
PONTIFÍCIA UNIVERSIDADE CATÓLICA DE SÃO PAULO 

PUC – SP  
  

 

 

 

 

Elizeu de Miranda Corrêa 

 

 

 

 

 

AS MÚLTIPLAS FACES DA COMISSÃO DE FRENTE  

NO CONTEXTO DA ÓPERA DE RUA  

(1928-1999) 

 

 

 

 

 

MESTRADO EM HISTÓRIA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

São Paulo 

2011 



Elizeu de Miranda Corrêa 

 

 

 

 

 

 

AS MÚLTIPLAS FACES DA COMISSÃO DE FRENTE  

NO CONTEXTO DA ÓPERA DE RUA  

(1928-1999) 

 

 

 

 

 

MESTRADO EM HISTÓRIA 

 

 

 

 

 

Dissertação apresentada à Banca Examinadora 

da Pontifícia Universidade Católica de São 

Paulo, como exigência parcial para obtenção 

do título de MESTRE em História Social, sob 

orientação da Professora Doutora Yvone Dias 

Avelino. 

 

 

 

São Paulo 

2011 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Banca Examinadora 

 

__________________________________________ 

                                                              Professora Doutora Yvone Dias Avelino 

                                                  (Presidente – Orientadora – PUC ) 

 

__________________________________________ 

                                                Professor Doutor Luiz Felipe Ferreira 

                                                (UERJ) 

 

__________________________________________ 

                                                 Professora Doutora Helenise Guimarães 

                                                (UFRJ) 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

À minha querida mãe Amélia de Miranda Corrêa. 

 

 

 



AGRADECIMENTOS 

 

Primeiramente ao Nosso Senhor Jesus Cristo, que me envolve com suas 

forças, em todos os passos da minha vida e intercede por nós junto ao nosso Pai 

Maior DEUS. 

À minha querida mãe Amélia, pelo exemplo de vida, respeito e dignidade com 

que sempre me orientou, e, por estar ao meu lado sucessivamente, entendendo 

todas as minhas limitações. E principalmente por ensinar-me que, o temor ao nosso 

DEUS e o amor ao próximo, são as bases estruturantes ao princípio de sabedoria do 

ser humano. 

 Aos meus irmãos e irmãs, aos meus sobrinhos e sobrinhas, aos meus 

cunhados e cunhadas, à minha tia Ester Corrêa Ramos e à prima Eliana Corrêa, 

pelo carinho, apoio e admiração que sempre demonstraram pelo meu trabalho. Bem 

como pela compreensão da necessidade de meu isolamento nesse período, devido 

à precisão de concentração nos estudos. Em particular à Elisa, Tiago, Nicolly e 

Luana, meus eternos bebês! 

 À minha querida amiga, Primeira Dama de Itaquaquecetuba e Deputada 

Estadual por São Paulo, Heroilma Soares Tavares, por adaptar os meus horários no 

trabalho, para que eu pudesse cursar as disciplinas obrigatórias no período do 

curso. Não obstante, pelo irrestrito apoio, carinho, respeito, admiração e confiança, 

que sempre tem me dispensado, tanto no âmbito de nossa amizade, quanto 

profissional e acadêmico. 

 Em especial a minha querida orientadora e amiga Professora Doutora Yvone 

Dias Avelino, pelas horas de dedicação, nas seções de orientação, nas aulas e 

mesmo ao telefone. Pelo constante estimulo transmitido durante todo o trabalho. 

Pelo carinho e respeito com que sempre dispensa aos seus alunos e orientandos. 

Dedico à amizade, admiração e respeito. Minha eterna gratidão. 

 Às Professoras: Doutora Vera Lúcia Vieira, Doutora Estefânia Knotz Canguçu 

Fraga, Doutora Heloísa de Faria Cruz e Doutora Maria Odila da Silva Dias. 

Excelentes profissionais, as quais foram essenciais para o meu crescimento 

enquanto humano e profissional. Tenho por vocês admiração, respeito e imenso 

orgulho por ter sido um de seus alunos. 



À Professora Doutora Maria Izilda Santos de Matos, pela imensa contribuição 

na ocasião de minha qualificação e pelo irrestrito apoio nos momentos em que 

precisei de sua ajuda.   

À Betinha, secretária do Programa de Pós-Graduandos em História da PUC-

SP, pela responsabilidade, simpatia, atenção e carinho que sempre dispensou a nós 

alunos. 

Às funcionárias do CRAS Vila Bartira, Kátia Tanaka, Marcely e Bruna, pelo 

incondicional apoio e incentivo nos meus momentos difíceis, em que tinha que dividir 

o meu tempo na coordenação do Núcleo com os estudos. O meu muito obrigado 

meninas. 

À minha amiga Beatriz Ramsthaler, pelo incentivo e apoio desde a indicação 

do curso, durante as aulas e encontros, até a conclusão. Mas, principalmente pela 

decência, respeito e carinho com que sempre dispensou à nossa amizade, provando 

que nossa relação rompeu as fronteiras dos bancos acadêmicos, portanto, 

independente dos cursos de pós-graduação que juntos concluímos, hoje somos 

grandes amigos.  

Ao amigo, irmão e colega de curso Fabrício Herberth Teixeira da Silva, 

pessoa fundamental para a construção dessa dissertação. Atuou como meu 

professor de história, e, portanto, me graduou na disciplina. Fez a transcrição de 

todas as minhas entrevistas. Na condição de meu assessor acadêmico efetuou 

severas criticas, às vezes de forma cruel e atroz. Contudo, me fez enxergar, em 

muitos instantes à custa de longas e aquecidas discussões, as minhas limitações e 

entender que, para a produção de conhecimento, toda a dedicação e tempo são de 

extrema importância. Meu eterno agradecimento! 

A todos os meus amigos, com destaque especial aos que estiveram comigo 

nesta etapa de estudos: Jussaramar (PUC), Nataniel (PUC), Cleber (PUC), Maria 

Lúcia (PUC), Maurício (PUC–Semiótica), Daniel (PUC), Júlia (PUC), Soninha, 

Marcelo Saldanha e Ricardinho. 

Aos colaboradores: Doutor Hiram Araújo – Diretor do Centro de Memória da 

LIESA, Pesquisador e Escritor, Fernando Pamplona – Ex-Carnavalesco e Ex-

Cenógrafo, Augusto César Ferreira de Oliveira – Atualmente Carnavalesco da GRES 

Tradição do Rio de Janeiro e Pesquisador, Jorge de Freitas – Atualmente 

Carnavalesco do GRES Sociedade Rosas de Ouro de São Paulo, Júlio César 

Teixeira – Atualmente Coreógrafo da Comissão de Frente da Escola do GRES 



Samba Sociedade Rosas de Ouro, Carlinhos de Jesus – Dançarino e Coreógrafo, 

atualmente Coreógrafo da Comissão de Frente do GRES Beija Flor de Nilópolis, 

Fernando Vinícius da Costa Araújo – Responsável pela Digitalização do Centro de 

Memória da LIESA, Flávio Freire Xavier, Professor e Julgador da LIESA, ao Jorge 

Luis Castanheira – Presidente da LIESA e a Professora Doutora Helenise 

Guimarães, Vice Diretora da EBA/UFRJ e Julgadora da LIESA. Pelas longas horas 

de entrevistas e pela imensurável contribuição à fundamentação deste trabalho. 

Eternamente o meu muito obrigado. 

Cabe aqui reforçar os agradecimentos especiais ao Doutor Hiram Araújo e a 

Fernando Vinícius da Costa Araújo, por darem-me total liberdade em manusear a 

documentação e o acervo do Centro de Memória da LIESA. Bem como a Carlinhos 

de Jesus e sua esposa Raquel, por me receberem em sua residência e permitirem 

manusear todo o acervo pessoal do artista. Carinho eterno pela simpatia e presteza 

de vocês. 

Ao Doutor Luiz Felipe Ferreira – Professor Adjunto da Universidade Estadual 

do Rio de Janeiro – UERJ Escritor, Pesquisador, Jurado do Estandarte de Ouro, 

Coordenador do Centro de Referência do Carnaval e Líder do Grupo de Pesquisa 

Laboratório da Arte Carnavalesca, da UERJ, pelas inúmeras contribuições de suas 

obras, bem como pela disponibilidade e atenção ao me receber, quando da minha 

visita à UERJ. Sua colaboração foi de grande valia. 

Aos funcionários da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, em 

especial aos que trabalham no Departamento de Microfilmagem, por serem 

prestativos, pacientes e atenciosos. Sempre procurando facilitar a vida dos usuários 

quando do acesso ao acervo e a pesquisa. 

À Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior – CAPES, 

pelo financiamento de parte de minha pesquisa/bolsa. 

Por fim a todos os artistas, componentes e apaixonados por essa forma de 

expressão artística tão bela e ao mesmo tempo incompreensível: Comissão de 

Frente da Escola de Samba!  

 
  

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

[...] retomarmos o contexto da Praça do homem medieval, 
observaremos que, naquele tempo, a Igreja se apropriou de alguns 
elementos da cultura popular, daqueles que diziam respeito ao riso, 

introduzindo-os nas procissões, especialmente as de “Corpus 
Christi”. Assim, na abertura de tais cortejos sacros, desfilavam 

“monstros humanos”, quer dizer, toda sorte de pessoas que, naquela 
época, eram consideradas anormais ou aberrantes: corcundas, 

idiotas, gigantes, anões, mouros, negros, bem como uma “pecadora 
da babilônia”, montada em um centauro.  

Ainda que a Igreja medieval tenha absorvido essa cultura dionisíaca 
do povo, a fim de conservar sua hegemonia, ao fazê-lo ritualizou a 
brecha entre o sagrado e o profano, entre o sublime e o grotesco, 

entre a consternação e o riso. Assim, aquelas festa de “Corpus 
Christi” seriam procissões ou desfiles carnavalescos? Inclusive, 
podemos afirmar que, com tal atitude, a Igreja foi a pioneira na 

invenção da chamada Comissão de Frente – hoje item obrigatório 
em todos os desfiles de Escolas de Samba.  

 
 (PINHEIRO, Marlene M. Soares. A travessia do avesso:  

sob o signo do carnaval. São Paulo: Annablume, 1995, p. 127.) 



RESUMO 

 

Num universo real de mentiras, emerge as atuais comissões de frente das Escolas 

de Samba do Rio de Janeiro. Realizando um percurso historiográfico de 1928 a 

1999. Este estudo tem por objetivo discorrer sobre o conceito, função e origem 

dessa manifestação artística, bem como apresentar as transformações e tensões 

que ocorreram sobre o seu processo de desenvolvimento. Nesse sentido, parte-se 

do pressuposto de que houveram três fases importantes nesse percurso 

cronológico, as quais definiram a estrutura do modelo atual das comissões de frente. 

Durante essas etapas, notou-se que a tensão poder e arte, tradição e modernidade, 

e, tecnologia, foram fatores determinantes para as rupturas e permanências desses 

grupos que desfilam a frente das Escolas de Samba, herdeiros das Grandes 

Sociedades, clubes que desfilavam no Carnaval, surgidos a partir da segunda 

metade do século XIX. Compreender a dinâmica da origem e formatação da 

Instituição Escola de Samba, os processos de elaboração de um desfile, bem como 

os quesitos de julgamento do espetáculo fez-se necessário, para que pudesse 

perceber a particularidade do quesito comissão de frente. Sendo assim, será tratado 

o contexto dessas modificações ao longo deste trabalho apresentando as seguintes 

questões: o porquê das mudanças, como, onde e para que ocorreram as 

transformações. Questões que permitirá entender como o poder da tecnologia, fez 

com que a comissão de frente da Escola de Samba se tornasse um show a parte da 

agremiação, cuja função atual é a de atuar como prelúdio da grande ópera de rua. O 

desenvolvimento metodológico dessa pesquisa foi realizado por meio de entrevistas 

e análise de filmagens e fotografias dos desfiles das Escolas de Samba, 

regulamentos e planilha de notas dos desfiles, e, periódicos da época estudada. 

 

 

Palavras Chave: Carnaval – Escola de Samba – Comissão de Frente – Arte – 

Poder – Tecnologia. 

 

 

 

 



ABSTRACT 

 

In a real universe emerges from the current committees lies in front of Samba 

Schools of Rio de Janeiro. Conducting a historiographical route from 1928 to 1999. 

This study aims at discussing the concept, function and origin of this art form, and 

submit the changes and tensions that have occurred over its development process. 

In this sense, it is assumed that there were three major phases in chronological 

route, which defined the structure of the current model in front of committees. During 

these steps, it was noted that the voltage power and art, tradition and modernity, and 

technology were crucial factors to ruptures and continuities of these groups who 

parade in front of Samba Schools, heirs of large corporations, who paraded the clubs 

Carnival, which had emerged from the second half of the nineteenth century. 

Understanding the dynamics of the source and format of the Institution School of 

Samba, the processes of preparing a parade, as well as the questions of the show 

trial was necessary, that he might perceive the particularity of the question regarding 

the Front. Therefore, it is treated the context of these changes throughout this work 

presents the following questions: why change, how, where and what changes 

occurred. Issues that will understand how the power of technology, made the front 

commission of the samba school to become a show piece of the party, whose current 

role is to act as a prelude to the great street opera. The methodological development 

of this research was conducted through interviews and footage and photos of the 

parade of Samba Schools, regulations and worksheet scores of parades, and 

journals of the period studied. 

  

 

Keywords: Carnival – Samba School – Front Commission – Art – Power – Tecnology.  
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INTRODUÇÃO 

 

ntende-se que o título de uma dissertação precisa 

condensar as idéias principais do trabalho, dando sentido 

ao formato do mesmo e assumindo a função de preâmbulo 

da narrativa. 

Observa tal analítica desde a escolha do título da presente dissertação, 

que está associado a um nome de enredo, proposto por alguma agremiação 

carnavalesca visando adentrar a percepção das múltiplas maneiras encontradas 

pelo carnavalesco1 para expressar a escolha de uma nomenclatura e da proposta 

temática de um enredo. Segundo Júlio César Farias: 

 

Quanto ao título do enredo, há carnavalescos que preferem ser 
objetivos ao nomear o enredo, optando por apenas passar a informação 
básica do que se trata o enredo. E há aqueles que fazem questão de 
nomear o enredo de forma estranha e inusitada, com o claro propósito de 
chamar atenção para o título, mesmo que este não esclareça o assunto 
abordado. Batizam o enredo com nomes incomuns, complexos e de difícil 
decifração imediata. E ainda há aqueles enredos com nomes quilométricos, 
difíceis de serem guardados e, em alguns casos, até confusos devido a sua 
extensão.2 

 

O título deste trabalho, como se observa, traduz a escolha pela primeira 

opção acima mencionada, acrescida do “conselho” do carnavalesco Joãozinho 

Trinta3 para o qual “[...] a escola de samba tem um comportamento que é próprio, é 

aquele comportamento de ópera de rua, onde você tem o enredo, a cenografia, uma 

parte musical, ela é um espetáculo”.4 [grifos meus]. Também se levou em 

consideração reflexões de outros pesquisadores5, quanto ao uso do termo ópera 

para designar o sentido do comportamento da Escola de Samba.  

                                                 
1 Sobre o profissional carnavalesco, vai ser abordado no primeiro capítulo. 
 
2 FARIAS, Júlio César. O Enredo de Escola de Samba. Rio de Janeiro: Litteris, 2007, pp. 93-94. 
  
3 Bailarino do corpo de baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, ingressou no universo das escolas de 
samba no ano de 1965, e revolucionou a estrutura de desfile dessas agremiações na década de 1970, com 
as entidades: GRES. Acadêmicos do Salgueiro e GRES Beija Flor de Nilópolis. “[...]. Era um rapaz do 
Maranhão, que tinha muito jeito para artesanato e um nome pouco comum, João Jorge Trinta, mas que 
todo mundo só chamava mesmo de Joãozinho Trinta”. COSTA, Haroldo. Salgueiro: Academia de Samba. 
Rio de Janeiro: Record, 1984, p. 145. 
 
4 Psicanálise Beija Flor. Joãosinho Trinta e os analistas do colégio. Rio de Janeiro: Aoutra, 1985, p. 29. 
 
5 SOIHET, Raquel. A Subversão pelo riso. Rio de Janeiro: Fundação Getulio Vargas, 1998, p. 91; 
FARIAS, 2007. Op. cit., p. 21. 
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Tal foi o percurso para se chegar ao título da presente dissertação, sobre 

o qual se torna necessário ainda, esclarecer o significado do termo Ópera. Assim, 

segundo o Dicionário Grover de Música, é apreendido como: “Obra musical 

dramática em que alguns ou todos os papéis são cantados pelos atores; uma união 

de música, drama e espetáculo, com a música normalmente desempenhando a 

principal função.”6 

Diante disso, esse trabalho objetiva estudar as comissões de frente das 

Escolas de Samba do Estado do Rio de Janeiro7, vez que a origem dessa 

manifestação cultural8 se dá nesta cidade, ou seja, com o surgimento da primeira 

agremiação carnavalesca do gênero, denominada Escola de Samba Deixa Falar, 

fundada em 12 de Agosto de 1928. Não obstante, analisar a relação entre a 

estrutura de formação linear9 de desfile da comissão de frente, conhecida como de 

forma tradicional, com a proposta de desfile coreografado e/ou encenado, 

denominado de moderno, assim como apreendida no universo das Escolas de 

Samba, e, também, interpretar como se dão a sua significação e representação10 

neste tipo de manifestação cultural brasileira no imaginário popular. 

Tendo como referencial as idéias postuladas por Néstor Canclini, ao 

afirmar que “[...] a arte popular não é uma coleção de objetos, nem a ideologia 

subalterna um sistema de idéias, nem os costumes repertórios fixos de práticas: 

todos são dramatizações dinâmicas da experiência coletiva”.11 Então, reforçam-se 

                                                 
6 SADIE, Stanley. The Grove concise dictionary of músic. Eduardo Francisco Alves. Rio de 
Janeiro: Zahar, 1994, pp. 672-673. 
 
7 A cidade do Rio de Janeiro é capital do estado que possui o mesmo nome, é um dos menores 
estados do Brasil e o menor da região Sudeste, e, faz divisa com os estados de Espírito Santo, São 
Paulo e Minas Gerais. 
 
8 Compreende-se o termo como uma forma de expressão artística popular, que estabelece interfaces 
com outros aspectos sociais e culturais, pois se acredita que é um vasto domínio multidisciplinar, 
desta forma, devido o ecletismo do termo, sugere a um entendimento ambíguo. 
 
9 Entende-se como estrutura linear de desfile, a formação horizontal em linha reta dos integrantes. 
 
10 Para Carlo Ginzburg “Nas ciências humanas fala-se muito, e há muito tempo, de “representação”, 
algo que se deve, sem dúvida, à ambigüidade do termo. Por um lado, a “representação” faz às vezes 
da realidade representada e, portanto, evoca a ausência; por outro, torna visível a realidade 
representada e, portanto, sugere a presença. Mas a contraposição poderia ser facilmente invertida: 
no primeiro caso, a representação é presente, ainda que como sucedâneo; no segundo, ela acaba 
remetendo, por contrastes, à realidade ausente que pretende representar”. GINZBURG, Carlo. A 
palavra, a idéia, a coisa. In: Olhos de Madeira: nove reflexões sobre a distância. São Paulo: 
Companhia das letras, 2001, p. 85. 
 
11 CANCLINI, Néstor García. Culturas híbridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. São 
Paulo: Edusp, 2008, p. 219. 
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os argumentos no sentido de compreender o termo tradicional como não sendo 

inferior, ou de menor valor, mas sim, de posicionar num processo propulsor de 

forças que emerge a transformação e a dinâmica no período tido como época das 

comissões de frente tradicionais, que remontam ao passado para validar o presente. 

Todavia considera-se o que talvez alicerce o sentido do termo tradicional é o gosto 

pela perpetuação, resistência às mudanças e ao novo. 

Ao iniciar a proposta deste trabalho, havia algumas indagações que 

emergiam a todo o momento: Por que a comissão de frente das agremiações 

carnavalescas, no contexto atual, tornou-se um show independente no desfile das 

Escolas de Samba do Rio de Janeiro? Por que os dirigentes dessas agremiações 

saíram de cena da “linha de frente”12 da Escola de Samba, no ato do desfile e 

cederam lugar às pessoas anônimas13 da comunidade e aos artistas profissionais? 

Pode-se considerar que o poder14 cedeu lugar para a arte15, tornando, a comissão de 

frente, um espetáculo independente no desfile das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.  

Após a cristalização destas indagações definiu-se a baliza cronológica 

entre os anos de 1928 e 1999. O primeiro por ser o marco do surgimento da primeira 

Escola de Samba e o segundo por entender-se que corresponde ao encerramento 

da década, em que o fenômeno dos trabalhos de coreografia e encenações 

realizadas por algumas comissões de frente das Escolas de Samba do Rio de 

Janeiro se acentuaram, bem como período em que o trabalho desses grupos 

apropriou-se de elementos ofertados pela tecnologia. 

                                                 
12 Nome dado anteriormente ao termo comissão de frente, conforme ARAÚJO, Hiram. Carnaval: seis 
milênios de história. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003, p. 225.  
 
13 Entende-se o termo empregado aos atores sociais, que não possuíam posição de destaque ou 
status na comunidade, ou seja, contingente comum. 
 
