suspensdo do tempo
ou do fluxo da vida ordinaria. Replicando esses conceitos ao
Unidos da Cachorra percebe-se que na performance do grupo
ocorre nao apenas a suspensao, mas também um “alargamento
do tempo”. Enquanto as escolas de samba do Rio de Janeiro
possuem uma relacdo, em certo ponto, conflituosa com o tem-
po, por precisarem “encaixar” todo um desfile gigantesco com

milhares de integrantes e diversas alas e alegorias em pouco
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mais de uma hora (como quesito para pontuagdo na disputa
pelo titulo), no Unidos da Cachorra, a possibilidade de atuar
por pelo menos trés horas (tempo médio de duracdo de suas
apresentagdes), da ao bloco uma maior liberdade no uso de
seu tempo na performance e escolha de repertdério que pode

inclusive ser alterado durante as apresentagdes.

Esse tempo na performance do Unidos da Cachorra é o tempo
da oralidade, o tempo da cultura popular, livre, sem preocupagao
com competicao e disputas e, desta forma, o bloco consegue agregar
a sua performance dezenas de sambas-enredo das escolas do Rio
de Janeiro que foram submetidos ao julgamento e a competigdo em
seus contextos de origem. Assim, ao reverter o carater competitivo
das escolas de samba cariocas, o Unidos da Cachorra, de certa for-
ma, traz de volta o samba ao lugar que remete a sua origem: o da
coletividade, o da brincadeira nas rodas e quintais das tias baianas;

um lugar de diversdo e que d4 margem a vida subjetiva.

Esses fatos demonstram que, apesar da performance do
Unidos da Cachorra estar alicercada fortemente na atuacdo das
escolas de samba carioca (do ponto de vista musical), o grupo nao
pode ser considerado um mero reprodutor das musicas das es-
colas de samba do Rio de Janeiro, pois ao serem incorporadas no
repertério do Unidos da Cachorra, passam por um processo de
reconversao as formas e usos da agremiacao, reforcando também
a demarcacao de identidade musical do bloco experimentada por

meio do corpo no cotidiano das préticas do grupo.
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Figura 1 - Primeiro cortejo de Pré-Carnaval na Praia de Iracema do Unidos da Cachorra (2007).
Fonte: Francisco Junior

Figura 2 - Cortejo do bloco Buoni Amici’s com a bateria Unidos da Cachorra (2008).
Fonte: Francisco Junior

Figura 3 - Cortejo do bloco De Quem E Esse Jegue com a bateria Unidos
da Cachorra (2010). Fonte: Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra
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Figura 5 - Apresentacdo do Unidos da
Cachorra na Praga do Ferreira (2011). Figura 6 - Cortejo de Pré-Carnaval
Fonte: Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra (2012). Fonte: Francisco Junior

Figura 8 - Skolastica como rainha da bateria
do Unidos da Cachorra (2014).
Fonte: Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra

Figura 10 - Presidente Gildo recebendo o

certificado das maos da vereadora Toinha

. Rocha. Fonte: Camara Municipal de
Figura 9 - Apresentacio no palco do Aterro Fortaleza.Disponivel em: https:/ /www.

da Praia de Iracema (2015). flickr.com/ photos/ cmfor/ 23046681434/
Fonte: Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra in/photostream/. Acesso em: 08 ago. 2021
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Figura 11 - Vista de cima do cortejo de Pré-Carnaval de 2016.
Fonte: Gabriel Andrade. Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra

Figura 12 - Waldonys no palco junto com a bateria Unidos da Cachorra
(2016). Fonte: Gabriel Andrade. Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra

Figura 13 - Participacdo do
cantor Xand Avido no cortejo do
bloco. Fonte: Acervo G.R.B.C.
Unidos da Cachorra

_'-" r g E v ¥ i
Figura 14 - Cortejo de Pré-Carnaval
2018. Fonte: Rose Freire. Acervo Figura 15 - Bateria Unidos da Cachorra no
G.R.B.C. Unidos da Cachorra. Pré-Carnaval 2019. Fonte: Préprio autor
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Figura 16 - Cortejo Pré-Carnaval 2020 . Figura 17 - Live realizada em 2021.
Fonte: Préprio autor Fonte: Préprio autor