14 No segundo capítulo será tratado dessa questão de uma maneira mais pormenorizada, dialogando 
com o trabalho de FOUCAULT, Michael. Genealogia e Poder. In: Microfísica do poder. Organização 
e tradução de Roberto Machado. Rio de Janeiro: Graal, 1979; BURKE, Peter. Conceitos centrais - 
poder. In: História e teoria social. São Paulo. Editora: UNESP, 2002; FALCON, Francisco. História e 
Poder. In: CARDOSO, Ciro Flamarion; VAINFAS, Ronaldo (Orgs.) Domínios da História: ensaios de 
teoria e metodologia. 19. reimpressão. Rio de Janeiro: Elsevier, 1997, p. 62. 
 
15 Entende-se pelo termo arte como uma manifestação das atividades humanas, com valores 
estéticos feitos por artistas a partir de percepção, emoções e idéias, com o objetivo de estimular 
essas instâncias de consciência em um ou mais espectadores. Sintetizam sua história, seus 
sentimentos e a sua cultura. É um conjunto de procedimentos e técnicas utilizados para realizar 
obras, no qual o artista aplica seus conhecimentos para se comunicar. Expressa-se por diversas 
linguagens como: a plástica, a música, a escultura, o cinema, o teatro, a dança, a arquitetura, etc. 
COLI, Jorge. O que é arte. 4. ed. São Paulo: Brasiliense, 1981. 
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Vê-se, portanto, que este estudo não objetiva compreender os processos 

que levaram o Brasil às ditaduras, ao nacionalismo, ao milagre econômico e à 

redemocratização, tradicionalmente postulados para o período. No entanto, propõe-se 

relacionar alguns fatos históricos que permearam o período, no sentido de sustentar 

as propostas que viabilizaram a transformação artística dessa prática cultural. Sendo 

assim, tentou-se recuperar fragmentos do universo das comissões de frente das 

Escolas de Samba do Rio de Janeiro, que permitem visualizar os conflitos e tensões 

em torno de valores relacionados ao poder e a arte. 

Para a produção desse estudo elegeu-se como fonte de análise histórica 

não apenas a documentação escrita, mas, outras formas de documentos como: as 

imagéticas – fotografia e filmagens – dos desfiles, regulamento do evento, periódicos 

da época, Livro Abre Alas – roteiro minucioso da apresentação das Escolas –, Mapa 

de Notas dos julgadores dos desfiles, e, por fim, entrevistas com pessoas e 

profissionais do universo das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Para tanto foram 

selecionados os depoentes, mediante suas produções artísticas, intelectuais e 

profissionais. Sendo assim, entrevistou-se: Hiram Araújo, Fernando Pamplona, 

Augusto César Ferreira de Oliveira, Jorge de Freitas, Júlio César Teixeira, Carlinhos 

de Jesus, Fernando Vinícius da Costa Araújo, Flávio Freire Xavier e Helenise 

Guimarães, que são atores sociais que vivenciaram o processo de transformação 

radical dessa manifestação do Carnaval carioca.16 

Na esperança de compreender a dinâmica interna desta manifestação 

cultural, considerou-se que esses grupos podem expressar uma transformação 

meteórica nas relações societárias vigentes no interior destas entidades. Nessa 

perspectiva, foi eleita para esse estudo a comissão de frente do GRES Imperatriz 

Leopoldinense e do GRES Estação Primeira de Mangueira, por compreender que as 

grandes transformações, no que se refere à estrutura dos modelos dos trabalhos e 

da apropriação de elementos, disponibilizados pelos mecanismos tecnológicos17, 

                                                 
16 Segundo DINIZ, a origem do termo carioca, dá-se conforme a seguinte história: “O navegador 
André Gonçalves construiu sua casa próximo à enseada hoje conhecida como praia do Flamengo. 
André, a casa e os arredores passaram a ser denominados “cariocas”, palavra que na língua tupi 
significa “casa do branco”. Aos poucos, os habitantes que moravam no entorno das margens de um 
rio que atravessava a região também foram sendo chamados assim. Daí surgiu o termo que designa 
os que nascem na cidade do Rio de Janeiro.” DINIZ, André. Almanaque do carnaval: a história do 
carnaval, o que ouvir, o que ler, onde curtir. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p. 38. 
 
17 Máscaras de látex, cenários complexos e transmutáveis, efeitos especiais, trocas de roupas 
simultâneas e demais artifícios. 
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utilizados até os dias atuais, foram introduzidas nessas propostas desenvolvidas 

pelas agremiações. 

Assim, evidencia-se um diálogo tenso e conflituoso entre a arte e o poder 

da tecnologia, quando se observou a comissão de frente da Mangueira transmutar seus 

componentes, em sósias dos bambas do samba e literalmente trazer para a avenida, 

do além: Pixinguinha, Donga, Sinhô, Ismael Silva, Natal, Cartola, Mestre Fuleiro, 

Nelson Cavaquinho, Candeia, Clara Nunes, Clementina de Jesus, Tia Ciata, Carmen 

Miranda e Noel Rosa, comandados por Carlinhos de Jesus, no carnaval de 1999. 

Propõe-se então, identificar os sentidos e os significados dessa 

manifestação cultural, ou seja, desse novo modelo de comissão de frente das 

Escolas de Samba, daquela conjuntura social, considerada atualmente pela mídia, 

imprensa, críticos, pessoas do mundo do samba e pelo público como um espetáculo 

à parte da agremiação, mas que, ao mesmo tempo, exerce a função de demonstrar 

o resumo do enredo que anuncia o que vai acontecer durante o desfile. 

Para tanto, contextualiza-se o histórico das comissões de frente das 

Escolas de Samba, abordando a sua origem, seus aspectos e funções, assim como 

se busca compreender como se dá a representação18 desse discurso cênico e 

coreográfico na memória coletiva.19 

Para dar corpo a esses conflitos e tensões, apoiou-se em fontes que 

permitissem ler a prática dos atores sociais estudados. Algumas evidências que 

possibilitaram a leitura dos fatos foram direcionadas pelas referências bibliográficas 

utilizadas neste trabalho. Portanto, a partir do levantamento de dados procurou-se 

compreender o significado e a relação de um momento histórico que permeou 

vivências anteriores e posteriores aos processos de transição de regime político de 

governo – ditadura militar –, onde se entende que a manifestação artística dessa 

prática cultural expressa tal comportamento. 

Sendo assim, o direcionamento inicial para que o leitor possa se situar, 

volta-se para a contextualização histórica sobre a origem das comissões de frente. 

                                                 
18 Para uma discussão mais aprofundada ver::CHARTIER, Roger. Introdução. In: A história cultural: 
entre práticas e representações. Lisboa: DIEFEL, s/d. 
 
19 Mauricie Halbwachs considera a memória como sendo de grupos, logo, o mesmo perpetua a 
memória do passado. Para ele, a memória está ligada à experiência de vivências grupais (social). 
Assim sendo, o grupo é que garante a permanência do passado, bem como nos remete à outro 
tempo e espaço. Portanto, “[...] toda memória é coletiva, ela é considerada uma evocação do 
passado”. HALBWACHS, Mauricie. A memória coletiva. São Paulo: Centauro, 2006, p. 55. 
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Deste modo, acredita-se que este trabalho contribui para a produção historiográfica, 

na medida em que esse tema é pouco explorado e quando o é, faz-se de forma 

simplista, portanto, essa dissertação visa superar mitos redutores ou 

universalizações. No entanto, para o reconhecimento dessa prática cultural, houve a 

necessidade da pesquisa compreender os processos que constituíam a instituição20 

Escola de Samba, apoiados na produção de vários autores.21 

                                                 
20 Entende-se o termo instituição como organizações ou mecanismos sociais que controlam o 
funcionamento da sociedade ou grupo e dos indivíduos com interesse social comum que refletem as 
experiências dessas vivências. São organizadas sob a forma de regras e normas, visam à ordenação 
das interações entre os indivíduos e entre estes e suas respectivas formas organizacionais. 
 
21 MORAES, Eneida. História do carnaval carioca. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1958; 
EFEGÊ, Jota. Ameno Resedá: o Rancho que foi Escola. Rio de Janeiro, GB: Letras e Artes, 1965; 
ARAÚJO, Hiram e JÓRIO, Amaury. Escolas de Samba em desfile: vida, paixão e sorte. Rio de 
Janeiro: Poligráfica, 1969; TINHORÃO, José Ramos. Pequena História da Música Popular: da 
modinha à canção de protesto. 2. ed. Petrópolis, RJ: Vozes, 1975; MUNIZ Júnior, José. Do Batuque 
à Escola de Samba. São Paulo: Símbolo, 1976; ALENCAR, Edgar de. O carnaval carioca através 
da música. Rio de Janeiro: Livraria Francisco Alves Editora S.A. 1980; LOPES, Nei. O SAMBA NA 
REALIDADE... A utopia da ascensão social do sambista. Rio de Janeiro: Codecri, 1981; COSTA, 
Haroldo. Salgueiro: Academia de Samba. Rio de Janeiro: Record, 1984; TUPY, Dulce. Carnavais de 
Guerra: Nacionalismo no Samba. Rio de Janeiro: ASB, 1985; FERNANDES, Neusa. Síntese da 
história do carnaval carioca. Governo do Estado do Rio de Janeiro, Secretaria de Estado de 
Ciência e Cultura, Departamento Geral de Cultura, Instituto Estadual do Patrimônio Cultural, Divisão 
de Pesquisa da Manifestação Cultural. Rio de Janeiro. 1986; COSTA, Haroldo. Eneida – História do 
carnaval carioca. Revisada e atualizada. Rio de Janeiro: Record, 1987; CARVALHO, José Murilo de. 
Os bestializados: o Rio de Janeiro e a República que não foi. 3. ed. São Paulo: Companhia das 
Letras, 1987; CASCUDO, Luis da Câmara. Dicionário do Folclore Brasileiro. 7. ed. Belo Horizonte: 
Itatiaia; São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 1988; RIOTUR, Empresa de Turismo do 
Município do Rio de Janeiro S.A. Memória do Carnaval. Rio de Janeiro: Oficina do Livro, 1991; 
QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. Carnaval brasileiro: o vivido e o mito. São Paulo: Brasiliense, 
1992. PINHEIRO, Marlene M. Soares. A travessia do avesso: sob o signo do carnaval. São Paulo: 
Annablume, 1995; CABRAL, Sérgio. As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: 
Lumiar, 1996; VALENÇA, Raquel Teixeira. Carnaval: para tudo se acabar na quarta feira. Rio de 
Janeiro: Relume-Dumará: Prefeitura, 1996. DAMATTA, Roberto. Carnavais, malandros e heróis: 
para uma sociologia do dilema brasileiro. 6. ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1997; SOIHET, Raquel. A 
Subversão pelo riso. Rio de Janeiro: Fundação Getulio Vargas, 1998; CAVALCANTI, Maria Laura 
Viveiros de Castro. O rito e o tempo: ensaio sobre carnaval. Rio de janeiro: Civilização Brasileira, 
1999; FERREIRA, Felipe. O Marquês e o Jegue: estudo da fantasia para escolas de samba. Rio de 
Janeiro: Altos da Glória, 1999; TINHORÃO, José Ramos. A imprensa carnavalesca no Brasil: um 
panorama da linguagem cômica. São Paulo: Hedra. 2000; COSTA, Haroldo. 100 anos de carnaval 
no Rio de Janeiro. São Paulo: Irmãos Vitale, 2001; CUNHA, Maria Clementina Pereira. Ecos da 
folia: uma história social do carnaval carioca entre 1880 e 1920. São Paulo: Companhia das Letras, 
2001; FERNADES, Nelson da Nobrega. Escolas de samba: sujeitos celebrantes e objetos 
celebrados. Rio de Janeiro, 1928-1949. Rio de Janeiro: Secretaria das Culturas, Departamento Geral 
de Documentação e Informação Cultural, Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro, 2001. Coleção 
Memória carioca; ARAÚJO, Hiran. Carnaval: seis milênios de história. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003; 
FERREIRA, Felipe. O livro de ouro do carnaval brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro, 2004; 
FERREIRA, Felipe. Inventando carnavais: o surgimento do carnaval carioca no século XIX e outras 
questões carnavalescas. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2005; CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de 
Castro. Carnaval Carioca: dos bastidores ao desfile. Rio de Janeiro: UFRJ, 2006; FARIAS, Júlio 
César. O Enredo de Escola de Samba. Rio de Janeiro: Litteris, 2007; BLASS, Leila Maria da Silva. 
Desfile na avenida, trabalho na escola de samba: a dupla face do carnaval. São Paulo: 
Annablume, 2007; FARIAS, Júlio César. Comissão de Frente: Alegria e Beleza Pedem Passagem. 
Rio de Janeiro: Litteris, 2009.  
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Segundo Eneida Moraes: “Chama-se escola de samba, atualmente, uma 

associação popular que tem por objetivo principal a sua participação, como conjunto, 

no carnaval carioca”.22 Todavia, destaca-se que além do objetivo proposto na 

década de 30 do século XX, conforme citação, atualmente as Escolas de Samba do 

Rio de Janeiro são sociedades civis legalmente registradas, regidas por estatuto 

próprio, elegem dirigentes através de Assembléias Gerais e dispõem de órgãos 

representativos, possuem sede própria (a maioria delas) e nestes locais denominados 

quadra, são organizados bailes e festas para gerar recursos financeiros, bem como 

realizam ensaios durante os meses que precedem o desfile oficial das Escolas de 

Samba, atraindo grande fluxo de turistas.23 

Além das características descritas, muitas dessas instituições mantêm 

projetos de inclusão social (de natureza cultural, esportiva e profissional) para a 

comunidade, em alguns casos assumindo inclusive a responsabilidade do Estado, 

como a criação e manutenção de escolas, creches e asilos. Por outro lado, a gênese 

do caráter de expressão artística popular e de conjunto para desfilar no Carnaval 

carioca é assim apreendida: “[...] a origem das escolas de samba é o rancho 

carnavalesco; o rancho carnavalesco originou-se do Rancho de Reis”.24 

Não obstante a esses aspectos, acredita-se que um dos inúmeros 

objetivos das pessoas que fundaram a primeira Escola de Samba era de se juntarem 

para preservar a memória.25 Desta forma, interpretou-se a memória como um 

fenômeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente e a história como uma 

representação do passado, como nas tradições africanas. Os negros se reuniam 

para cultivar a música e a dança do samba e outros costumes herdados de sua 

cultura, porém quase sempre enfrentavam ostensiva repressão policial. Certa vez os 

participantes resolveram acabar com as brigas e arruaças, que sempre eram 

promovidas quando saiam à rua, surgindo então uma nova idéia “[...]: porque não 

imitar os ranchos carnavalescos?”, conforme afirma Araújo.26   

                                                 
22 MORAES, Eneida. História do carnaval carioca. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1958, p. 295. 
 
23 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 235.  
 
24 MORAES, 1958. Op. cit., p. 296. 
 
25 A discussão Memória e História é abordada no terceiro capítulo desta dissertação.  
 
26 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 219. 
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Assim, caracterizado por um desfile que narra um argumento denominado 

enredo, através das linguagens das artes plásticas, musicais e cênicas, a Escola de 

Samba, ao desfilar, se estrutura em certa ordem diante dos elementos que a 

constituem: Comissão de Frente – O grupo deve saudar o público e apresentar o 

enredo de forma coordenada e em sintonia, carro Abre-alas – primeiro carro do 

desfile, que tem por obrigatoriedade conter o nome da agremiação que a identifique, 

Porta Bandeira – pessoa que conduz a bandeira da agremiação e Mestre Sala – 

componente, cuja função é cortejar a Porta Bandeira e defender o pavilhão, Alas – 

grupo de pessoas fantasiadas, de acordo com a temática do enredo, que em sua 

singularidade contextualizam em parte o todo do argumento, Carros alegóricos – 

servem como cenário para ilustrar o espetáculo, além do “coração” da Escola de 

Samba que é a Bateria – conjunto de pessoas que tocam instrumentos de 

percussão, cuja função precípua é dar suporte ao canto e à evolução da Escola. 

Cabe ressaltar ainda que a comissão de frente, conforme o Manual do 

Julgador da Liga Independente das Escolas de Samba da cidade do Rio de Janeiro, 

“[...] é o primeiro contingente humano, a pé, ou sobre rodas, desde que 

individualmente, que poderá se apresentar fantasiado, dentro da proposta do Enredo 

ou tradicionalmente.”27  

E possui como função principal, 

 

[...] saudar o público e apresentar a Escola. [...] a indumentária da Comissão 
de Frente que poderá ser tradicional (fraques, casacas, summers, ternos, 
smokings, etc, estilizados ou não) ou realizada de forma relacionada ao 
enredo, levando-se em conta, neste caso, sua adequação para o tipo e 
apresentação proposta.28 

 

A presente produção científica, em seu contexto aqui estudado, limita-se 

a compreender as funções e transformações ocorridas na comissão de frente das 

agremiações carnavalescas, balizadas cronologicamente conforme foi mencionado 

anteriormente.  

Deste modo, ressalta-se ao leitor que não se pretende discutir nesta 

pesquisa a história da origem de outras expressões carnavalescas no Brasil, e, 

                                                 
27 LIESA, Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Manual do julgador. Rio de 
Janeiro: LIESA, 2009, p. 33. 
 
28 Idem, ibidem. 
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muito menos, contextualizar a origem do Carnaval, vez que neste sentido existem 

várias produções consagradas.29 

Todavia, interpretou-se a origem dessa forma de manifestação cultural – 

respeitando-se o alcance e os limites deste trabalho – do desfile carnavalesco 

enquanto cortejo ritualístico, apoiando-se nos conceitos produzidos por José Ramos 

Tinhorão, em sua obra A imprensa carnavalesca no Brasil: um panorama da 

linguagem cômica. No entanto, acredita-se que esses discursos são narrativas 

comprometidas, haja vista que: “[...]. Temos de ler, não só as entrelinhas das cartas 

recebidas, mas também as cartas que nunca foram enviadas.”30 Assim, 

 

O caminho histórico percorrido por essas festas coletivas, desde o 
interior das igrejas em que surgiram até o que viria a constituir os modernos 
desfiles carnavalescos com carros alegóricos, envolvendo críticas políticas 
ou de costumes, ou mesmo representações dos mais variados temas ou 
enredos, ainda não até hoje foi traçado. Um primeiro esboço desse longo 
percurso de sete séculos já pode, no entanto, ser delineado com a simples 
reunião de algumas informações aqui e ali encontradas nos poucos 
documentos conhecidos sobre particularidades da vida das cidades.  
[...]. Ao deixar o recinto das igrejas, a festa litúrgica, surgida para glorificar a 
simplicidade divina dos loucos e inocentes, agrupava pelas ruas os 
integrantes e o povo sob a forma de um cortejo, o que constituía desde logo 
a inauguração da forma mais conhecida de organização da futura festa 
coletiva do carnaval.31 

  

De acordo com a citação do autor pode-se interpretar que o desfile das 

Escolas de Samba possibilita a reflexão de que a Igreja Católica é a precursora 

dessa forma ritualística de cortejo, desde a organização da procissão, que abrangia 

uma temática de cunho religioso, cujo enredo desenvolvido, caracterizando-se por 

um viés de envagelização, para estabelecer um diálogo entre a cultura oficial da 

Igreja Católica e a cultura das pessoas entregues à toda sorte. 
                                                 
29 Destaca-se que tais conhecimentos podem ser aprofundados em fonte bibliográfica mencionadas 
ao final desta pesquisa como: MORAES, Eneida. História do carnaval carioca. Rio de Janeiro: 
Civilização Brasileira, 1958; TINHORÃO, José Ramos. Pequena História da Música Popular: da 
modinha à canção de protesto. 2. ed. Petrópolis, RJ: Vozes, 1975; ARAÚJO, Hiran.  Carnaval: seis 
milênios de história. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003; FERREIRA, Felipe. O livro de ouro do carnaval 
brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro, 2004; CABRAL, Sérgio. As Escolas de Samba do Rio de 
Janeiro. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996; BAKHTIN, Mikhail Mikhailovitch. A cultura popular na Idade 
Média e no Renascimento: o contexto de François Rabelais: Tradução de Yara Frateschi Vieira. 6. 
ed. São Paulo: Hucitec; Brasília: Editora Universidade de Brasília, 2008. 
 
30 THOMPSON, E. P. Um exercício de justiceiro. In: A formação da classe operária III: a força dos 
trabalhadores. Tradução Denise Bottmann. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 55.  
 
31 TINHORÃO, José Ramos. A imprensa carnavalesca no Brasil: um panorama da linguagem 
cômica. São Paulo: Hedra, 2000, pp. 63/64. 
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E ao apropriar-se dessa reflexão sobre o sentido do Carnaval como um 

constante “rito de inversão”32, a procissão do sagrado metamorfoseia-se em profano 

como interpreta Clara Nunes na canção Portela na Avenida, composição de Mauro 

Duarte e Paulo César Pinheiro. Há uma espécie de idolatria na composição da 

música e um forte apelo ao enquadrar o sentido do desfile de uma Escola de Samba 

a uma dimensão divina. Não obstante, comparar o símbolo da agremiação Portela 

(águia) ao ícone do divino espírito santo (pomba branca), da Igreja Católica. 

 

[...]. É feito uma reza, um ritual. 
É a procissão do samba abençoando a festa do divino Carnaval. [...]. 
Portela sobre a tua bandeira este divino manto. [...]. 
Tua águia altaneira, espírito santo no templo do samba. 
Como fiéis na santa missa da capela. [...]. 
Salve o samba, salve a santa, salve ela. 
Salve o manto azul e branco da Portela. 
Desfilando triunfal sobre o altar do carnaval.33 

 

É relevante discorrer que a obra supra citada de Tinhorão tem como 

horizonte teórico e metodológico o clássico de Mikhail Mikhailovitch Bakhtin, A 

cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de François Rabelais. 

Assim sendo, percebeu-se a influência das festas religiosas promovidas pelo calendário 

cristão na Idade Média, as quais transbordavam os recintos dos templos para a rua. 

Buscou-se em Bakhtin a compreensão que remonta ao universo da praça pública na 

Idade Média, onde o caráter carnavalesco das festas populares, principalmente a 

dos “tolos”, contrapunha a cultura oficial da Igreja Católica de acordo com o autor: 

 

Os festejos do carnaval, com todos os atos e ritos cômicos que a ele 
se ligam ocupavam um lugar muito importante na vida do homem medieval. 
Além dos carnavais propriamente ditos, que eram acompanhados de atos e 
procissões complicadas que enchiam as praças e as ruas durante dias 
inteiros, celebravam-se também a “festa dos tolos” [...].34  

 

E ainda,  
 

[...]. Na prática, a festa oficial olhava apenas para trás, para o passado de 
que se servia para consagrar a ordem social presente. A festa oficial, às 

                                                 
32 Para um estudo mais aprofundado ver: DAMATTA. Roberto. Carnaval e sete de setembro: um 
estudo preliminar de dois rituais nacionais brasileiros. Rio de Janeiro: Mimeo, 1974 e LEOPOLDI, 
José Sávio. Escola de Samba: ritual e sociedade. Petrópolis, RJ: Vozes, 1977. 
 
33 TERRA. Disponível em: <http://letras.terra.com.br/clara-nunes/82991/>. Acesso em: 21 ago. 2009. 
 
34 BAKHTIN, 2008. Op. cit., p. 4 
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vezes mesmo contra as suas intenções, tendia a consagrar a estabilidade, a 
imutabilidade e a perenidade das regras que regiam o mundo: hierarquias, 
valores, normas e tabus religiosos, políticos e morais correntes.35  

 

Por outro lado como,  
 

[...]. Já dissemos que durante o carnaval nas praças públicas a abolição 
provisória das diferenças hierárquicas entre pessoas e a eliminação de 
certas regras e tabus vigentes na vida cotidiana criavam um tipo especial de 
comunicação ao mesmo tempo ideal e real entre as pessoas, impossível de 
estabelecer na vida ordinária. Era um contato familiar e sem restrições, 
entre indivíduos que nenhuma distância separa mais.36   

 

 Observou-se que,  

 

Ao longo de séculos de evolução, o carnaval da Idade Média, 
preparado pelos ritos cômicos anteriores, velhos de milhares de anos 
(incluindo, na Antiguidade, as saturnais), originou uma linguagem própria de 
grande riqueza, capaz de expressar as formas e símbolos do carnaval e de 
transmitir a percepção carnavalesca do mundo, peculiar, porém complexa, 
do povo. Essa visão, oposta a toda idéia de acabamento e perfeição, a toda 
pretensão de imutabilidade e eternidade, necessitava manifestar-se através 
de formas de expressão dinâmicas e mutáveis (protéicas), flutuantes e 
ativas. Por isso todas as formas e símbolos da linguagem carnavalesca 
estão impregnados do lirismo da alternância e da renovação, da consciência 
da alegre relatividade das verdades e autoridades no poder.37    

 

Ao estudar Bakhtin, percebeu-se relações evidentes no universo das 

Escolas de Samba, do que se denomina de cultura popular e cultura superior, ou 

seja, cultura subalterna e cultura dominante. Nesse momento, recorreu-se aos 

postulados escritos de Carlo Ginzburg em sua obra O queijo e os vermes: o 

cotidiano e as idéias de um moleiro perseguido pela Inquisição38. 

Tal ação se fez necessário, com o objetivo em relacionar a tensão 

permanente que existia no universo do Carnaval, desde a época das festas da praça 

pública da Idade Média, até os dias atuais sobre o sentido de cultura subalterna e de 

cultura dominante, apropriando-se de seus conceitos para compreender a cultura 

como forma de “circularidade”.  

                                                 
35 BAKHTIN, 2008. Op. cit., p. 8. 
 
36 Idem, ibidem, p. 14. 
 
37 Idem, ibidem, pp. 9/10.  
 
38 GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o cotidiano e as idéias de um moleiro perseguido pela 
Inquisição. Tradução de Maria Betânia Amoroso. São Paulo: Companhia das Letras, 2006. 
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Não obstante, nota-se relação muito próxima de tais abordagens, com as 

idéias de Néstor Canclini39 em sua obra Culturas Híbridas, apontam que: “Ao mesmo 

tempo que a reestruturação oficial, é produzida a reestruturação com que as classes 

populares adaptam seus saberes e hábitos tradicionais.” Assim, “[...] nas novas 

gerações, os cruzamentos culturais que vínhamos descrevendo incluem uma 

reestruturação radical dos vínculos entre tradicional e o moderno, o popular e o 

culto, o local e o estrangeiro.”40 

Ou seja, ainda que possa contrariar alguma posição, acredita-se na 

versão de que uma sempre sobreviveu no mesmo espaço e tempo que a outra, 

desde os tempos mais remotos da humanidade, logo, uma não se sobressai à outra, 

e, no contexto deste trabalho, as Escolas de Samba, mais especificamente na 

comissão de frente, observa-se que essa expressão é latente e que ambas se 

cruzam constante e simultaneamente. Portanto, concorda-se com Canclini quando 

diz que: “[...]. Nem a modernização exige abolir as tradições, nem o destino fatal dos 

grupos tradicionais é ficar de fora da modernização”.41   

Após essa trajetória, identificou-se também a necessidade em se obter a 

compreensão sobre o sentido de tradição e modernidade, para que se pudesse 

prosseguir a caminhada proposta pela pesquisa e sem perder o foco. Para os 

anseios deste estudo, é pertinente abordar os tratos com as fontes, segundo 

Ginzburg: “[...]. O fato de uma fonte não ser “objetiva” (mas nem mesmo um 

inventário é “objetivo”) não significa que seja inutilizável.”42  

Deste modo, realizou-se o cruzamento das fontes orais e imagéticas, pois 

partiu-se do pressuposto de que todos os indícios e vestígios passados são objetos 

de estudo para o historiador. Então, utilizou-se como ferramentas a fotografia e a 

filmagem dos desfiles inseridos no período estudado, como documento histórico, no 

sentido de compreender que as imagens revelam aspectos da vida material e social 

de um período do passado, por certo, nos mostra condições de vida, indumentária, 

infra-estrutura urbana ou rural, condições de trabalho, saúde e higienização, 

aspectos da experiência cotidiana, ou seja, pessoas, gestos, objetos e etc. 

                                                 
39 CANCLINI, 2006. Op. cit., p. 241. 
 
40 Idem, ibidem. 
 
41 Idem, ibidem, p. 239. 
 
42 GINZBURG, 2006. Op. cit., p. 16. 
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Assim, ao realizar uma leitura minuciosa das evidências que as fontes 

revelaram, houve a possibilidade em se obter o acesso à parte de um universo 

complexo de signos, significados e significantes, discutidos a partir dos atores 

sociais eleitos para a construção desse momento histórico, portanto, as ações 

particulares foram analisadas ou articuladas como formas de expressão que 

cristalizam questões sociais mais amplas dentro de certo contexto social.   

Entende-se que cada fonte supre um questionamento levantado, como 

também, as múltiplas interpretações possíveis. As informações obtidas por meio da 

metodologia eventualmente possibilitaram verificar a relação criada entre a 

manifestação popular, o contexto histórico social e a arte respondendo questões 

como: Qual a função social da comissão de frente? Em que instante se iniciou o 

processo de rompimento da chamada maneira tradicional de desfile, na comissão de 

frente? Como se dá o discurso cênico e coreográfico na memória popular? Por que 

se distanciou tanto a comissão de frente da agremiação? Como se dá o 

comportamento da comissão de frente enquanto prelúdio da grande ópera de rua? Por 

que o dinamismo e a fragmentação são características determinantes das complexas 

coreografias da moderna comissão de frente? Como se dão as múltiplas faces e a 

dilaceração das comissões de frente? Por que se deu a banalização dessa prática?   

Para buscar tais respostas a essas inquietações, esse estudo apoiou-se 

em Marshall Berman43, em sua obra Tudo que é sólido desmancha no ar e na obra 

Modernidade Líquida, de Zygmunt Bauman44, para interpretar o sentido de 

modernidade e tradição, não obstante relacionar tais teorias aos questionamentos 

surgidos para se tentar esclarecer a complexidade de todo o fenômeno que originou 

as transformações tão radicais nas comissões de frente das Escolas de Samba do 

Rio de Janeiro, no final do século passado.                                                       

As contribuições das artes cênicas, reunidas na dança e dramatização foram 

imprescindíveis à formatação das propostas apresentadas, pelas modernas comissões 

de frente, bem como o sentido da função de anunciar a abertura e o resumo de um 

espetáculo. Diante disso, optou-se por consultar a obra de Jean-Pierre Ryngaert45,  

                                                 
43 BERMAN, Marshall. Tudo que é sólido desmancha no ar. Tradução de Carlos Felipe Moisés e 
Ana Maria L. Ioriatti. São Paulo: Companhia das Letras, 2007.  
 
44 BAUMAN, Zygmunt. Modernidade Líquida. Tradução Plínio Dentzien. Rio de Janeiro: Zahar, 2001. 
 
45 RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contemporâneo. São Paulo: Martins Fontes, 1998.  
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onde encontrou-se sustentação para as indagações  referentes  às  coreografias e  à 

dramatização no processo de construção e a fusão dessas linguagens artísticas na 

prática cultural em questão.  

Optou-se pelo recurso de entrevistas com os atores sociais envolvidos 

nesse processo, tendo a oralidade como fonte para a construção do trabalho, visto 

que, é praticamente inexistente nas literaturas o registro e a trajetória das comissões 

de frente das Escolas de Samba.  

O estudo da comissão de frente justifica-se por ser uma categoria de 

expressão artística que possibilita interpretar o processo de transformação de uma 

atividade na qual a linguagem da dança e a dramatização assumem uma posição de 

poder sobre a produção envolvida, para uma atividade onde a tecnologia assume o 

poder sobre essa arte, mantendo-a refém, que possibilita construir diversos 

questionamentos. Assim como se observa o conflito entre o poder e a arte. Outro 

fator relevante que motivou o estudo desse tema foi por acreditar que essa prática 

cultural é pouco estudada na historiografia do Brasil,  

A pesquisa possibilitou conhecer parte de uma prática cultural do Rio de 

Janeiro que manifesta, enquanto atitudes e comportamento, camadas de pensamento, 

analisada a partir de grupos sociais incluídos profissionalmente que, na maioria das 

vezes, não possuem relação social ou afinidade com a comunidade da Escola de 

Samba e dos excluídos que são membros da comunidade, mantêm relações e 

afinidades, mas que, se apresenta na história e luta pela sua inclusão.  

Adotou-se para este estudo o viés da história social, como interpretação 

histórica, uma vez que se entende a “[...] história-problema, como uma dimensão 

específica da vida em sociedade, [...]”46 o que possibilita investigar outras faces da 

comissão de frente por meio das reflexões da história social. Entendeu-se o 

pensamento do homem como objeto e não sujeito da história, caracterizado como 

um ser social, ou seja, inserido na sociedade. Considerou-se o novo olhar a partir da 

Escola dos Annales, no sentido de que a história saiu do isolamento disciplinar e 

passou a pensar a História, aberta às problemáticas e metodologias existentes em 

outras Ciências Sociais, denominado interdisciplinaridade, dialogando com todas as 

outras áreas do conhecimento, por exemplo, com a antropologia social.  

                                                 
46 CASTRO, Hebe. História social. In: Domínios da História. CARDOSO, Ciro Flamarion & VAIFAS, 
Ronaldo. (Org). Rio de Janeiro: Elsevier, 1997, p. 46. 
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A história passou a assumir a questão social de maneira diferente. 

Incrementaram-se novos conceitos e paradigmas nas pesquisas, logo, permitiu-se 

uma maior abertura para a análise de outros tipos de fontes e para a interpretação 

de variados documentos. Tal fato favoreceu o desenvolvimento de uma crítica sobre 

a suposta neutralidade das fontes e do próprio ofício do historiador. Passou-se a 

questionar então o postulado de que “os documentos falavam por si próprios”.47 

Nesse sentido, e por estar em constante processo de transformações e adaptações 

desde a Escola de Annales, segundo Hebe Castro, e isso vem de encontro com a 

proposta deste trabalho, o enredo da nossa dissertação possui a seguinte estrutura: 

No primeiro setor, intitulado Dos sentidos aos significados da Escola 

de Samba, efetuou-se uma narrativa, no sentido literal da palavra, para ilustrar a 

definição e o significado desse cortejo, em que momento se dá a sua origem, as 

tensões e conflitos que impulsionam e as constantes transformações existentes no 

universo das Escolas de Samba, apresentando um roteiro da dinâmica perpassando 

da elaboração à conclusão do desfile da agremiação carnavalesca e, não obstante, 

dando visibilidade aos quesitos que norteiam o julgamento das Escolas de Samba 

do Grupo Especial do Rio de Janeiro. 

A comissão de frente: saúda o leitor, pede passagem e apresenta 

sua história é o título do segundo setor. Abordou-se o entendimento sobre o 

conceito, função e origem dessa prática cultural, bem como aos conflitos e tensões 

que impulsionaram as alterações durante o processo de desenvolvimento, o qual se 

entendeu que foram divididos em três momentos, conforme mencionado na 

conclusão desse trabalho. Sendo assim, buscou-se contextualizar as duas primeiras 

etapas ao longo do capítulo, apresentando problematizações como: o porquê dessas 

mudanças, como, onde e para que ocorreram tais transformações? 

No terceiro setor, denominado Nas veredas da modernidade: a 

comissão de frente e suas inúmeras expressões, apresenta-se as metamorfoses 

da comissão de frente moderna, suas mudanças, tensões, contradições e assimilações 

desses grupos, em face da modernidade instaurada nas Escolas de Samba do Rio de 

Janeiro ao longo do recorte cronológico, entendendo-se como o terceiro momento 

vivenciado pelas comissões de frente. Partindo do pressuposto de que essa prática 

cultural se reinventa constantemente a partir da inclusão de profissionais do teatro, da  
                                                 
47 BLOCH, Marc Leopold Benjamin. A observação histórica. In.  Apologia da história ou ofício do 
historiador. Rio de Janeiro: Zahar, 2001. 
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dança e das artes circenses. Para maior coerência das reflexões apresentadas, 

realiza-se um debate acerca de tradição e modernidade e arte e tecnologia no 

universo da comissão de frente, abordando-se também o papel da imprensa dos 

julgadores da LIESA no direcionamento desses grupos. 

Boa folia! 
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1 DOS SENTIDOS AOS SIGNIFICADOS DA ESCOLA DE SAMBA 

 
Esta carta que tive a incumbência de redigir, 

representa um esforço por coordenar medidas práticas e de 
fácil execução para preservar as características tradicionais 

do samba sem entretanto, lhe negar ou tirar  
expontaneidade e progresso. 

 
Carta do Samba – Edison Carneiro – 196148 

 

ntende-se a cidade como uma extensa rede de símbolos, 

significados e significantes49 que se articulam. Nesse 

sentido, os signos se decodificam simultaneamente por 

múltiplos olhares, interpretando a historicidade do território, por cada evento ocorrido 

no tempo e espaço, vivenciados e transformados pelos inúmeros atores sociais 

envolvidos no contexto. Avelino mostra que a interpretação de “[...] uma cidade 

implica no grande mérito de estabelecer a convivência com a sua identidade social, 

política, religiosa e cultural.”50   

Acrescenta ainda: 

 

Pesquisar a cidade é encontrar-se numa encruzilhada, com múltiplas 
possibilidades, onde o palco de representações se amplia na experiência 
humana. A cidade se apresenta ao historiador como uma rede de 
encontros, relações sociais e possibilidades de pesquisa, nas diversas 
temporalidades que a transformação do espaço físico e das mentalidades 
humanas propiciam.51 

 

Nessa perspectiva, é pertinente realizar uma visualização panorâmica da 

cidade do Rio de Janeiro, suas transformações urbanísticas e tramas cotidianas ao 

longo dos séculos XIX e XX. A cidade do Rio de Janeiro está localizada na região 

sudeste do Brasil, fazendo fronteira com os Estados de Espírito Santo (sentido – 

nordeste), Minas Gerais (sentido – norte e noroeste) e São Paulo (sentido – 

                                                 
48 CANEIRO, Edison. Carta do Samba. I Congresso Nacional do Samba. Confederação Brasileira 
das Escolas de Samba, Associação Brasileira das Escolas de Samba, Campanha de Defesa do 
Folclore Brasileiro, Conselho Nacional de Cultura e Ordem dos Músicos do Brasil. Rio de Janeiro: 28 
de novembro a 2 de dezembro de 1962.  
 
49 Para um estudo mais aprofundado ver: PEIRCE, Charles Sanders. Semiótica. São Paulo: 
Perspectiva, 1995 e SANTAELLA, Maria Lúcia. O Que é Semiótica. São Paulo: Perspectiva, 1985. 
 
50 AVELINO, Yvone Dias. Uma Universidade Católica em São Paulo (1946-1984). In: Polifonias da 
Cidade: Memória, Arte e Cidade. São Paulo: D’Escrever, 2009, p. 294. 
 
51 Idem, ibidem, p. 292. 
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sudoeste). Além de ser banhado pelo Oceano Atlântico (sentido – leste e sul). A 

extensão territorial ocupa uma área de 43.696.054 km². Sua capital é a cidade do Rio 

de Janeiro. Os naturais do Estado do Rio de Janeiro são chamados de fluminenses52.  

Abriga em sua região metropolitana uma população estimada em 

6.186.140 habitantes de acordo com o IBGE de 2009.53 É um dos principais centros 

financeiros e culturais do país, representando o segundo maior PIB nacional, 

estimado em 140 bilhões de reais. O Rio é considerado a cidade maravilhosa por 

sua população e turistas, possuindo diversas paisagens e símbolos culturais, no 

entanto, para essa pesquisa, sobressai o Carnaval carioca. 

Sua formação histórica remonta ao século XVI e tem como marco a 

conquista da região que compreende atualmente o Estado do Rio pela esquadra do 

português André Gonçalves em 1º de Janeiro de 1502.54 A fundação da cidade 

ocorreu em 1563, pelo também português Estácio de Sá. Sendo a capital do Brasil 

de 1763 até 1960, quando da inauguração de Brasília.  

Em 1808, com a abertura dos portos e a transferência da corte portuguesa55 

em função da expansão napoleônica, a cidade do Rio de Janeiro tornou-se a capital 

do Império Português, ou seja, centro político e administrativo, promovendo intensas 

transformações no espaço urbano, cultural, econômico, social e na mentalidade da 

população. Maria Isaura, seguindo a trilha desse discurso, conta que em “[...] 1808, 

a invasão de Portugal pelas tropas napoleônicas pôs em fuga a família real, que se 

refugiou no Brasil; o Rio de Janeiro foi então elevado a capital do Reino Português, 

sendo habitado pelo soberano e sua corte até 1821.”56 A autora informa ainda que o 

Rio de Janeiro é a pátria do Carnaval brasileiro, “[...] portanto, o centro de difusão de 

novidades para as diferentes províncias – incluídas as novidades carnavalescas.”57 

                                                 
52 Do latim flumen, literalmente relativo a "rio", “fluvial”; habitante ou natural do Estado do Rio de Janeiro.  
Disponível em: http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=fluminense. Acesso em: 20 ago. 2010. 
 
53 IBGE – Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística. Disponível em: 
<http://www.ibge.gov.br/estatistica/populacao/estimativa2009/POP2009_DOU.pdf.>.  Acesso em: 23 ago. 
2010. 
 
54 DINIZ, André. Pelo Telefone. In: Almanaque do Carnaval: A história do carnaval, o que ouvir, o que ler, 
onde curtir. Rio de Janeiro: Zahar Editora, 2008, p. 37. 
 
55 DIAS, Maria Odila Leite da Silva. A interiorização da metrópole e outros estudos. 1. ed. São Paulo: 
Alameda casa editorial, 2005.   
 
56 QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. Prólogo. In: Carnaval brasileiro: O vivido e o mito. São Paulo. 
Brasiliense, 1992, p. 24.   
  
57 Idem, ibidem. 
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Em conformidade, Marly Motta conta que a paisagem colonial do Rio 

recebeu uma série de empreendimentos voltados para a infra-estrutura e serviços. 

Criou-se a Escola de Medicina, de Marinha, de Guerra, de Comércio, a Imprensa 

Régia e uma livraria, “[...] que seria o núcleo da futura Biblioteca Nacional”,58 o 

Jardim Botânico, a Academia de Belas-Artes, o Teatro Real e o Banco do Brasil. 