Figura 18 - Apresentacao do grupo de palco
no Ceara Music em 2009. Fonte: Mariana
Vale. Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra

Figura 20 - Workshop ministrado pelo mestre  Figura 19 - Participacdo do grupo de palco
Nilo Sérgio da Portela - R]. no musical “A Opera do Malandro” (2019).
Fonte: Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra Fonte: Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra

Figura 21 - Oficina ministrada por diretores de bateria do Salgueiro
- RJ. Fonte: Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra

Figura 22 - Aula inaugural da escolinha de Figure; 23 - Aula remota de agogo da
ritmistas em 2020. Fonte: Préprio autor escolinha em 2020. Fonte: Préprio autor
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Figura 24 - Ensaio aberto na quadra Figura 25 - Panoramica do ensaio aberto em
de ensaios: Fonte: Préprio autor frente a quadra de ensaios. Fonte: Proprio autor
al N :

Figura 26 - Vista do meio da bateria
durante o cortejo. Fonte: Acervo G.R.B.C.
Unidos da Cachorra
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Figura 29 - Instrutor Rodrigo Portela
demonstrando a execucao do repique (canto esquerdo) falando aos
aos alunos. Fonte: Proprio autor ritmistas. Fonte: Proprio autor
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Figura 31 - Mestre Bruno (em destaque a direita) conduzindo a aula. Fonte: Acervo G.R.B.C.
Unidos da Cachorra

Figura 33 - Aprovados na peneira do
repique 2019 junto com o mestre de
bateria e diretor e instrutores de naipe.
Fonte: Anderson Floréncio Batista

Figura 32 - Alunos da escolinha se
apresentando no Arraia. Fonte: Proprio autor

[ ]

Figura 35 - Presidente Gildo afinando L
instrumentos na concentragao. Fonte: Figura 36 - Passistas. Fonte: Acervo G.R.B.C.
Préprio autor Unidos da Cachorra (editado pelo autor)
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Figura 37 - Ao centro Gil Barata, Rei Momo do Carnaval de Fortaleza 2020.
Fonte: Rose Freire. Acervo G.R.B.C. Unidos da Cachorra (editado pelo autor).

Figura 38 - Apresentagdo no palco Figura 39 - Pedido de casamento durante o
do polo Praia de Iracema. Fonte: cortejo. Fonte: Rose Freire. Acervo G.R.B.C.
Préprio autor Unidos da Cachorra

www.facebook.com/ photo/ ?fbid=1246325058834289&set=a.1246290175504444. Acesso
em: 14 out. 2022.

- i = Pl
Figura 41 - Bloco Camaledes do Vila. Fonte: Thiago Matine. Acervo
Camaledes do Vila. Disponivel em: https://www.facebook.com/

photo/ ?fbid=4100887486603833&set=a.4100885073270741. Acesso em: 14 out. 2022.
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Figura 42 - Bonde Batuque. Fonte: Acervo Bonde Batuque. Disﬁom’vel em:

https:/ /www .facebook.com/bateriashowdobonde/ photos/pb.100039824276393.-
2207520000./2564514617152904 / ?type=3. Acesso em: 14 out. 2022.

Figura 43 - Bloco Cheiro. Fonte: Acervo O Cheiro. Disponivel em: https:/ / www.facebook.
com/ photo/ ?fbid=984437301689985&set=g.1539492456299374. Acesso em: 14 out. 2022.

Figura 45 - Tamborim, cuica e chocalho. Fonte: Rose Freire e Préprio autor
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Figura 46 - Agog6. Fonte: Acervo Francisco Junior.
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Figura 47 - Esquema simplificado da disposicdo dos naipes da bateria na rua

HARMONIA

MESTRE
DE BATERIA

CUICA

AGOGO

TAMBORIM

CHOCALHO

CAIXA REPIQUE

SURDO 12 SURDO 2°

SURDO 32
SURDO 23 SURDO 12

Fonte: Préprio autor
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Figura 48 - Mapa de bateria utilizado em 2020
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Fonte: G.R.B.C. Unidos da Cachorra (Editado pelo autor)
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