Nessa fase inicial verifica-se, de acordo com a autora, a preocupação com a 

reordenação urbana, tendo em vista o poder imperial ali alojado. Assim, com “[...] a 

vinda dos mestres da Missão Artística Francesa a partir de 1816, fachadas 

neoclássicas e arcos triunfais foram projetados para dar ao Rio de Janeiro a cara de 

uma capital européia.”59 

Inspirado nas obras do Barão de Haussman, o Prefeito Perreira Passos 

(1902-1906) inaugurou a modernidade no Rio de Janeiro, tendo como espelho o modelo 

francês de reordenação do espaço urbano da cidade. Para atender a modernidade 

que se estabelecia na chamada Belle-époque60
 era imprescindível a modificação não 

apenas urbanística, mas, dos aspectos culturais e sociais da população. 

Sobre essa questão, Rachel Soihet demonstra haver uma preocupação por 

parte da elite carioca com a modernização e higienização do Rio de Janeiro. A cidade 

precisava se tornar uma “[...] metrópole com hábitos similares ao modelo parisiense.”61 

Para tal objetivo, manifestações culturais populares e negras deviam ser combatidas, tais 

como: “[...]. Candomblé, capoeira, romarias religiosas, pandeiro, violão, cordões 

carnavalescos, sambas, entre outras formas de expressão cultural, eram objeto de 

intensa repressão”.62 

A cidade do Rio de Janeiro no alvorecer do século XX “[...] surgiu sob o 

signo da urbanidade.”63 Numa mesma linhagem de pensamento, André Diniz 

                                                 
58 MOTTA, Marly. A cabeça do Império. In: Rio, cidade-capital. Rio de Janeiro: Zahar, 2004, p. 10. 
 
59 Idem, ibidem. 
 
60 A Belle-époque é a expressão que designa um clima cultural, artístico e intelectual do final do XIX e principio 
do XX. Foi um momento de intensas transformações culturais, sociais e econômicos materializados em novos 
hábitos e costumes. Para maiores detalhes ver: NEEDEL, Jeffrey D. Belle-époque tropical: sociedade e cultura 
de elite no Rio de Janeiro na virada do século. São Paulo: Companhia das Letras, 1993. 
 
61 SOIHET, Rachel. Festa da Penha: Resistência e interpenetração cultural (1890-1920). In: CUNHA, Maria 
Clementina Perreira. (Org.) Carnavais e outras frestas: ensaios de história social da cultura. Campinas, SP: 
Editora da Unicamp, Cecult, 2002, p. 348.   
 
62 SOIHET, Rachel. O espaço do carnaval popular. In: A subversão pelo riso: estudo sobre o carnaval carioca 
da Belle-époque ao tempo de Vargas. Rio de Janeiro: Editora Fundação Getulio Vargas, 1998, p. 48. 
 
63 TUPY, Dulce. Mil e Novecentos. In: Carnavais de Guerra: O nacionalismo no samba. Rio de Janeiro: ASB 
Editora, 1985, p. 18.  
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escreve que a história da cidade maravilhosa ficou ligada aos projetos de 

nacionalistas elaborados e implantados nos espaços de lazer e cultura. “[...]. As 

culturas e os sons desse Rio, representante de um país de mestiços, teriam no 

carnaval o seu mais esplendoroso palco.”64 Compete destacar que esses efeitos da 

modernidade, materializados nas transformações do espaço urbano e nos hábitos e 

costumes do Rio de Janeiro, não são exclusivos da capital, pois ocorreram em 

outras capitais brasileiras, como Belém, Manaus e São Paulo. 

É pertinente enfatizar ainda a existência de um significativo aumento 

demográfico ocorrido na cidade a partir da vinda da família real, se estendendo até 

os dias atuais. Para José Murilo de Carvalho, a cidade do Rio de Janeiro nos anos 

iniciais da República era a maior cidade do país.65 O autor mostra ainda que a 

população quase que dobrou entre os anos de 1872 a 1890, passando de 233 mil 

para 522 mil habitantes.66 

Felipe Ferreira afirma que o ano de 1850 marca o fim das intensas 

transformações a qual a cidade vivenciava desde a vinda da família real. Apoiado 

em outros autores, ele mostra que foi após os anos 50 do século XIX que o Rio de 

Janeiro apresenta características modernas soterrando os aspectos coloniais. 

Sendo assim, conforme o autor, em 

 

[...] 1850, o Rio está prestes a sofrer importantes modificações estruturais e 
funcionais decorrentes de um processo de renovação de seu centro, que 
passa a ser ocupado por novos prédios públicos destinados a abrigar a 
administração do Império.67  

 

Portanto, é lugar comum entre os autores apresentados a afirmativa de 

que o Rio de Janeiro, ao longo dos séculos XIX e XX, vivenciou e experimentou 

tensões e contradições, frutos da modernidade. Para Zygmunt Bauman, a 

modernidade carrega em si diversos significados: “[...] sua chegada e avanço podem 

ser aferidos utilizando-se muitos marcadores diferentes.”68 Logo, a vida moderna é 

                                                 
64 DINIZ, 2008. Op. cit., p. 39.  
 
65 CARVALHO, José Murilo de. Introdução. In: Os Bestializados: O Rio de Janeiro e a República que 
não foi. São Paulo: Companhia das Letras, p. 13. 
 
66 Idem, ibidem, p. 16. 
 
67 FERREIRA, Felipe. Introdução. In: Inventando carnavais: o surgimento do carnaval carioca no 
século XIX e outras questões carnavalescas. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2005, p. 19. 
 
68 BAUMAN, Zygmunt. Prefácio. In: Modernidade Líquida. Rio de Janeiro: Zahar, 2001, p. 15. 
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uma permanente inconstância cotidiana, ou seja, “[...] “diferença que faz a 

diferença”; [...].”69 Isso pode ser observado na cidade do Rio na transição do XIX 

para o XX, mas principalmente, e de forma geral, no objeto desse trabalho, a 

comissão de frente da Escola de Samba. 

Retomando as reflexões contidas na obra Inventando Carnavais70, Felipe 

Ferreira retrata a disputa das expressões carnavalescas pelo lugar no espaço 

urbano do Rio de Janeiro, no final do século XIX e início do XX, palco de tensões e 

embates, cuja festa por meio de suas teias de significados e múltiplas expressões 

torna-se reveladora dos atores sociais com prestígio e poder na redefinição dos 

espaços públicos.  

Apresenta também a massa desfavorecida que formou o grande 

contingente da recém inaugurada República do Brasil. Esse processo de construção 

proporcionou novas formas de comportamento social e identitário. Da mesma forma, 

concorda-se com o autor ao discorrer que: 

 

O Carnaval, para quem nasceu ou viveu no Rio de Janeiro do final do 
século XX em diante, é um evento que parece dispensar qualquer 
explicação. Ele faz parte da própria cidade, como o Pão de Açúcar, a praia 
de Copacabana ou o time do Flamengo. “Ter” uma escola de samba, para 
muitos cariocas, é um elemento de identificação [...].71 

 

Partindo dessa conjectura, esse capítulo tem como objetivo situar o 

leitor ao longo de um percurso bibliográfico, sobre a procedência da instituição 

Escola de Samba, ressaltando a apropriação de elementos de outras manifestações 

extintas72 com o decorrer do tempo, os múltiplos sentidos e significados que 

envolvem o seu desfile no cenário de Momo na cidade do Rio de Janeiro, para 

posteriormente nos capítulos subseqüentes, adentrar ao contexto específico do 

objeto desse estudo, que é a comissão de frente. Assim, objetiva-se dar visibilidade 

                                                 
69 BAUMAN, Zygmunt. Prefácio. In: Modernidade Líquida. Rio de Janeiro: Zahar, 2001, p. 15. 
 
70 FERREIRA, 2005. Op. cit. 
 
71 Idem, ibidem, p. 16. 
 
72 Segundo Hiram Araújo, “[...] ao perceber que o carnaval carioca que se desenvolvia 
espontaneamente perdia forças, ameaçando desaparecer, o Poder Público, pressionado, começa a 
liberar verbas públicas para sustentar a festa. Inicia-se, então, nesse momento um novo modelo de 
carnaval, tipo indústria cultural. Em 1932 o Touring Club e a comissão de turismo da Prefeitura 
passam a promover a empresa carnaval”. ARAÚJO, Hiram. Sobre as origens das escolas de 
samba: comissão de frente. [10 de julhode 2009]. Centro de Memória da LIESA, Avenida Rio Branco, 
4 – Centro – Rio de Janeiro. Entrevista cedida ao autor. 
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às tramas cotidianas73 do universo que envolve a estrutura dos preparativos para o 

desfile de uma Escola de Samba, funções e os quesitos do julgamento que norteiam a 

competição.  

Acreditou-se haver a necessidade de sinalizar ao leitor, acerca dos 

procedimentos fundantes da Escola de Samba. Portanto, neste capítulo narra-se os 

processos do desenvolvimento das atividades de elaboração do desfile da 

agremiação, desde o primeiro momento, quando se iniciam as seleções do enredo, 

até a concretização do desfile na avenida. Procurou-se desvendar os mistérios 

desse fenômeno chamado Escola de Samba, que é de tal grandeza, no Brasil a 

ponto de ser considerada a maior fábrica de sonhos e ilusões, pelos profissionais, 

público e mídia. 

Contudo, é preciso observar que o contexto a qual se insere a 

pesquisa, é plural, dinâmico e contraditório. Nesse sentido, propõe-se superar 

velhas certezas e lançar novos olhares sobre o assunto e a festa em questão. 

Todavia, ressalta-se que para uma compreensão mais transparente sobre a 

abordagem proposta, é necessário refletir acerca dos discursos: “representação, 

prática e apropriação.”74 

Percebeu-se que o tema da festa na historiografia é ainda 

negligenciado, tendo maior fluidez nas Ciências Sociais. Assim, Mary Del Priore 

chama atenção para a escassez de pesquisas sobre esse tema. Para a autora, 

“[...] tem sido mais descrita que explicada.”75 

Deste modo, no desenvolvimento desse capítulo pode-se observar 

diante do material consultado que as Escolas de Samba são “[...] como uma 

espécie de resumo de todas as diferentes manifestações que as precederam.”76 

Ou seja: as Grandes Sociedades, os Cordões, os Ranchos e os Blocos 

carnavalescos.  
                                                 
73 Para um estudo mais aprofundado ver: MATOS, Maria Izilda dos Santos. Cotidiano e cultura: 
história, cidade e trabalho. Bauru, SP: EDUSC, 2002. 
 
74 De acordo com Roger Chartier, a noção de “[...] representação é instrumento de um 
conhecimento mediado que faz ver um objecto ausente através da sua substituição por uma 
<<imagem>> capaz de o reconstituir em memória e de o figurar tal como ele é”. CHARTIER, 
Roger. Introdução. In: A História da Cultura: entre práticas e representações. Lisboa: DIEFEL, s/d, 
pp. 13-28, p. 20. 
 
75 DEL PRIORE, Mary Lucy. Introdução. In: Festas e utopias no Brasil Colonial. São Paulo: 
Brasiliense, 2000, p. 10. 
 
76 FERREIRA, 2005. Op. cit., p. 17. 
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Sobre as formas de manifestações carnavalescas, deparou-se com 

uma vasta bibliografia77 para esse tema. No entanto, optou-se por seguir as 

considerações de Eneida de Moraes, em sua obra História do Carnaval 

Carioca78, por ser obra pioneira ao reunir e organizar as várias manifestações 

carnavalescas da cidade do Rio de Janeiro. Nesse sentido, a obra supracitada 

assume a condição de fonte para essa pesquisa. 

Empregou-se, para esse estudo, o conceito de hibridismo cultural 

desenvolvido por Néstor Canclini para ampliar as expressões carnavalescas, 

por aceitar que o nascimento, expansão e os caracteres que definiram a Escola 

de Samba ocorreram por meio de uma fusão no limiar dos anos de 1920. 

Segundo Canclini escreve, hibridação são os “[...] processos socioculturais nos 

quais estruturas ou práticas discretas, que existiam de forma separada, se 

combinam [...]79, gerando ou transformando novas estruturas, objetos e práticas. 

Entretanto, compreende-se que não houve um processo evolutivo, 

nem mesmo uma espécie de mutualismo, a qual ordenaria a seqüência dessas 

expressões carnavalescas, por consequência, não houve dependência entre as 

manifestações carnavalescas. Mas, um despontar de forma natural, se 

(re)significando no tempo e espaço, na cidade do Rio de Janeiro. 

Na construção desse capítulo, recorreu-se metodologicamente aos 

depoimentos de personalidades envolvidos no metiér do samba, como: Hiram Araújo 

– pesquisador e Diretor Cultural da LIESA –, Augusto César Ferreira de Oliveira – 

carnavalesco –, Jorge Freitas – carnavalesco. Para maior objetividade do texto que 

se segue, o corpus documental delineia-se a partir do Manual dos Julgadores da 

                                                 
77 Objetivando sinalizar os leitores, optou-se por citar alguns autores, ressalta que a referência 
bibliográfica completa encontra-se ao final deste trabalho. MORAES, Eneida. História do carnaval 
carioca. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1958; TINHORÃO, José Ramos. Pequena História da 
Música Popular: da modinha à canção de protesto. 2. ed. Petrópolis, RJ: Vozes, 1975; COSTA, 
Haroldo. Eneida – História do carnaval carioca. Revisada e atualizada, Rio de Janeiro: Record, 
1987; RIOTUR, Empresa de Turismo do Município do Rio de Janeiro S.A. Memória do Carnaval. Rio 
de Janeiro: Oficina do Livro, 1991; VALENÇA, Raquel Teixeira. Carnaval: para tudo se acabar na 
quarta feira. Rio de Janeiro: Relume-Dumará: Prefeitura, 1996; TINHORÃO, José Ramos. A 
imprensa carnavalesca no Brasil: um panorama da linguagem cômica. São Paulo: Hedra, 2000; 
COSTA, Haroldo. 100 anos de carnaval no Rio de Janeiro. São Paulo: Irmãos Vitale, 2001; 
ARAÚJO, Hiram. Carnaval: seis milênios de história. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003; FERREIRA, 
Felipe. O livro de ouro do carnaval brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro, 2004.   
  
78 MORAES, Eneida. História do carnaval carioca. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1958. 
 
79 CANCLINI, Néstor García. As culturas híbridas em tempos de globalização. In: Culturas Híbridas: 
estratégias para entrar e sair da modernidade. Tradução Heloíza Pezza Cintrão, Ana Regina Lessa; 
tradução da introdução Gênese Andrade. 4. ed. 4. reimp.  São Paulo: Edusp, 2008, p. XIX. 
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LIESA/2008, regulamento do desfile das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, e da 

obra História do Carnaval Carioca, fonte para essa pesquisa. 

Buscou-se o Regulamento dos desfiles das Escolas de Samba do 

Carnaval carioca, por ser, de forma legítima, o mecanismo que norteia a estrutura de 

desfile da agremiação, como: a quantidade de componentes que deve conter cada 

ala, o tempo de percurso na avenida, número de carros alegóricos, entre outros. 

Mas, com um olhar atento acerca do conteúdo dos artigos do regulamento do 

desfile, constatou-se a representação de autênticos instrumentos disciplinadores e 

coercitivos, que, todavia, asfixiam as Escolas de Samba.  

De acordo com o Regulamento das Escolas de Samba para o Carnaval 

de 1978, há no capítulo V. 11 decretos que evidenciam essa situação, pois proibiam 

a realização de certas ações, sob a pena de desclassificação da agremiação. 

Portanto, ficava proibido apresentar enredos que não estavam devidamente 

alicerçados em motivos nacionais ou “[...] que tenham cunho comercial.”80 Quiçá a 

demonstração do controle social exercido pelos militares na sua época, chamando a 

atenção o fato da Associação das Escolas impor às agremiações a inclusão de 

temáticas nacionalistas no enredo, criando uma ilusão de bem estar. 

Esse certo ufanismo, estrategicamente disseminado no interior das 

Escolas de Samba pelos militares, pode ser visualizado no Regulamento dos 

desfiles das Escolas de Samba de 1990, no capítulo VIII. art. 24, pois proíbe-se a 

realização de enredos que não contenham “[...] raiz ou influência na cultura 

brasileira.”81 Tais fragmentos indicam, no avesso das propostas da Associação das 

Escolas de Samba, as agremiações como um apêndice do Estado. 

Assim, deve-se ter uma série de precauções metodológicas com os 

documentos analisados, pois seus discursos são sedutores e de forma alguma 

fidedignos. Portanto, aqui, é importante dialogar com Durval Muniz quando escreve 

que o historiador utiliza vestígios deixados pelo passado que tentam preservar os 

sentidos e experiências. No entanto, o mesmo, ao analisar e selecionar esses 

materiais, sugere um novo sentido de acordo suas inquietações presentes. Sendo 

                                                 
80 AESCRJ, Associação das Escolas de Samba da Cidade do Rio de Janeiro. Regulamento específico 
dos desfiles das escolas de samba para o carnaval de 1978. Rio de Janeiro: Centro de Memória da 
LIESA, 1978, p. 8. 
 
81 LIESA, Liga Independente das Escolas de Samba da Cidade do Rio de Janeiro. MINUTA: 
Regulamento específico dos desfiles das escolas de samba do grupo I. Rio de Janeiro: Centro de 
Memória da LIESA, 1990, p. 8. 
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assim, “[...] o historiador fará com eles seu próprio origami, dobrará de uma outra 

forma estas páginas amareladas, dará a elas uma nova respiração, nascida do 

sopro da imaginação, da intuição, do sonho, da fantasia.”82 

Foi dito em passagem anterior que será apresentado neste capítulo os 

procedimentos técnicos de organização, montagem da Escola de Samba e do 

desfile. Mas, até que ponto isso é relevante em um estudo que se pretende analisar 

as comissões de frente de uma agremiação específica? A intenção com isso é 

revelar as tensões e os conflitos que ocorrem nos bastidores do desfile e a 

comercialização desse espetáculo a partir da introdução dos meios de comunicação. 

As conseqüências dessas atividades são um intenso consumo por novos grupos 

endinheirados que sufocam a comunidade da Escola de Samba. 

 

1.1 Faces da folia: Grandes Sociedades, Blocos e Cordões e Ranchos 

 

Analisando inúmeras bibliografias sobre o tema estudado, percebeu-se que 

as Grandes Sociedades ou Clube das Sumidades, como eram também conhecidas, 

ascenderam de manifestações, tensões e (re)significações da segunda metade do século 

XIX. Contudo, não se restringiram somente às atividades dos desfiles carnavalescos, 

estes combinados de carros alegóricos luxuosos e com seus membros ricamente 

fantasiados, munidos por belíssimas máscaras83, inspirados no modelo europeu.  

O valor desses clubes dava-se em função do auxílio voltado para as atividades 

de cunho social e político, como os próprios nomes daquelas associações sugeriam. Pois, 

os atores sociais que participavam das Sociedades, eram cidadãos envolvidos na vida da 

nação. Isto é, foram abolicionistas e republicanos. Esses clubes atuavam ainda como 

sociedades literárias e musicais.84   

                                                 
82 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. Um leque que respira: a questão do objeto em história. In: 
História: A arte de inventar o passado. Bauru, SP: Edusc, 2007, p. 152. 
 
83 Jésus Martín-Barbero, analisando o carnaval Bakhtiniano, amostra dois dispositivos básicos para esse 
universo cômico do Carnaval: o riso e a máscara. Segundo ele, a máscara atua como negação e violação 
da identidade, por outro lado, é uma estratégia de encobrimento, dissimulação e inversão as hierarquias. 
MARTÍN-BARBERO, Jésus. Redescobrindo o povo: a cultura como espaço de hegemonia. In: Dos meios 
às mediações: comunicação, cultura e hegemonia. Tradução Ronald Polito e Sérgio Alcides. 6. ed. Rio de 
Janeiro: Editora UFRJ, 2009,  p. 103. 
 
84 Para maiores detalhes sobres as Grandes Sociedades e a presença feminina ver: PEREIRA, Cristina 
Schettini. Os senhores da alegria: a presença das mulheres nas Grandes Sociedades carnavalescas 
carioca em fins do século XIX. In: CUNHA, Maria Clementina Pereira (Org.) Carnavais e outras frestas: 
ensaios de história social da cultura. Campinas, SP: Editora da Unicamp, Cecult, 2002, pp. 311-339. 
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Na composição da estrutura de desfile das Grandes Sociedades, havia os 

denominados carros de crítica, cuja função era materializar em sua concepção 

alegórica, reflexões sobre a censura contra os excessos e erros das autoridades, 

outrossim, objetivando embargar na defesa, cuja finalidade e questões em que a 

coletividade estivesse empenhada. Os clubes principais foram os Tenentes, 

Fenianos e Democráticos.  

Eneida, em sua narrativa, faz referência às Grandes Sociedades, 

realizando as seguintes reflexões sobre as características e especificidades que 

definiram essa forma de expressão carnavalesca:  

 

Não foram êles pura e simplesmente carnavalescos. Sempre tiveram, 
em passados anos, atitudes políticas e públicas. Colocaram-se resolutamente 
em defesa das liberdades democráticas; foram abolicionistas e 
republicanos.85 

 

Pressupõe-se que dentre as várias possibilidades de apropriação do 

modelo de desfile das Grandes Sociedades pela Escola de Samba, em sua estrutura 

orgânica de desfile há: a comissão de frente86, o luxo das fantasias e o sentido dos 

carros alegóricos, como função de ilustrar uma idéia ou concepção de um tema.  

De acordo com as leituras realizadas, notou-se que os cordões 

tiveram sua origem no século XVII, na cidade do Rio de Janeiro, momento em 

que os negros participavam das festividades do Rosário, em frente à Igreja de 

Nossa Senhora do Rosário, conhecida como a Igreja de Preto, para dançar e 

cantar, tocando instrumentos africanos e fantasiados de bichos, reis e guardas.87 

Martha  Abreu  considera  que  a  cidade  do Rio, no princípio do XIX, foi palco 

para diversas práticas religiosas caracterizadas como “[...] “catolicismo barroco”, 

nas palavras de João José Reis [...]”. Algumas dessas festas eram organizadas 

por irmandades em  homenagem aos santos padroeiros. Por outro lado, essa 

teatralização ao ar livre preocupava  as  autoridades, tanto  eclesiásticas  como civis, 

com  a  manutenção da ordem  e  com  questões no  âmbito  do  sagrado  e  do profano.88 

                                                 
85 MORAES, 1958. Op. cit., p. 63. 
 
86 Assunto que vai ser abordado nos próximos capítulos dessa dissertação. 
 
87 RIO, João do. Elogio do Cordão. In: MORAES, Eneida. História do carnaval carioca. Rio de Janeiro: 
Civilização Brasileira, 1958, p. 123. 
 
88 ABREU, Martha. “Nos requebros do Divino”: Lundus e festas populares no Rio de Janeiro do Século XIX. 
In: CUNHA, Maria Clementina Perreira. (Org.) Carnavais e outras frestas: ensaios de história social da 
cultura. Campinas, SP: Editora da Unicamp, Cecult, 2002, p. 247. 
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Assim, ainda sobre a questão dos cordões, entende-se que eles 

surgiam de forma natural e o termo inicialmente serviu para justificar qualquer 

grupo de foliões. No entanto, o mais apropriado para o contexto da pesquisa 

refere-se à manifestação popular composta por tocadores de bombo, adufes, 

cuícas, reco-reco e outros instrumentos de percussão. Utilizavam fantasias de 

índios e realizavam coreografias rudimentares alusivas à representação da 

fantasia. Não obstante, havia um mestre que, com seu apito estridente, todos o 

obedeciam mediante os códigos convencionados pelo apito. Trazia à frente um 

estandarte, chamado também de pano.89  

Ora, no princípio da formação da Escola de Samba, ela se apropriou 

dos instrumentos de percussão, do tocador de apitos, contextualizado por uma 

nova (re)significação na figura do mestre de bateria e do porta estandarte, com 

uma nova representação na figura da porta bandeira. 

Nessa perspectiva, oriundo dos Ranchos de Reis, trazidos da Bahia, 

no final do século XIX, os Ranchos Carnavalescos possuíam como 

características principais à organização e disciplina em seus préstitos, aliados 

ao encanto dos belos coros e orquestra, que executavam trechos de árias de 

ópera consagradas na forma de andamento largo, a qual posteriormente ia 

definir o gênero musical Marcha Rancho. Porém, cabe ressaltar que os mesmos 

possuíam músicas próprias. Insinuavam, em sua narrativa o tema, descrito por 

suas fantasias ricamente elaboradas, bem como pelos seus criativos e 

requintados estandartes.90 

O mais famoso desses grupos era o Rancho Ameno Resedá91, que foi 

fundado pelo baiano Hilário Jovino. Para muitos pesquisadores é o núcleo 

embrionário da Escola de Samba, no princípio do século XX. Tais grupos 

assumiram postura disciplinada e organizada, com o intuito de combater os 

barulhentos e desorganizados cordões, e estes eram compostos por operários e 

migrantes na cidade do Rio de Janeiro. 

Acredita-se que a Escola de Samba se apropriou do sentido de enredo  

                                                 
89 MORAES, 1958. Op. cit., 123. 
 
90 Idem, ibidem, pp. 137-144.   
 
91 Na busca por mais informações sobre o Rancho Ameno Resedá ver: EFEGÊ, Jota. Ameno 
Resedá: o Rancho que foi Escola. Rio de Janeiro, GB: Letras e Artes, 1965. 
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para organizar a temática dos seus préstitos, do luxo e da criatividade de suas 

fantasias para materializar a narrativa plástica do tema proposto. Como do canto, 

da concepção artística e da disciplina em sua organização. Características latentes 

e peculiares desses grupos, de acordo com os indícios revelados pelas leituras. 

Já os Blocos carnavalescos, são compreendidos aqui como sendo 

uma (re)significação do cordão, com a inclusão de outros elementos ao grupo 

de  instrumentos de percussão, como os reco-recos, os pandeiros e o cavaquinho. 

Foram  reconhecidos  ao  final do século XIX, com a licença concedida pela polícia, 

para alguns deles, brincarem o carnaval de 1889. A característica principal dessa 

manifestação foi à presença de mascarados, por grupos de homens que se 

travestiam de mulheres. Tocavam sempre as músicas carnavalescas da atualidade 

específica da época, enquanto seus componentes pulavam e cantavam.92 

Sobre essa questão, Rachel Soihet, baseada nas reflexões de Renato 

de Almeida, mostra que nos primeiros carnavais do Rio de Janeiro 

provavelmente ocorreu certa liberdade nas músicas, cantos e danças. 

 

[...]. Nas ruas da cidade, os portugueses exibiam, além das roupas de 
sua pátria, danças populares. Havia cordões que chegavam a cantar 
canções infantis de roda, às quais, no final do século, se incorporou o 
samba, que resultaria de uma mistura entre o samba-de-roda trazido da 
Bahia  e  a música  urbana popularesca, herdeira da modinha e do lundu.93 

 

Portanto, é comum afirmar que a contribuição dessa expressão 

carnavalesca para a Escola de Samba ocorreu na inclusão dos instrumentos de 

percussão, como os acima citados, além da prática do rito de inversão94, 

adotado pela utilização de fantasias inversas, como as de mulheres apropriadas 

pelos homens para brincar o carnaval e da alegria dispensada pelos brincantes. 

Ao longo dessa narrativa, observou-se diversas contribuições das 

manifestações carnavalescas na constituição da instituição Escola de Samba. 

Para Amaury Jório e Hiram Araújo: 

 

ESCOLA DE SAMBA é uma manifestação de folclore urbano, onde 
um agrupamento de pessoas expressam canto e dança, descrevendo um 

                                                 
92 MORAES, 1958. Op. cit., pp. 147-149. 
 
93 SOIHET, 1998. Op. cit., p. 98. 
 
94 Para um estudo mais aprofundado ver: DAMATTA, Roberto. Carnavais, malandros e heróis: para uma 
sociologia do dilema brasileiro. 6. ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1997. 
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enrêdo. Apesar de não ser de caráter exclusivamente regional – existem 
Escolas de Samba em vários Estados do Brasil – foi na Guanabara95 que 
elas conseguiram um extraordinário surto de desenvolvimento, a ponto de 
constituírem, hoje, uma das maiores atrações turísticas do mundo. A 
explicação para o fato talvez encontre razões no espírito lúdico e artístico 
que grande parte do carioca trás do berço. Daí ter êle absorvido, digerido e 
transformado a arte musical primitiva que os africanos trouxeram no século 
XVI e que deu como conseqüência, êste maravilhoso produto final: as 
ESCOLAS DE SAMBA.96   

 

Essa descrição apresenta a Escola de Samba como uma versão do 

folclore urbano de dança e canto, vivenciada em outros Estados. Muito embora, 

encontrou no Rio de Janeiro terreno fértil para sua aclimatação, difundindo-se 

para as principais capitais do Brasil, agora na versão refinada de espetáculo. O 

que predomina nesse fragmento é uma defesa apaixonada dessa manifestação 

pelo povo carioca.   

É pertinente mencionar que essa configuração da expressão 

denominada Escola de Samba assume o caráter de instituição e são 

reconhecidas segundo Maria Isaura Pereira de Queiroz como: “[...] “sociedades 

civis de cultura e lazer, sem finalidades lucrativas” [...].”97 O seu “[...] objetivo 

principal é organizar, todos os anos, desfiles luxuosos que constituem o 

essencial dos folguedos carnavalescos atuais.”98 Por conseguinte, elegem 

dirigentes, assumem personalidade jurídica e dispõem de órgãos representativos. 

Hiram Araújo estabelece uma intersecção com a reflexão posta acima, na 

medida em que as Escolas de Samba desenvolveram-se enquanto associações 

recreativas e culturais, de livre acesso, cujo objetivo maior era a competição dos desfiles 

carnavalescos, transformados em atração máxima do turismo carioca, com o apoio do 

governo e da mídia. “A [...] partir de 1933 são liberadas verbas oficiais para decorações 

de ruas, bailes do Teatro municipal, batalhas de confetes, concursos de músicas de 

carnaval, Grandes Sociedades, Ranchos Carnavalesco e Escolas de Samba.”99 

                                                 
95 Era um dos Estados do Brasil, que através da Lei Complementar nº. 20, de 1º de julho de 1974, que 
dispunha sobre “criação de Estados e Territórios, fundiu-se com o Estado do Rio de Janeiro, conforme 
descrição: Art. 8º - Os Estados do Rio de Janeiro e da Guanabara passarão a constituir um único Estado, 
sob a denominação de Estado do Rio de Janeiro, a partir de 15 de março de 1975. Parágrafo único – A 
Cidade do Rio de Janeiro será a Capital do Estado”. BRASIL (União). Disponível em: 
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Leis/LCP/Lcp20.htm>. Acesso em: 1 mai. 2010. 
 
96 ARAÚJO, Hiram; JÓRIO, Amaury. Estudo descritivo. In: Escolas de Samba em desfile: vida, paixão e 
sorte. Rio de Janeiro: Poligráfica, 1969, p. 19. 
 
97 QUEIROZ, 1992. Op. cit., p. 74. 
 
98 Idem, ibidem. 
 
99 Entrevista com Hiram Araújo, cedida ao autor em 10 de julho de 2009. 
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De posse desta informação, pode-se concluir que o Carnaval tornou-

se uma empresa subsidiada pelo governo. As observações de Hiram Araújo 

fortalecem a existência de uma permanência, até os dias atuais, de um carnaval 

produto. 

Incomoda bastante observar nos materiais consultados a 

naturalização do samba como uma prática e representação de um gênero 

musical genuinamente brasileiro. Na contramão, se aceita que o samba tem 

raízes africanas e foi introduzida no Brasil no período colonial, a partir da 

implantação da força de trabalho escrava no país. Não cabe aqui criar uma disputa 

em torno das origens desse gênero musical e prática cultural, mas verificar como foi 

e está sendo construída, apropriada e legitimada socialmente.  

Ainda sobre essa questão, recorreu-se a Carta do Samba. Esse 

documento pretende ser um instrumento voltado para manutenção das 

características ditas tradicionais do samba, dialogando com as inovações 

ocorridas. O samba (coreografia e música) toma para si diversas formas e 

nomes nas várias regiões brasileiras, de raízes angolanas, sofrendo um 

processo de adaptação, não sendo possível defini-la em todas as suas 

configurações, segundo afirmou Edison Carneiro.100 

Já no Dicionário Houaiss de língua portuguesa, o gênero musical 

samba é apreendido como sendo uma “[...] canção popular de ritmo ger. 2/4 e 

andamento variado, surgido a partir do início do sXX”.101 No entanto, observa-se 

o samba não se apresentar, de maneira uniforme e padronizada, apesar do 

verbete enquanto termo direcionar a essa falsa conotação. Existem 

especificidades em sua prática de reprodução regional102 que o fragmentam e o 

enquadram em diversos estilos do gênero.103 

                                                 
100 CARNEIRO, 1962. Op. cit., p. 1. 
 
101 HOUAISS, Antonio; VILLAR, Mauro de Salles Villar. Dicionário Houaiss de língua portuguesa. 1. ed. 
Rio de Janeiro: Objetiva, 2009, p. 1701. 
 
102 Para Câmara Cascudo, “Samba. Baile popular urbano e rural, sinônimo de pagode, função, fobó, 
arrasta-pé, balança-flandre (Alagoas), forrobodó, fungangá. Dança popular em todo o Brasil. Dança de 
roda, inicialmente o mesmo batuque (ver Batuque), é atualmente dançado, como elemento citadino, com 
par enlaçado. Determinou o verbo sambar, dançar e sambista, quem canta ou dança o samba. Provém de 
semba, umbigada em Loanda. [...]. O samba possui atualmente uma grande variedade de tipos e de 
formas, nos quadros rurais e urbanos, e, no Rio de Janeiro, a variedade, que é uma das velocidades 
iniciais, é o samba do morro.” CASCUDO, Luis da Câmara. Dicionário do Folclore Brasileiro. 7. ed. Belo 
Horizonte: Itatiaia; São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 1988, pp. 689-690. 
 
103 Para uma discussão mais aprofundada ver: TINHORÃO, José Ramos. Pequena História da Música 
Popular: da modinha à canção de protesto. 2. ed. Petrópolis, RJ: Vozes, 1975. 
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Quanto ao sentido de instituição, Eneida de Moraes, afirma que a Escola 

de Samba se originou do “[...] rancho carnavalesco; o rancho carnavalesco originou-

se do rancho de reis.”104 Sua obra ressalta ainda o pensamento de alguns autores 

como Renato de Almeida, ao discorrer que: “[...] os “ranchos eram cordões 

civilizados” e os “blocos mistos de cordões e ranchos.”105 

Por outro lado, Hiram Araújo mostra que nos primórdios da Escola de 

Samba o fato da integração dos seus componentes voltava-se para o culto da 

manutenção e preservação da memória e tradições africanas. Os negros se reuniam 

para cultivar a música e a dança do samba e outros costumes herdados da cultura 

africana. Porém, quase sempre enfrentavam ostensiva repressão policial. Os 

participantes, afirma Araújo, mediado pelo discurso de Ismael Silva, resolveram 

acabar com as brigas e arruaças, que sempre eram promovidas quando saíam à rua 

e uma idéia veio à tona, por que não imitar os ranchos carnavalescos?106 

Sobre a questão da violência nos bailes e a repressão policial para com 

essa manifestação, Leonardo Pereira mostra que a força policial via nos bailes 

cariocas dos anos de 1912 a 1922 a existência de “[...] espaços de perigo e 

violência.”107 

Para Hiram Araújo, um grupo de sambistas, mesclado de “[...] bambas 

como Ismael Silva, Nilton Bastos, Baiaco (Oswaldo Barcelos), Mano Edgar, Mano 

Rubem (Rubem Barcelos, irmão de Bide), Osvaldo “Papoula”, Aurélio, Francelino, 

Juvenal Lopes (o Nanal) entre outros, [...]”108do bairro do Estácio, no Rio de Janeiro 

inspirados na turma dos Ranchos, resolveram formar uma agremiação que fosse 

capaz de angariar a veneração e a admiração de todos.  

Percebe-se, mediante os materiais consultados, que as Escolas de 

Samba surgiram dos redutos de diversão das camadas mais pobres da população 
                                                 
104 Câmara Cascudo efetua a seguinte definição de Rancho: “[...]. Da Bahia para o sul é um grupo de 
festeiros das solenidades populares do Natal, cantando e dançando, tendo ou não vestuário 
uniforme.” CASCUDO, 1988. Op. cit., p. 662. 
 
105 MORAES, 1958. Op. cit., p. 296. 
 
106 ARAÚJO, Hiram. O Carnaval Cristão pós-moderno. In: Carnaval: seis milênios de história. Rio de 
Janeiro: Gryphus, 2003, p. 219.  
 
107 PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. E o Rio Dançou: Identidades e tensões nos clubes 
recreativos cariocas (1912-1922). In: Carnavais e outras frestas: ensaios de história social da 
cultura. Maria Clementina Pereira Cunha (Org.). Campinas; SP: Ed. Unicamp, Cecult, 2002, p. 432. 
 
108 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 219.  
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da cidade que, em sua quase totalidade, era composta por negros. Logo, evidencia-

se a presença maciça e contribuição negra no Carnaval de outrora para a formação 

desses redutos. 

Conforme Hiram Araújo, o termo “escola” surgiu da premissa de que o 

grupo de samba, acima mencionado, que se reunia próximo de uma escola normal, 

na esquina da Rua Joaquim Palhares com a Machado Coelho, relacionou o lócus, 

com o sentido de organização do grupo, como se pode observar pelo discurso de 

Ismael Silva “[...]: “Se quem ensina às crianças são chamados professores, nós que 

sabemos tudo de samba também somos mestre e formamos uma escola, escola de 

samba”.”109 

Porém, para Hiram Araújo, também existe a versão de que Ismael Silva 

(1905-1978), o principal fundador da primeira Escola de Samba, a Deixa Falar, 

atribui a autoria do termo para si “[...]: “Quem inventou a expressão escola de samba 

fui eu.”110. Nessa perspectiva “[...]: “Deixa falar, é daqui que saem os professores”, 

finaliza Ismael Silva”.111 Há, no entanto, outras interpretações sobre a origem da 

apropriação do termo “escola”, para definir essa manifestação carnavalesca. 

Se aceita a posição de Eneida de Moraes, baseada em Ismael Silva e 

Edison Carneiro, ao alegar que “[...] o nome das escolas de samba nasceu da 

finalidade a que elas se destinavam: ensinar a dançar o samba”112, a autora 

menciona ainda que segundo “Edison Carneiro e Ismael Silva” a “ [...] primeira 

escola de samba foi no Estácio de Sá”.113  

Sérgio Cabral confirma tal fato ao afirmar em sua obra, As Escolas de 

Samba do Rio de Janeiro, que a 

 

Deixa Falar, a primeira escola de samba, nunca foi escola de samba. 
Foi, na verdade, um bloco carnavalesco (e, mais tarde, um rancho), criado 
no dia 12 de agosto de 1928 (data que me foi fornecida, de memória, pelo 
compositor Ismael Silva, um dos criadores do bloco), no bairro carioca do 
Estácio de Sá, [...].114 

                                                 
109 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 219. 
 
110 Idem, ibidem. 
 
111 Idem, ibidem.  
 
112 MORAES, 1958. Op. cit., 299. 
 
113 Idem, ibidem. 
 
114 CABRAL, Sérgio. Deixa Falar. In: As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: 
Lumiar, 1996, p. 41. 
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Esta versão mostra que a agremiação já nasceu desacreditada em si 

mesma e no próprio samba, pois o discurso leva a crer, pela sua negação, que o 

Deixa Falar não conseguiu se desprender das raízes que preconizaram a Escola de 

Samba, levando-se em consideração que ainda nesse período, o samba estava 

relacionado à marginalidade e malandragem. Segundo Cabral,  

 
O Deixa Falar, além de reunir os jovens e revolucionários 

compositores do bairro, pretendia também melhorar as relações dos 
sambistas com a policia, já que, sem a autorização policial, não tinham o 
direito de promover as rodas de samba no Largo do Estácio e muito menos 
de desfilar no carnaval.115 

 

Para além de todos os discursos de organização, manutenção das 

tradições e resistência, os sambistas estavam atentos para o fato de que era 

fundamental transmitir uma imagem de certa harmonia e organização, tendo em 

vista garantir a manutenção dos desfiles carnavalescos, pois as autoridades policiais 

expediam licenças para os desfiles nos dias de Carnaval, e, nesse sentido, a ordem 

e disciplina eram fatores determinantes para a manutenção desses grupos. 

Deste modo, como na amargura dispensada pela Marcha Rancho, há 

andamentos largos sob a batuta da repressão policial e o Deixa Falar não conseguiu 

se firmar. Assim, apenas quatro anos depois de seu aparecimento, saiu à rua pela 

última vez, ““[...] não mais na alegria dos sambas de Ismael e Bide, marcados em 

tamborins, mas na tristeza de uma marcha-rancho” [...]” 116, afirma Araújo.  

O espaço destinado aos sambistas, após a reforma urbana na cidade do 

Rio de Janeiro, foi a Praça Onze para as concentrações nos domingos e terças-

feiras de carnaval. E nessa profusão de sons e ritmo efervescente, as agremiações 

foram se multiplicando, e algumas desapareceram com pouco tempo de existência, 

como foi o caso do Deixa Falar. Por outro lado, outras prosperaram, como a Estação 

Primeira, do morro da Mangueira, a Vai Como Pode, primeiro nome da Escola de 

Samba Portela, do bairro de Madureira, entre outras. 

Compete advertir ao leitor que, conforme mencionado no corpo desse texto, 

inicialmente não houve uma formatação peculiar, como as que definiram o modelo atual, 

assim, acredita-se que pouco se diferenciavam dos blocos e cordões, com a ausência 

de aspectos coreográficos, dramático, visual e sem qualquer caráter competitivo.  

                                                 
115 CABRAL, 1996. Op. cit., p. 41. 
 
116 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 221. 
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Ao desfilar, as Escolas de Samba dispunham de certa ordem nos 

elementos que constituem sua estrutura de apresentação. Hiram Araújo informa 

ainda que as primeiras agremiações eram pequenos agrupamentos de sambistas 

composto por 70 a 100 pessoas que apresentavam uma estrutura muito simples, 

sendo assim destruídos. Um breve olhar para os primórdios das Escolas de Samba 

com os pés na Sapucaí revela a existência de pequenos conjuntos dotados de 

simples estrutura. 

 

1 – Pede Passagem (abre-alas) 
Tabuleta com o símbolo, nome da escola e o tema, agradecimento às 
autoridades e imprensa falada e escrita. 
Às vezes, precedendo o abre-alas, alguns figurantes fantasiados faziam a 
abertura do cortejo. 
 
2 – Comissão de Frente (linha de frente) 
Formada pelos mais importantes integrantes da agremiação. 
 
3 – Primeiro Mestre-Sala e Primeira Porta-Bandeira 
Desenvolvendo dança característica. 
 
4 – Primeiro Puxador e Primeiro Versador 
O puxador ajuda o coro na primeira parte do samba e o versador improvisa 
os versos, alternando-se na segunda com o outro versador. 
 
5 – Caramanchão 
Onde ficam algumas figuras convidadas da escola. 
 
6 – O Coro 
Geralmente formado por vozes femininas, evoluindo em torno do 
caramanchão. 
 
7 – Segundo Puxador e Segundo Versador 
Funções idênticas às dos primeiros. 
 
8 – Bateria 
Composta por instrumentos de percussão, tendo à frente o seu diretor. 
 
9 – Baianas de Linha 
Ladeando a escola, baianas protegendo a agremiação. As “baianas” eram 
em geral homens, com navalhas nas pernas.117 

  

Diante da morfologia da Escola de Samba, percebe-se que o projeto 

civilizador pensado pela e para a elite, torna-se presente no desfile da Escola de 

Samba, o qual foi apropriado das Grandes Sociedades e dos Ranchos. Assim, outras 

manifestações ditas promíscuas, com suas imagens aterrorizantes, fincam sua folia 

para todo sempre na quarta-feira de cinzas, da mesma maneira que algumas 

                                                 
117 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 225. 
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práticas resistiram à dinâmica social vivenciadas nas Escolas de Samba cariocas, 

como a comissão de frente, herdada das Grandes Sociedades. 

Em pouco tempo, o interesse pelo Estado em estimular a competição e o 

turismo apropriou-se dessa manifestação incorporando uma nova cara, aliada aos 

novos preceitos de civilização. A prefeitura do Rio de Janeiro oficializou os desfiles 

até então organizados pela imprensa escrita, como os jornais Mundo Esportivo 

(1932) e o Globo (1933).  

Os subsídios conferidos pelo governo na responsabilidade do Conselho 

de Turismo da Prefeitura, em 1935, foram imprescindíveis para a vitória da Portela, 

ainda com o nome de Vai Como Pode. As Escolas de Samba “[...] foram oficialmente 

reconhecidas, tendo que legalizar suas situações na Delegacia de Costumes e 

Diversões, onde recebiam o alvará de funcionamento e eram registradas como 

Grêmios Recreativos [...]”.118 Do mesmo modo, as agremiações passam a receber 

subsídios. Em 1934 foi fundada a União das Escolas de Samba. 

Em 1942 realizou-se o último carnaval na Praça Onze. Os eventos 

carnavalescos passaram a ser realizados na Rua do Ouvidor e na Avenida Central. 

Mas, para Alberto Cohen “[...], o melhor do carnaval carioca acontecia na 

Ouvidor.”119 até 1905. Em 1947 surgiu a Federação das Escolas de Samba.120 Em 

1950 é fundada a União Cívica das Escolas de Samba. 

No ano de 1951 foi extinta a União Cívica das Escolas de Samba e criou-

se a Confederação das Escolas de Samba. Em 1952 as Escolas de Samba passam 

a ser dividas em grupo e efetivou-se a fusão entre a Federação e a União das 

Escolas de Samba e em 1957 foi “[...] introduzido o “passo marcado”, nas Escolas 

de Samba, pela “ala dos impossíveis”, da Portela [...].”121 

Em 1960, “Fernando Pamplona e sua equipe formada por Dirceu e Marie 

Louise Nery, Arlindo Rodrigues e Nilton Sá, iniciam no Salgueiro um trabalho que iria 

revolucionar a estética dos carnavais das escolas de samba, [...]”.122 Realizou-se em 

1962 o “I Congresso Nacional de Samba” e ocorre a “publicação da Carta do 
                                                 
118 RIOTUR. Empresa de Turismo do Município do Rio de Janeiro S.A. As origens e cronologia. In: 
Memória do Carnaval. Rio de Janeiro: Oficina do Livro, 1991, p. 24. 
 
119 COHEN, Alberto Alves. Ouvidor, a rua do Rio. Rio de Janeiro: AACohen, 2001, p. 112. 
 
120 RIOTUR. Op. cit., p. 25. 
 
121 Idem, ibidem. 
 
122 Idem, ibidem.  
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Samba, assinada por Edson Carneiro e do Decreto-Lei Estadual, do Deputado 

Federal Frota Aguiar, que instituia o dia Nacional do Samba, a ser comemorado em 

2 de dezembro”. 123 

A partir da década de 1960, mais precisamente no ano de 1964, as 

agremiações se firmam com o formato de empresa, funcionando o ano todo, 

promovendo inúmeros eventos com entrada paga, objetivando angariar fundos para 

a instituição, como: rodas de samba, ensaios nas quadras, feijoadas e festas 

temáticas. A meta principal era a manutenção dos gastos da agremiação e dos 

preparativos para os desfiles. Como afirma Edgar de Alencar: 

 

As escolas de samba realizam ensaios pagos, com grande concorrência 
de grã-finos e turistas. É chique ir a esses ensaios aos sábados e aos 
domingos. De tal forma está comercializado o carnaval de escolas e blocos 
que aparecem anúncios dessas exibições pré-carnavalescas.124 

 

Alencar enfatiza o comércio do Carnaval. Mas, o fator importante nesse 

fragmento refere-se para além dessa empresa que estava se formando, e sim a 

nova representação social das Escolas de Samba como espaços refinados e 

chiques. Visão oposta a do inicio do século. 

Nesse panorama é imprescindível problematizar os instrumentos de 

análise histórica empregados nesse estudo, superando a visão de neutralidade e 

objetividade dos documentos consultados. Pois, eles são produtos de uma 

sociedade e das relações e tensões existentes entre os sujeitos sociais de outrora. 

Para Durval, “[...]. Devemos perceber que estes foram transformados em objeto num 

dado momento, numa dada configuração de forças e saberes e é desta que eles 

falam.”125 Os pesquisadores, no entanto, nem sempre ouvem os silêncios dos 

documentos, que podem falar bem mais do que as ricas descrições dos manuais e 

guias de julgamentos. 

Com o passar dos anos o carnaval se reinventou, mas sob pressão! 

Perdeu o sentido vulgar e arruaceiro, associado aos cordões e os episódios de 

violência e rivalidade passam a serem diluídos. Houve uma mobilização por parte de 
                                                 
123 RIOTUR. Op. cit., p. 25. 
 
124 ALENCAR, Edigar de. O carnaval carioca através da música. 4. ed. Corrigida, ampliada e atual. 
Rio de Janeiro: Livraria Francisco Alves Editora S.A. 1980, p. 445. 
 
125 ALBUQUERQUE JÚNIOR, Op. cit., p. 153.  
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todos os segmentos do samba, pois identificaram que a brincadeira podia ser um 

trampolim social rompendo a fronteira social e espacial. Nesse sentido, o Carnaval 

enquadra-se na ótica capitalista, atraindo novos personagens, tornando-se elitista e 

eletrizante. 

No ano de 1970, com a unificação das entidades que reuniam as 

agremiações carnavalescas, a “[...] única representante das escolas do Rio passa a 

ser a Associação das Escolas de Samba da Cidade do Rio de Janeiro”126 – AESEG127.. 

E dentre as inovações realizadas pela entidade: “– Criação do Conselho Superior 

das Escolas de Samba, que produziu o trabalho assinado por Edson Carneiro sobre 

organização dos desfiles e os primeiros conceitos e critérios de julgamento”128, além 

desse grande passo à organização e profissionalização do evento, aconteceu a “– 

Gravação do primeiro LP de sambas-de-enredo com o selo da AESEG”.129 

Em 1972, “[...] o jornal O Globo institui o prêmio Estandarte de Ouro”.130 

Por outro lado, o ano de 1973 é marcado pela última realização do “[...] desfile das 

escolas de samba na Av. Presidente Vargas, devido ao início das obras do 

metrô.”131 Em 2 de março de 1984 foi inaugurada a “[...] Avenida dos Desfiles, 

popularmente chamada de Sambódromo, hoje por lei denominada Passarela do 

Samba.”132  Localizada na Avenida Marques de Sapucaí. Criou-se também a Liga 

Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro – LIESA.133 

Nesse panorama, a cena se transforma, ao ter o Governo como agente 

patrocinador. Porém, em muitos aspectos da Escola de Samba, como na comissão 

de frente, houve uma permanência de sua função social. A partir daí, já estabelecido 

como promoção oficial do Carnaval carioca, o desfile foi realizado quase que 

ininterruptamente, exceto nos anos de 1938 e 1952, quando as chuvas impediram a 

promoção. Esse modelo também se estendeu às outras capitais brasileiras.134 

                                                 
126 RIOTUR, 1991. Op. cit., p. 26. 
 
127 Associação das Escolas de Samba do Estado da Guanabara. 
 
128 RIOTUR, 1991. Op. cit., p. 26. 
 
129 Idem, ibidem. 
 
130 Idem, ibidem. 
 
131 Idem, ibidem.  
 
132 Idem, ibidem, p. 27. 
 
133 Idem, ibidem. 
 
134 Consultar a obra: LAZZARI, Alexandre. Coisas para o povo não fazer: Carnaval em Porto Alegre (1870-
1915). Campinas: Editora da Unicamp, Cecult, 2001. 
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Concluiu-se, diante da bibliografia e demais materiais consultados, que a 

Escola de Samba pode ser interpretada como a somatória de elementos das 

práticas e características ditas tradicionais dos Ranchos, Cordões e Blocos que 

faziam a folia em outrora. 

Abriram-se os portões da Sapucaí. Inicia-se o desfile, mas, cabe fazer 

uma breve recomendação ao folião: nesse momento do desfile será apresentada a 

Escola de Samba e seus encantos desde os bastidores até a concretização do 

desfile. Portanto, observa-se os vários procedimentos técnicos para a construção de 

uma Escola de Samba, por meio de sua narrativa plástica que materializaram um 

percurso, qual se estende desde a contratação do carnavalesco até o desfile na 

Sapucaí, e, a elaboração do novo enredo para o próximo desfile. Bom carnaval! 

 

1.2 Do impossível ao possível: como se monta uma Escola de Samba? 

 

Quando se pensa ou se fala gratuitamente de Carnaval ocorrem 

generalizações. Toma-se para si essa manifestação como um todo, emergindo 

imagens de extrema folia, regada a muito álcool e farra! Simplificando esse quadro 

no carnaval carioca, além de corpos bonitos e seminus, observam-se críticas sociais, 

arranjos e rearranjos políticos, luxo, glamour, tecnologia, quer dizer, um verdadeiro 

show na passarela.  

Assim é o desfile de uma Escola de Samba, que normalmente começa na 

quarta-feira de cinzas, após o término da terça-feira gorda. Mas, para ser realizado 

esse espetáculo, percorrem-se caminhos tortuosos, tensões e contradições: tramas do 

cotidiano carnavalesco. A análise discorre sobre esses pontos ao longo dessa narrativa.  

 

a) Primeiras providências para a montagem da Escola de Samba: 

contratação do Carnavalesco e a Escolha do Enredo 

 

Como medida de providência primordial a ser tomada por parte da 

diretoria acerca dos preparativos iniciais referentes à elaboração do desfile da 

Escola de Samba, faz-se necessário à contração do carnavalesco, conforme 

mencionada na Cartilha de Julgamento. Ela, por outro lado, tenta projetar uma 

imagem de organização, visando superar a visão de desordem. Assim, 
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Engana-se quem pensa que as Escolas de samba surgem do nada. 
Uma série de procedimentos tem início tão logo termina o carnaval.  

Primeiramente as diretorias das Escolas se reúnem para contratar o 
carnavalesco e definir o enredo.135 

 

O carnavalesco é o profissional que tem um perfil similar ao do cenógrafo 

e figurinista. Ele é uma espécie de diretor artístico, ele é a figura principal no 

desenvolvimento geral de toda a concepção literária e plástica do enredo a ser 

desenvolvido pela Escola. Logo, “[...] constitui uma figura síntese, ao condensar e 

agregar em si uma pluralidade de funções e múltiplas tarefas na produção artística 

de um desfile de carnaval.”136 

A atuação dos carnavalescos na coordenação dos desfiles 

inquestionavelmente promove as substituições de profissionais menos 

especializados, em função da busca pela perfeição do desfile. Maria Laura Viveiros 

Cavalcanti, assinala ainda que os “[...] carnavalescos são intelectuais, muitas vezes 

com claras propostas de atuação na “cultura popular”.”137 

Os “[...] carnavalescos [...] trouxeram para as escolas de samba 

concepções estéticas e dramáticas desenvolvidas em outros meios culturais. O 

papel expressivo das alegorias no desfile cresceu em sua decorrência.”138 Descreve 

também qual é o trabalho que este profissional realiza: 

 

[...] personagem do carnavalesco, tal como hoje entendido: aquele que, 
além de conceber, realiza um enredo, tornando-se uma espécie de “diretor-
geral” de um espetáculo, ou de “maestro” de uma “orquestra” ao coordenar 
a preparação das várias partes de uma escola para o desfile.139 

 

Como foi assinalado, esse profissional tem um perfil multifacetado, 

podendo produzir o enredo individualmente ou em conjunto com a diretoria da 

agremiação, por meio do seu departamento cultural,140 o que geralmente acontece. 

                                                 
135 ARAÚJO, Hiram. A Cartilha do Julgamento: os segredos e mistérios do julgamento dos desfiles 
das Escolas de Samba. Rio de Janeiro: Centro de Memória da LIESA, 2009, p. 3. 
 
136 BLASS, Leila Maria da Silva. Carnavalesco: papel e funções. In: Desfile na avenida, trabalho na 
escola de samba: a dupla face do carnaval. São Paulo: Annablume, 2007, p. 97. 
 
137 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. O carnaval e a primazia do visual. In: Carnaval 
Carioca: dos bastidores ao desfile. Rio de Janeiro: UFRJ, 2006, p. 72. 
 
138 Idem, ibidem. 
 
139 CAVALCANTI, 2006. Op. cit., p. 72. 
 
140 BLASS, 2007. Op. cit., p. 98. 
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Conforme, afirmou Augusto César de Oliveira, “[...] na verdade a gente passa por 

todo um processo de escolha de uma história que vai ser contado, isso antes de 

elaborar qualquer pesquisa.”141 

Deste modo, logo após a escolha do tema, inicia-se o processo de 

desenvolvimento do referido enredo. Concluídos os trabalhos de pesquisa e 

fundamentação, criação dos figurinos e concepção dos carros alegóricos, realiza-se a 

produção propriamente dita, que é a execução dos protótipos142 das fantasias e o 

acompanhamento da construção dos carros alegóricos, com todos os profissionais 

envolvidos.  

O encadeamento da estrutura de montagem da Escola de Samba 

obedece à seguinte ordenação: no primeiro momento cria-se o tema do enredo dentro 

das temáticas disponíveis e alguns enredos são patrocinados, como sugere Júlio 

César Farias: 

 

Por se tratar, primeiramente, de uma narrativa que conta uma história 
ou registra um fato, os temas dos enredos são muito variados. Podemos 
distinguir, pelo menos, os seguintes tipos de enredo: histórico, literário, 
folclórico, de homenagem à personalidade/biográfico, metalingüístico, 
geográfico, de compromisso e crítica social, de humor, abstrato ou conceitual, 
sobre objetos, esportivo, de temática infantil, de temática afro-brasileira, de 
temática indígena e de patrocínio. Sendo que vários enredos podem se 
inserir em mais de uma categoria, como, por exemplo, o enredo geográfico 
que geralmente é patrocinado pela região ou cidade que exalta.143 

 

Na seqüência dos trabalhos elabora-se um release144, no primeiro 

momento, depois um histórico e desse histórico retira-se a sinopse.145 Por sua vez, a 

                                                 
141 FERREIRA, Augusto César de Oliveira. Como se monta uma escola de samba. [16 de junho de 
2009], na quadra da X9 Paulistana, Avenida: Luis D’Dumont Villares, 324 – Jardim São Paulo – 
Capital – São Paulo. Entrevista cedida ao autor. 
 
142 Primeira peça de cada ala, que vai servir de modelo, no momento da reprodução. Segundo 
Cavalcanti: “[...]. O protótipo visa garantir o efeito visual do conjunto das fantasias, evitando que, ao 
comercializar as fantasias de sua ala, um presidente comprometa o efeito almejado pelo 
carnavalesco, seja com a alteração do projeto original na transposição do desenho do figurino para a 
fantasia, seja com a escolha de tecidos e materiais mais baratos para sua execução”. CAVALCANTI, 
2006, Op. cit., p. 191. 
 
143 FARIAS, 2007. Op. cit., p. 48. 
 
144 Segundo o carnavalesco Augusto César, é uma espécie de pré-projeto, após o trabalho de 
pesquisa e fundamentação. Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de 
junho de 2009. 
 
145 É um resumo, bem consistente contendo em sua estrutura da idéia principal ou o argumento 
defendido pela agremiação, conforme afirmou Augusto César. Entrevista com o carnavalesco 
Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
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sinopse é entregue ao grupo de compositores pertencentes à agremiação, 

conhecida no universo das Escolas de Samba como “ala dos compositores”. 

Algumas agremiações permitem a participação de compositores não pertencentes à 

agremiação. Cavalcanti adverte: “[...]. Dentre todas as alas da escola, apenas os 

compositores recebem a sinopse, que é posteriormente também encaminhada aos 

jurados.”146 

 

b) Vai dar samba? 

 

Conforme mencionado acima, munidos do argumento do enredo, os 

compositores se dividem em vários grupos ou individualmente na composição de 

diversos sambas e que devem ser o espelho da sinopse, de forma resumida. 

Segundo o carnavalesco Jorge Freitas, “[...] ele deve reproduzir fielmente a proposta 

do enredo em sua composição [...]”.  Ou seja, “[...] vão compor o samba de enredo 

que é a música, melodia e letra, cuja função principal é acompanhar e contar a 

história pela voz dos seus componentes [...].”147 Percebe-se todo um processo 

dinâmico na realização das atividades e uma integração dos componentes. Porém, 

há uma tentativa de reprodução fidedigna do enredo. 

Diante das considerações do depoente, observa-se que o concurso de 

samba enredo é bastante disputado, e, há Escolas de Samba, onde essas 

composições chegam ao número de 100 canções148, sendo avaliadas sob etapas 

eliminatórias que duram em média de 8 à 10 semanas, até que se escolha a obra 

que vai representar a Escola na passarela, ou seja, o samba campeão. Deste modo, 

o samba escolhido passa a ser trilha sonora do enredo a ser desenvolvido.   

Há uma tensão e pressão por parte do carnavalesco em relação aos 

compositores no instante da apresentação da sinopse: 

                                                 
146 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. Como tudo acaba em samba. In: Carnaval 
Carioca: Dos bastidores ao desfile. Rio de Janeiro: UFRJ, 2006, p. 114. 
 
147 FREITAS, Jorge Freitas. Processos de montagem de um desfile de escola de samba. [22 de 
novembro de 2009]. Quadra da Sociedade Rosas de Ouro, localizada à Rua Coronel Euclides 
Machado, 1066 –  Freguesia do Ó – Capital – São Paulo. Entrevista cedida ao autor. 
 
148 Segundo o repórter do site Último Segundo do IG, Rio de Janeiro, Valmir Moratelli, em sua matéria 
publicada no dia 29/07/2010, falando sobre Roberto Carlos, que foi o tema do enredo da GRES Beija Flor 
de Nilópolis, em 2011, “Cantor será enredo da escola em 2011 e a disputa pelo samba-enredo deve passar 
de 120 músicas inscritas até esta segunda-feira, 2 de agosto”. MORATELLI, Valmir. Disponível em: 
<http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/roberto+carlos+atrai+recorde+de+sambas+para+o+carnaval+de+r+
8+milhoes+da+beijaflor/n1237731178798.html>. Acesso em: 2 ago. 2010. 
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O samba-enredo é, portanto, um samba encomendado, com 
características claramente prescritas às quais os compositores devem por 
princípio atender. [...]. Um samba-enredo elabora idéias e palavras 
dispostas por outrem, retirando da prática do “fazer poesia” um dos seus 
prazeres. Os compositores sentem-se cerceados e não gostam disso.149 

 

Ao iniciarem as etapas eliminatórias para a escolha do samba enredo, 

começam também os ensaios na quadra. Leila Blass apresenta que a quadra é o 

espaço da visibilidade pública das atividades da Escola de Samba, de 

sociabilidades, fortalecimento, reafirmação dos vínculos sociais e afetivos dos 

adeptos das Escolas de Samba.150 Não obstante, é o local onde “[...] são realizadas 

as festas durante o ano para a arrecadação de fundos [...]”, mencionou o 

carnavalesco Augusto Ferreira.151 

Sobre a arrecadação das Escolas, é preciso transcender uma 

interpretação ingênua acerca da origem das verbas concedidas às Escolas, sua 

origem e patrocinadores. É sabido que são injetados milhões de reais nas Escolas 

de Samba por diversas formas legais e ilegais, como o jogo do bicho152, o tráfico e a 

lavagem de dinheiro.153Tais ações ocorrem, conforme citado pelo carnavalesco 

Jorge Freitas, “[...] após a concepção literária do enredo [...]”, o carnavalesco deve 

se inquietar com a criação plástica do enredo, ou seja, “[...] ele vai dar forma e 

materializar a sua idéia. Assim, se inicia com a concepção dos figurinos que é o 

primeiro passo, antes até de arquitetar os carros alegóricos [...]”. O profissional 

informou ainda que, “[...] nesse momento, muitos carnavalescos, podem desenhá-los 

ou não, daí entra em cena outro profissional, o figurinista, cuja competência de sua 

função é desenhar ao carnavalesco o que ele imagina [...].”154 

                                                 
149 CAVALCANTI, 2006. Op. cit., pp. 117/118. 
 
150 BLASS, 2007. Op. cit., p. 50. 
 
151 Entrevista com Augusto César de Oliveira Ferreira, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
152 Segundo Maria Laura Viveiros Cavalcanti: “Embora a patronagem do jogo do bicho atuasse sobre 
a escola como um todo, ela era particularmente nítida no processo de confecção das alegorias: um 
barracão era um sorvedouro de dinheiro, dinheiro que vinha do patrono e se transformava ali em arte. 
As proporções monumentais dessa arte, seu caráter popular e coletivo, bem como os custos nela 
implicados, tornavam-na particularmente adequada ao mecenato do jogo do bicho.” CAVALCANTI, 
2006, Op. cit., p. 152. 
 
153 Para uma análise mais aprofundada sobre o jogo do bicho na Escola de Samba ver: MATOS, C. 
Acertei no milhar. Malandragem e samba no tempo de Getúlio. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982. 
 
154 Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao autor, em 22 de novembro de 2009. 
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Feito esse percurso, o trajeto a seguir, já com os desenhos dos figurinos 

finalizados, o carnavalesco e sua equipe deve adotar o trabalho de pesquisa dos 

materiais que vão ser utilizados na confecção dos mesmos. Nesse instante, Freitas, 

adverte que, “[...] constituem-se como fatores importantes e determinantes para a 

Escola de Samba: o custo e o peso do material, a inovação diante de novas 

alternativas e os efeitos visuais.”155 

Concluída a definição dos materiais a serem aproveitados na composição 

das fantasias, inicia-se a elaboração da peça piloto.156 Novamente o carnavalesco 

Augusto César, informa que, “[...] nesse momento os fatores determinantes para a 

aprovação do piloto, devem ser: a mobilidade e viabilidade da fantasia no folião [...]”. 

Contudo, “[...] deve observar as características e o custo dos materiais 

selecionados”157, fortalecendo, portanto, o discurso de Freitas. 

Confeccionado o piloto pelos artistas e aprovado pela diretoria/presidente 

da agremiação, ele vai servir de base para que os ateliês158 os reproduzam de 

acordo com a quantidade de componentes em cada ala.159 Portanto, após esse 

evento, entram em cena outros profissionais, como as costureiras, as ajudantes de 

costura, os aderecistas160 e os ajudantes de aderecistas. É inquestionável que nesse 

contexto ocorram geração e oportunidade de empregos. 

Nos dias atuais é muito comum existir nas Escolas de Samba a figura do 

“chefe ou presidente de ala”, cuja função principal, é a de “[...] reproduzir a peça 

piloto pela quantidade de desfilantes em sua ala e vender as fantasias durante os 

ensaios, na quadra [...]”, verbalizou Jorge Freitas.161  

                                                 
155 Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao autor, em 22 de novembro de 2009. 
 
156 Segundo o carnavalesco, entenda-se também, como a primeira peça de cada figurino. Entrevista 
com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
157 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
158 Local onde se confeccionam as fantasias verbalizou Augusto. Entrevista com o carnavalesco 
Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
159 “E’ um grupo de sambistas ou pastôras, uniformemente fantasiados, obedecendo a uma 
coreografia improvisada ou não, dentro do enrêdo da Escola.” ARAÚJO, Hiram e JÓRIO, Amaury, 
1969, Op. cit., p. 37. 
 
160 Profissionais que executam a decoração das fantasias, conforme discorreu Augusto. Entrevista 
com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
161 Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, realizada pelo autor, em 22 de novembro de 2009. 
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Ainda sobre essa questão, Leila Blass explicita que, as “[...] oficinas 

funcionam por empreitada e são administradas de modo autônomo e descentralizado 

pelos presidentes das alas de evolução.”162 

Essa atividade garante a sobrevivência de muitas famílias, inclusive 

existem formas de pagamento por intermédio de carnês, cartões de crédito, boletos 

bancários e similares. Porém, Blass adverte que: “A confecção das fantasias e as 

relações de emprego nas oficinas variam bastante, sendo difícil apreender as 

tendências gerais nas formas de gestão da produção e do trabalho.”163 

Diante disso, cumpriu-se mais um estágio dos trabalhos por parte do 

carnavalesco e de sua equipe, além de ofertar a oportunidade de renda para muitas 

pessoas da comunidade. Logo, pode-se considerar que a Escola de Samba exerce a 

prática da responsabilidade e do comprometimento social, enquanto instituição não 

governamental. Conclui Oliveira: 

 

A escola de samba é uma grande fonte para a geração de empregos, 
tem ajudado muita gente, aqui muitas pessoas sobrevivem por causa da 
escola de samba. A escola de samba atualmente está numa condição muito 
profissional, então o que isso representa é a geração de emprego. Nós 
contamos com uma média de 80 aderecistas diretamente envolvidos aqui só 
no barracão, e de forma indireta, que muitas vezes confeccionam peças 
pequenas em suas residências, uma média de 50 pessoas.164 

 

Esse discurso contém algumas ressalvas, pois é a fala de um integrante 

do alto escalão da Escola. Seu depoimento é carregado de intenções e tem como 

direção o enobrecimento das atividades realizadas nos ateliês e na agremiação, 

sendo fundamental perguntar: qual é o valor do salário desses aderecistas, das 

costureiras, dos carregadores, do carnavalesco e do coreógrafo?  

Isso deve ser levado em conta, ou seja, a disparidade de salários, pela 

hierarquização dos postos, cargos e status nesse universo. Seria um belo estudo a 

análise das relações da Escola de Samba e a formação do mercado de trabalho 

formal e informal, na história do Carnaval carioca. 

 

c) Como se dá o processo de reprodução das fantasias nos ateliês: o papel 

social dos ateliês 
                                                 
162 BLASS, 2007. Op. cit., p. 51. 
 
163 Idem, ibidem. 
 
164 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
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Funcionando a todo o vapor na confecção das fantasias, os ateliês, são 

divididos em dois espaços: há os que se dedicam na confecção de fantasias de alas, 

onde são reproduzidas em média 70 a 100 fantasias, no Carnaval de São Paulo. Por 

outro lado, no Rio de Janeiro a quantidade varia entre 100 e 180 fantasias. E 

existem os ateliês que “[...] se dedicam às fantasias de luxo, onde são 

confeccionadas: as fantasias dos componentes da comissão de frente, dos mestres 

sala e das porta bandeiras165, bem como dos destaques166 [...]”, finalizou Augusto.167 

Percebe-se que nesse ambiente ocorre uma distinção social. Essa é uma 

das fases mais importantes do processo de uma Escola de Samba, é o momento de 

situar e articular as relações sociais entre todos os envolvidos no contexto de um 

desfile, conforme explicita Maria Laura Viveiros Cavalcanti: 

 

[...]. A fantasia relaciona toda a escola, situa a posição relativa de cada um 
no conjunto do desfile, articula os espaços importantes da confecção de um 
Carnaval: barracão, quadra e alas. Envolve a todos, trazendo-os de forma 
mais ou menos consciente para dentro do enredo proposto.168 

 

Os processos de confecção nos dois tipos de ateliês seguem os mesmos 

princípios, ou seja: corte e costura, adereçaria, chapelaria, pintura de arte e outras 

técnicas que sejam necessárias, conforme a proposta do projeto, realizada pelo 

carnavalesco. Para composição dessas fantasias, são empregadas várias técnicas e 

métodos.169 

Porém, uma das principais técnicas para se dar início a confecção de uma 

fantasia é a utilização das armações de arame. Essas estruturas são feitas de 

acordo com o formato pretendido, a partir do desenho de um figurino. Sendo, elas a 

base para o revestimento e adereçamento de golas ou ombreiras,170 costeiros, 

                                                 
165 Esses personagens vão ser abordados, ainda no corpo desse capítulo, no momento da apresentação 
dos quesitos de julgamento. 
 
166 “Destaques são as figuras vivas isoladas – masculinas ou femininas – que representam os personagens 
mais importantes dos enredos desenvolvidos pelas Escolas de Samba.” ARAÚJO, Hiram e JÓRIO, 
Amaury, 1969. Op. cit., p. 78. 
 
167 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
168 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. O caminho da fantasia. In: Carnaval Carioca: dos 
bastidores ao desfile. Rio de Janeiro: UFRJ, 2006, p. 189. 
 
169 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
170 Augusto verbaliza que a gola ou ombreira é uma peça confeccionada em arame, com uma abertura ao 
meio, onde possa passar a cabeça do componente e é sustentada pelo ombro do integrante, sendo 
confeccionada de acordo com o desenho do figurino, e a mesma é revestida e decorada, para sustentar o 
encaixe do costeiro. Entrevista com Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
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esplendores,171 cabeças e chapéu172, ou seja, é uma espécie de esqueleto ou 

estrutura da fantasia. 

Por outro lado, o ateliê de fantasias de luxo demanda grandes cuidados 

no decorrer das confecções, uma vez que, nesse espaço é que são produzidas as 

fantasias tidas como de caráter técnico173, ou seja, as fantasias do mestre sala e 

porta bandeira174, comissão de frente e destaques, itens de grande importância e 

muitas vezes decisivos para a conquista do título de uma Escola de Samba.  

Augusto César informa que, “[...] para a confecção das fantasias de luxo, 

são contratados profissionais que possuam grande experiência no assunto [...]”, 

pois, eles “[...] não exercem apenas a função de reproduzir, mas sim, de produzir 

fantasia por fantasia, no processo de arte manual, por isso, não é qualquer pessoa 

que confecciona, mas sim um artista [...]”.175 

Diante dos depoimentos fornecidos, entende-se que o que diferencia o 

ateliê de reprodução de grande número de fantasias de alas, em relação ao ateliê de 

fantasias de luxo, é a utilização de materiais, ou seja, estes são mais sofisticados e 

minuciosamente selecionados. No entanto, os processos de confecção e técnica são 

semelhantes para ambos os ambientes. 

Segundo Freitas, exigindo maior atenção, “[...] com a preocupação de 

serem mais reforçados, devido o tamanho das fantasias e dos movimentos 

executados pelas complexas coreografias executadas pelos integrantes que as 

utilizam e que passam pela avenida no decorrer do desfile.”176 Nesse momento do 

percurso de nossa pesquisa, é pertinente enfatizar que “[...] as fantasias distinguem 

e revelam, já que cada um é livre para escolher a fantasia que quiser.”177 

                                                 
171 Peça que se encaixa na ombreira, e, é, uma espécie de complemento da gola ou ombreira e que vai dar ou 
não o volume proposto pelo desenho da fantasia, segundo a concepção do carnavalesco. Entrevista com o 
carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
172 Augusto, menciona que cabeça ou chapéu assim denominado pela linguagem carnavalesca: é uma peça que 
se coloca na cabeça do componente também, confeccionada de acordo com o figurino e que completa o 
significado final da fantasia (bichos, pássaros, índios, etc.). Entrevista com o carnavalesco Augusto César, 
cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
173 Entenda-se o termo como atitude dos componentes que vai ser avaliado pelo seu desempenho individual e 
não no conjunto da ala. 
 
174 Definir-se-á a figura do mestre sala e da porta bandeira, bem com as suas funções, ainda no corpo deste 
capitulo, quando estivermos efetuando as considerações sobre os quesitos de julgamento. 
 
175 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
176 Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao autor, em 22 de novembro de 2009. 
 
177 DAMATTA, Roberto. Carnavais, paradas e procissões. In: Carnavais, malandros e heróis: para uma 
sociologia do dilema brasileiro. 6. ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1997, p. 60. 
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Cabe ressaltar também, que conforme menciona Leila Blass, 

 

As oficinas espalhadas no bairro ou pela cidade se dedicam à 
confecção das fantasias das alas de evolução, dos destaques dos carros 
alegóricos e os de uma escola de samba como, por exemplo, os casais de 
porta-bandeira e mestre-sala. Suas atividades se intensificam, a partir do 
mês de dezembro, enquanto a construção das alegorias no barracão ainda 
está em ritmo lento.178 

 

A questão organizacional referente à confecção das fantasias e seus 

lugares de produção são interessantes na perspectiva da flexibilidade da forma de 

administração e descentralização, no processo construtivo do desfile de uma Escola 

de Samba, bem como o quanto que a indústria do Carnaval socializa vários atores 

sociais ao seu contexto. 

 

d) Nos bastidores do barracão e da quadra: a confecção de seus brinquedos 

 

Simultaneamente à confecção das peças pilotos das fantasias, os 

desenhos dos carros alegóricos179 vão sendo elaborados e finalizados. Em vista 

disso, é o momento de se começar os trabalhos no de barracão.180 No entanto, 

Maria Laura Viveiros Cavalcanti, registra que: 

 

O trabalho no barracão obedece dessa forma a uma seqüência 
temporal, alinhando sucessivas etapas de confecção: ferragem, marcenaria, 
escultura e moldagem, decoração, movimento, vidraçaria e mecânica. 
Assim sendo, no que tange às alegorias, a primeira especialidade a entrar 
em cena no barracão é a ferragem.181  

                                                 
178 BLASS, 2007. Op. cit., p. 52. 
 
179 Elemento cênico, confeccionado sobre a estrutura de chassis de caminhões, que servem ao 
enredo como ilustração para materializar a representação de ambientes, lugares, coisas, pessoas, 
etc. Espécie de cenário móvel. “(entendo-se, como tal, qualquer elemento cenográfico que esteja 
sobre rodas, incluindo os tripés)”. LIESA, Manual do Julgador. Rio Carnaval 2011, p. 31. 
 
180 O Barracão é o local, geralmente galpões, onde são construídos os carros alegóricos e criadas as 
fantasias. Esses locais nem sempre são condizentes com a beleza expressa nas obras de arte nele 
produzidas. Porém, é um importante espaço de criatividade e execução de arte carnavalesca, 
transformando-se num verdadeiro galpão de artes. No Rio de Janeiro, os barracões das escolas de 
samba do Grupo Especial foram reunidos num grande conjunto na chamada cidade do samba. 
Haroldo Costa menciona que o barracão é: “O espaço onde reina o mais legítimo espírito popular. 
[...]. É no barracão que se juntam todas as informações ancestrais que são realmente o grande caldo 
cultural que anima a arte popular do nosso país.” COSTA, Haroldo. 100 anos de Carnaval no  Rio 
de Janeiro. São Paulo: Irmãos Vitale, 2001, p. 206. 
 
181 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. As alegorias carnavalescas. In: Carnaval Carioca: 
dos bastidores ao desfile. Rio de Janeiro: UFRJ, 2006, p. 153. 
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Os escultores possuem a responsabilidade de confeccionar as imensas 

esculturas que compõem os carros alegóricos e que geralmente são feitas em cubos 

de isopor, revestidas de fibra de vidro para posteriormente serem pintados. Como 

acima mencionado, precedido pelas atividades dos ferreiros182, assim denominados 

no universo das Escolas de Samba, vão compondo também o cenário os 

carpinteiros. Ressalta-se que nesse momento há a existência de ajudantes gerais e 

assistentes desses profissionais. 

Os profissionais carpinteiros dão início ao processo de emadeiramento 

dos carros e forma ao que antes, apenas era uma armação de ferro, 

simultaneamente, “[...] existe a figura dos decoradores que vêm adereçando tudo, 

dando vida, brilho e cores a essas formas e cada um vai emprestando ao espetáculo 

que está sendo forjando, deixando um pouco de sua arte e de sua essência [...]”183, 

segundo palavras do carnavalesco Jorge Freitas. 

Para Cavalcanti, o sentido da relação arte e artista estão muito ligados ao 

profissional escultor, assim, 

 

[...]. A escultura erudita tradicional, mais especificamente a escultura em 
bronze, também supõe a moldagem como fase decisiva. O nome do 
modelador pode muitas vezes ser mencionado; a autoria da peça, 
entretanto, pertence claramente ao artista que a concebeu. Aqui, nessa 
escultura popular, o escultor transpunha para o isopor um desenho do 
artista-mor, o carnavalesco. Como o modelador na arte erudita, ele trazia 
um projeto ou um desenho para outra dimensão expressiva. [...]. A escultura 
em isopor é criação, pois a forma idealizada e apenas indicada no desenho 
do carnavalesco se realiza no trabalho do escultor.184  

 

Percebe-se pela citação acima que ao dar forma ou concretizar o 

desenho proposto pelo carnavalesco, o escultor torna-se uma espécie de criador e, 

nesse sentido, o mesmo é tido como um artista no contexto popular, ao ser 

relacionado com o artista escultor erudito e a semelhança dos processos de 

produção. 

                                                 
182 Segundo Jorge Freitas, a função dos ferreiros é executar todas as estruturas em ferro, dos carros 
alegóricos, que são uma espécie de “esqueleto”, para serem posteriormente revestido de madeira. 
Ou seja, a ferragem é a base da alegoria, construída de acordo com o desenho proposto pelo 
carnavalesco, sob o chassi de um caminhão. Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao 
autor, em 22 de novembro de 2009. 
 
183 Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao autor, em 22 de novembro de 2009. 
 
184 CAVALCANTI, 2006. Op. cit., pp. 163/164. 
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No final de novembro e o início de dezembro as quadras das Escolas 

cada vez mais ficam aquecidas pelo ritmo e cadência das baterias, “[...] o samba 

enredo já foi escolhido e a partir desse momento o samba deve ser cantado nas 

quadras o máximo de vezes possíveis, para memorização [...]”, afirmou Augusto 

César.185 

Nesse cenário, é habitual a presença de familiares e amigos dos 

integrantes, não obstante, a comunidade geral. Sendo hoje, tanto no Rio de Janeiro, 

quanto em São Paulo, um local de grande entretenimento cultural, de lazer e 

sociabilidade, muito explorado pelo setor turístico.  

Portanto, mais um locus de geração de emprego, pois nesse local são 

consumidos alimentos, bebidas, havendo também a necessidade de recepcionistas, 

seguranças, faxineiros, pessoas que cuidam dos estacionamentos, etc. “Durante 

esses ensaios nas quadras também, são criadas e ensaiadas coreografias especiais 

quase todos os dias, até o dia do desfile [...]”, concluiu Freitas.186 

Diante do exposto, compreende-se que a Escola de Samba proporciona a 

geração de empregos diretos e indiretos, exerce um papel fortíssimo de inclusão 

social, por meio de vínculos e afetividades de seus integrantes, bem como 

oportunidades e excitação à auto-estima de muitos. Além de dar oportunidade ao 

acesso e aprendizado de várias técnicas artísticas para pessoas simples da 

comunidade onde a agremiação se localiza.  

 

Essas manifestações geram emprego e estabelecem um mercado de 
trabalho assalariado, regido por regras próprias. São regras que dizem 
respeito às tradições familiares na realização de uma certa tarefa; aos 
contatos com o samba, ao local da aprendizagem – oficinas de fantasias, 
adereços, barracão – e ao tipo de tarefa a ser executada, segundo uma 
hierarquia e um conjunto de distinções entre novatos, experientes e 
profissionais, inclusive entre os carnavalescos.187 

 

e) Lança-se o CD de sambas enredo e a ferveção dos ensaios nas quadras! 

 

Após a escolha do samba enredo que vai representar a Escola, chega-se 

ao término de mais uma das etapas. Nesse instante os departamentos da fábrica de 

                                                 
185 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
186 Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao autor, em 22 de novembro de 2009. 
 
187 BLASS, 2007. Op. cit., p. 153. 
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ilusão funcionam incessantemente, existindo grande mobilização no universo da 

Escola de Samba. O CD, contendo os sambas de todas as Escolas, é lançado e 

divulgado, portanto, se inicia mais uma das fases que permeiam a construção desse 

grande espetáculo.  

Porém, nos três meses finais, que antecedem o grande dia do desfile, é o 

momento em que todas as estruturas da Escola trabalham de maneira simultânea 

para servir o grande espetáculo de aparências. 

Com os ritmos acelerados, a Escola de Samba atinge o cume da quantia 

do trabalho. E a oferta de mão-de-obra torna-se mais crescente. Muitos profissionais 

são contratados, desde os profissionais que possuem habilidades mais complexas e 

especializados até os auxiliares gerais. Nessa etapa a Escola de Samba “[...] 

emprega diretamente, entre ateliês, barracão e quadra, uma média em São Paulo de 

150 a 200 profissionais e de 250 a 400 no Rio de Janeiro".  Porém, alguns 

profissionais já estão envolvidos nos trabalhos “[...] desde os primeiros meses, como 

notamos no decorrer desse trabalho, por exemplo, o figurinista [...]”, finaliza 

Oliveira.188 

Concomitantemente entram em cena e de maneira frenética os pintores 

de arte, cabendo a eles a responsabilidade de dar feições e estilo aos personagens 

do enredo, “[...] materializados através das esculturas, são matizes infinitos, criados 

para que as alegorias e adereços dêem uma grande ilusão de ótica de acordo com a 

imaginação dos artistas [...].”189 

Devido ao crescimento constante dessa manifestação popular, a cada 

ano no Brasil, a indústria têm se preocupado em desenvolver e pesquisar materiais 

para serem utilizados na confecção e produção desse grande espetáculo. As 

agremiações tem se mostrado exigentes diante da oferta de novos materiais. O fato 

é que muitas indústrias preparam e criam novos materiais, desde os primeiros 

meses do ano, justificada pela preocupação em atender às necessidades das 

Escolas, segundo os depoentes. 

Estes novos produtos chegam ao comércio especializado em grandes 

quantidades, logo, “[...] o mecanismo de sua industrialização e comercialização 

incrementam a oferta de empregos, os chamados empregos indiretos.” Jorge Freitas 

                                                 
188 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
189 Idem, ibidem. 
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anunciou que “[...] muitos materiais e acessórios são importados, o que mobiliza 

também outro setor importante da economia, o de importação, movimentando 

grandes valores e possibilitando novas frentes e trabalho [...].”190 

As Escolas de Samba são ávidas consumidoras em grande potencial, 

uma vez que cada Escola do Grupo Especial desfila com 2.000 mil a 4.000 mil 

componentes em São Paulo e de 3.000 mil a 6.000 mil componentes no Rio de 

Janeiro. Tanto na cidade de São Paulo, quanto na do Rio de Janeiro, existem os 

grupos especial, de acesso e os de menores expressões, que disputam entre si, 

conforme sua formatação.  

A quantidade de pessoas envolvidas é grande, “[...] sendo necessário 

utilizar quilômetros de tecidos, espuma, paetês, galões e brilhos diversos. Quilos e 

quilos de plumas e paetês, penas, cola e tintas, além de materiais rústicos, como 

grandes quantidades de madeira, ferro e outros metais.”191  

Diante do discurso exposto por Augusto Ferreira, compreende-se que 

com tantas pessoas envolvidas no processo de construção de um desfile da Escola 

de Samba existem também múltiplas adversidades culturais e sociais neste 

cotidiano. A Escola de Samba oferece diversos centros de criação e arte, portanto, 

faz com que os profissionais e todos os envolvidos nesse processo de criação e 

execução tragam para si uma experiência que só quem participa pode explicar. É o 

momento de se exercitar o verdadeiro sentido do trabalho em equipe.  

Nesse convívio diário, percebe-se que todos aprendem a conviver com as 

diferenças, pois o objetivo é único. Logo, reforça-se o adiantamento do trabalho em 

equipe, bem como a prática das habilidades mais inerentes ao ser humano: convívio 

em sociedade. Composto esse cenário, segundo DaMatta, “[...]. As escolas reúnem 

pobres e milionários, astros de futebol e do rádio, televisão e cinema, e a população 

do Rio fica segmentada e dividida segundo suas preferências por essa ou aquela 

escola, como acontece com o futebol”.192  

Entretanto, ainda há fronteiras sociais no universo do Carnaval. As 

fronteiras sociais, econômicas e culturais são quase que imperceptíveis. Para os 

artistas que se dedicam ao ofício da edificação desse grande show, “[...] o mais 

                                                 
190 Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao autor, em 22 de novembro de 2009. 
 
191 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
192 DAMATTA, 1997. Op. cit., p. 58. 
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importante é a oportunidade de estar se relacionando e aprendendo dentro de um 

universo multicultural, oferecido pela Escola de Samba [...]”, afirmou Augusto.193 

Quando chega o mês de janeiro e faltam poucos dias para o desfile é 

assustador o crescimento da dinâmica dos afazeres. Parece um mutirão a serviço da 

arte: há “[...] uma quantidade imensa de profissionais nos barracões para realizar as 

tarefas. Todavia, como num passe de mágica, tudo vai ficando pronto aos poucos 

[...]”. Assim sendo, nesse manancial de cores, “[...] os ateliês já vão dando 

finalização à parte das fantasias [...]”. As alas vão ficando prontas e “[...] as fantasias 

vão sendo embaladas e entregues aos integrantes pelos ateliês ou pelos chefes de 

ala, aguardando o grande dia.”194 

Neste cenário ocorrem também inúmeros eventos paralelos, dando corpo 

a um só sentido, e as quadras fervilham. Os ensaios acontecem quase que 

diariamente, diante dos apitos estridentes dos diretores de harmonia. Cavalcanti 

adverte sobre a diferença entre os espaços da quadra e o do barracão: 

 

Na quadra, a vida social, embora comandada pela agenda 
carnavalesca, guarda, como vimos, certa autonomia com relação ao desfile, 
configurando-se muitas vezes em centro de lazer e ampla sociabilidade. 
Num barracão, tudo caminha para o desfile.195  

 

Há também, atualmente, os denominados ensaios técnicos que são 

realizados no sambódromo, e estes se fazem necessários e são importantíssimos, pois 

cada quesito é afinado nesses momentos, ou seja, o preparo do posicionamento da 

bateria nos recuos, o espaço que vai ser definido para a apresentação das comissões de 

frente e mestres sala e porta bandeiras frente à cabine dos julgadores específicos e etc. 

O alinhamento, a empolgação, simetria e proporção das alas, a definição 

dos espaços para as alas especiais devem estar perfeitamente demarcados, sendo 

necessário considerar que os ensaios técnicos no sambódromo do Rio de Janeiro se 

tornaram outro fenômeno, no sentido da participação de público prestigiando o 

evento, uma vez que, não se cobra ingresso e o acesso ao espectador é livre. De tal 

modo, que nos meses de dezembro e janeiro, é mais uma opção de lazer e 

entretenimento para a população e o turista. 

                                                 
193 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
194 Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao autor, em 22 de novembro de 2009. 
 
195 CAVALCANTI, 2006. Op. cit., p. 147. 
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A matéria do periódico O repórter, publicada em 11 de janeiro de 2010, 

considera que os ensaios técnicos levaram 50 mil pessoas ao Sambódromo da 

cidade do Rio de Janeiro. 

 

Pelo menos 50 mil pessoas compareceram ao Sambódromo no 
último fim de semana para prestigiar os ensaios técnicos de quatro Escolas 
de Samba do Grupo Especial e duas do Grupo de Acesso do Carnaval 
Carioca.  No sábado (9), a programação foi aberta às 19h, pelo Paraíso do 
Tuiuti, do Grupo A; às 20 h, foi a vez da Unidos do Porto da Pedra; e, às 22 
h, a Portela entrou na Avenida. 

No domingo, dia 10, a Acadêmicos de Santa Cruz, do Grupo A, se 
apresentou a partir das 19 h; às 20 h, a Mocidade Independente de Padre 
Miguel realizou o seu segundo e último ensaio; e às 22 h, o Salgueiro, a 
grande campeã do ano passado, encerrou o espetáculo. 

Após os ensaios técnico teve início o Pagode da Marquês, no palco 
montado em frente ao Setor 3. Equipes da LIESA distribuiram o informativo 
Cante Com a Gente, que traz as letras dos sambas-enredos do Carnaval 
2010. 

O prefeito Eduardo Paes prestigiou o ensaio técnico da Portela na 
noite deste sábado. Chegou acompanhado da mulher, Christine, e dos 
secretários municipais de Turismo, Antônio Pedro Figueira de Melo, e de 
Esportes e Lazer, Francisco de Carvalho. 

Eduardo Paes integrou a bateria durante a passagem da escola ao 
longo da Passarela do Samba, tocando o agogô, mas admitiu que ainda 
precisa de "vários ensaios". Entusiasmado, empenhou-se em aprender o 
samba-enredo que a agremiação vai defender no Carnaval deste ano, 
"Derrubando Fronteiras, Conquistando a Liberdade... Um Rio de Paz em 
Estado de Graça", sobre tecnologia e inclusão digital. 

E prometeu que vai entrar na Marquês de Sapucaí para desfilar pela 
azul-e-branca de Madureira na segunda-feira de Carnaval, dia 15 de 
fevereiro. 

 
Agência Rio 196 

 

Nesses ensaios, as Escolas se congratulam entre si e uma prestigia o 

evento da outra. Os mestres salas e as porta bandeiras se ambientam com o espaço 

que vai ser palco do desfile. É perceptível também o quanto as comissões de frente 

têm se aprimorado cada vez mais para executar as complexas coreografias, relata o 

repórter Mendes.  

No entanto, há um detalhe importante nessa matéria: a presença do 

Prefeito e dos Secretários de Turismo e Esporte e Lazer com o objetivo de divulgar o 

evento e a cidade. 

 

Finalmente, chegou a temporada de 2010 dos ensaios técnicos. Muito 
bom ver e rever amigos e escolas. Considerei ter sido o fim de semana dos 
carros de som.  

                                                 
196 REDAÇÃO. Ensaios técnicos levam 50 mil ao Sambódromo do Rio. Disponível em: 
<http://www.oreporter.com/detalhes.php?id=15768>. Acesso em: 02 mai. 2010. 
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[...]. PORTO DA PEDRA 
 

A competente Alice Arja, coreógrafa da comissão de frente, preparou  
uma apresentação exclusiva para o ensaio. Mesmo não se apresentando 
em frente à 1ª cabine, a comissão ia arrancando aplausos no seu percurso 
com apresentação bem movimentada. Havia até uma "arara" com roupas 
que iam sendo trocadas nas apresentações.197 

 

Nesse êxtase quase que coletivo, as baterias capricham para atingir a 

mais perfeita sintonia, pois ela é o coração da Escola, não pode parar de bater ou 

apresentar arritmia, devem manter a constância em seu andamento. As baianas 

rodopiam e não se cansam. Não obstante a esse movimento todo, as alas se 

esforçam no sentido de ensaiar as coreografias, visando apresentar a melhor 

evolução na avenida, pois cada um depende do outro. Todo o tempo dispensado 

aos ensaios vale ouro, e a corrida agora é contra o relógio, no sentido da busca da 

adequação e da perfeição total para obter o melhor resultado. 

Com tudo pronto no barracão e nos ateliês, ou melhor, “[...] quase pronto 

como preferem falar os carnavalescos [...]”: referindo-se ao fato que só fica pronto 

mesmo, minutos antes de a escola entrar na avenida, o colorido já é evidente. 

Conforme mencionou Augusto: 

 

[...] nós terminamos o carnaval minutos antes de entrar na avenida, o 
trabalho e concluído após o último componente entrar na passarela do 
samba. E é isso que engrandece a concepção e o espetáculo como um 
todo, então é esta magia que envolve e contextualiza o trabalho de uma 
escola de samba.

198 
 

Com as emoções acaloradas, nesse oceano de cores e de belas formas é 

dada à largada para a finalização propriamente dita, restando a partir de agora 

alguns realces mínimos de incumbência da equipe de pintura de arte, implementação 

de efeitos especiais, instalação da iluminação e retoques finais. Reforçando a premissa 

citada por Cavalcanti, que: “A lógica do trabalho de confecção das alegorias 

acompanha a natureza dessa descomunal arte de consumo ritual. Trata-se, aqui 

também, de exceder, desafiar limites, correr contra o e ao encontro do tempo.”199 

                                                 
197 MENDES, Jorge. Análise dos ensaios técnicos. Disponível em: 
<http://www.sidneyrezende.com/noticia/70171+analise+dos+ensaios+tecnicos>. Acesso em: 2 mai. 2010.  
 
198 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
199 CAVALCANTI, 2006. Op. cit., p. 154. 
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Tudo pronto, então é chegado o momento em que os carros alegóricos 

vão ser transportados para a concentração200, espaço que antecede a avenida e a 

passarela do samba. A ordem dos desfiles foi previamente definida pela organização 

do carnaval, localizando os respectivos dias em que cada Escola deve transportar 

seus carros para avenida. No Rio de Janeiro, a entidade responsável pela organização 

dos desfiles é a LIESA201 e a RIOTUR202.  Já no Carnaval paulistano a entidade 

responsável por administrar o desfile do Grupo Especial é a Liga Independente das 

Escolas de Samba de São Paulo – LIGASP203 e Prefeitura de São Paulo.  

Nessa configuração, a etapa do transporte dos carros alegóricos para a 

concentração é considerada desgastante, trabalhosa e muito árdua, pois exige um 

grande número de pessoas, por conseguinte, todos se unem para formar mais um 

batalhão para cumprir essa tarefa. 

Assim, com a dinâmica e os mecanismos peculiares das Escolas de 

Samba, “[...] os carros são desmontados em muitas partes, guinchados e arrumados 

em caminhões com todo o cuidado, pois nada pode se danificar [...]”. A realização 

dessa ação é momento “[...] de grande perícia e habilidade, é o trabalho de 

praticamente um ano, logo, tem que chegar à concentração em perfeito estado [...].”204 

Essa tarefa exige muita atenção e concentração da equipe de apoio. O 

material tem de estar bem acondicionado e arrumado nos diversos caminhões para 

ir até a concentração do desfile. As outras partes do carro, que ficam no centro, 

serão retiradas do barracão por partes. E esse ato é outro momento de grande 

sacrifício, devido as péssimas localizações onde se encontram a maioria dos 

                                                 
200 Jorge Freitas diz que é, local onde todas as escolas colocam ou estacionam os seus carros 
alegóricos, que variam de 6 a 8 em se tratando de escolas do grupo especial, alem de ser o espaço 
onde se “arma” a Escola de Samba, ou seja, montagem da seqüência das alas e carros alegóricos no 
desfile, conforme roteiro. Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao autor, em 22 de 
novembro de 2009. 
 
201 Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, sediada na Avenida Rio Branco, 04 – 
2º, 17º, 18º e 19º andares – Centro – RJ – CEP: 20.090-000. 
 
202 A Riotur - Empresa de Turismo do Município do Rio de Janeiro S.A. é o órgão da Secretaria 
Especial de Turismo da cidade do Rio de Janeiro encarregado pela execução da política de turismo 
traçada pela administração municipal. Criada pela Lei 2079 em 14 de julho de 1972. Disponível em: 
<http://www.rio.rj.gov.br/web/riotur >. Acesso em: 10 jan. 2010. 
 
203 Liga Independente das Escolas de Samba de São Paulo, localizada na Avenida Santos Dumont, 
614/618 – Ponte Pequena – SP – CEP: 01.101-000. 
 
204 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
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barracões, a exceção dos alojados na Cidade do Samba, Gamboa, no Rio de 

Janeiro, para as agremiações do grupo especial, face sua colocação no desfile. 

Recorreu-se novamente aos voluntários para o exercício da atividade. 

Agora, entra em cena um novo grupo de colaboradores, “[...] os denominados 

“empurradores” que unidos aos profissionais do barracão num esforço incalculável, 

irão retirar os carros com todo o cuidado para não quebrá-los [...].”205 

Com os carros colocados alinhados na rua, a preocupação é outra. Todos 

os carros alegóricos e demais alegorias da Escola devem ser protegidas, e nessa 

ação “[...] as pessoas devem cobri-los com plásticos e reforçar os engates, para a 

viabilização do transporte [...].” A operação de transporte para a concentração 

acontece nas vésperas do grande dia e todos os carros são transportados para a 

concentração.206 

Estacionados na concentração, o evento agora vai ser constituído pelo 

ato de remontar tudo o que foi desmontado. Novamente, a equipe que estava 

trabalhando no barracão é acionada. Esses profissionais vão se transferir para a 

concentração, onde ainda restam muitas horas de trabalho até a Escola se 

apresentar na avenida. As tarefas são iniciadas pelos retoques e reparos finais, 

feitos minuciosamente e com muita precisão. 

A organização geral dos desfiles – LIESA – contrata diversas equipes de 

serviços especializados para ajudar na montagem, desmontagem e acabamento dos 

carros alegóricos de todas as Escolas. Deste modo, há o apoio técnico de 

guindastes, empilhadeiras, caminhões apropriados e todo o tipo de engenharia e 

suportes necessários para a execução do trabalho geral. 

E para que todas as tarefas terminem até à hora do desfile, é preciso que 

os profissionais envolvidos no contexto trabalhem ininterruptamente. No entanto, 

“[...] à vontade e o afinco desses profissionais e artistas na etapa de finalização supera 

toda e qualquer dificuldade, não pode haver problemas, mas sim soluções [...].”207 

Caracterizado como uma grande exposição a céu aberto, assim é a 

beleza do local, onde ficam posicionados os carros alegóricos, sendo composta por 

um visual fascinante. Concomitantemente, embriagados por esse encanto, magia e 

                                                 
205 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
206 Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao autor, em 22 de novembro de 2009. 
 
207 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
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beleza, os profissionais e artistas que ali vão estar, mesmo tendo chegado aos seus 

limites físicos e psicológicos, por várias horas dedicadas a esses momentos finais, 

são capazes de enfrentar e driblar qualquer dificuldade ou situação que possam 

aparecer de última hora, com muito prazer e alegria. 

Segundo Freitas, 

 
[...] os momentos finais que antecedem os desfiles são tão mágicos que a 
entrega é total de cada um, então, não há cansaço, dor, tristeza, fome, calor 
ou frio. É impressionante, parece que em nome da emoção e do prazer de 
ver a escola bonita, faz com que esse pessoal se transforme em “super 
homens”, e então, percebemos como que a arte desperta sensações muitas 
vezes desconhecidas da própria pessoa envolvida [...].208 

 

f) Eis o dia fatal: Escola e a passarela 

 

Após quase um ano de muito trabalho, finalmente chega à hora crucial, o 

dia do desfile oficial das Escolas de Samba. Os integrantes das diversas alas 

juntam-se aos carros alegóricos, mediante o mapa de montagem da Escola na área 

de concentração. Nesse momento nada pode ser encaixado de forma errada, tudo 

tem que seguir o mapa da montagem ou armação da Escola. 

Assim sendo, são incorporados a comissão de frente, os ritmistas209, as 

passistas210, as baianas e as alas. A organização dessa experiência “[...] é de 

competência dos diretores de harmonia da Escola, contudo, é considerado pelos 

desfilantes como o momento de maior tensão e nervosismo da Escola, é um embate 

e agitação total [...]”, considerou Oliveira.211 

E nesse clima de adrenalina extrema, os destaques retocam as suas 

maquiagens, outros ajustam suas fantasias e todos vão posicionar-se nos seus 

lugares em seus carros alegóricos.212 Componentes das diversas alas que se 

harmonizam e ocupam as suas posições, no alinhamento das várias alas e esse 
                                                 
208 Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao autor, em 22 de novembro de 2009. 
 
209 “O Ritmista é um passista que executa, ao tempo que diz no pé, o seu instrumento de percussão.” 
ARAÚJO, Hiram; JÓRIO, Amaury, 1969. Op.cit., p. 42. 
 
210 “E’ o que diz no pé, de acôrdo com a sua criação. Com liberdade total de movimento, seus passos 
e meneios inventam um espetáculo que arrebata e encanta.” ARAÚJO, Hiram e JÓRIO, Amaury, 
1969, Op. cit., p. 41. 
 
211 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
 
212 Ver imagem em anexo 1, ao final deste trabalho. 
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momento é de muita atenção, agitação e de gritaria por parte dos diretores de 

harmonia, para que tudo saia conforme planejaram. 

Os bombeiros observam e verificam a segurança dos carros alegóricos. 

Esses carros são geralmente enormes e muito altos. Por conseguinte, são estas as 

características que compõem os instantes finais que antecedem o desfile, 

posteriormente, “[...] o momento é construído somente pela ação de desfilar e 

mostrar tudo o que levou praticamente um ano para ser montado, por outro lado à 

expectativa e a ansiedade do público como sempre é geral [...]”, ressalta Augusto. E 

todos aguardam sentados nas arquibancadas e ou nos elitizados e confortáveis 

camarotes, ou nas pistas do desfile para aplaudir a sua Escola do coração.213 

Nesse processo de pré-desfile os fotógrafos, cinegrafistas e repórteres 

formam uma outra legião de profissionais, nesse sentido, câmeras do mundo inteiro 

voltam suas lentes para registrar cada momento desse espetáculo. 

A concretização e realização do desfile é a coroação de quase um ano de 

trabalho, não obstante, a esse aspecto efêmero, é o misto de alegria e satisfação, de 

que todos os desfilantes vão dar tudo de si para apresentar o melhor desempenho 

possível. E nesse fausto ilusório de felicidade provisória, cada um pode se 

considerar o rei dessa folia, onde não há comandante e nem comandado, rico ou 

pobre, negro ou branco, nesse mundo real de sonhos!  

Todos projetam seus desejos, amarguras e felicidades, são iguais, e a 

única lei a ser seguida é da felicidade total e do gozo pleno. Mas, é latente a 

preocupação e responsabilidade de cada integrante. É preciso destacar que todos 

esses esforços, tanto por parte dos artistas, quanto por parte dos foliões, serão 

avaliados por um corpo de julgadores que variam de 3 a 5 profissionais por quesito, 

balizados por um regulamento que normatiza os desfiles. 

Segundo Cavalcanti, ao analisar o carnaval do Rio de Janeiro, de que 

desde 1989, a LIESA coordena o julgamento do desfile do Grupo Especial, e é a 

responsável pela escolha do corpo de julgadores, os quais atuam nas duas noites de 

desfile. Para Cavalcanti,  

 
[...]. Os jurados são pessoas que não pertencem diretamente ao meio do 
Carnaval (o que idealmente lhes asseguraria a isenção no julgamento), e 
geralmente nutrem por ele um grande interesse. São artistas plásticos, 
músicos, professores de história, literatura ou antropologia, figurinistas, 

                                                 
213 Entrevista com o carnavalesco Augusto César, cedida ao autor, em 16 de junho de 2009. 
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cenógrafos, compositores, diretores de teatro e de televisão, entre outros. 
Aceitar o convite para jurado é firmar um pacto de respeito e 
reconhecimento mútuos: as escolas reconhecem no jurado a capacidade de 
julgar e o jurado procura assegurar o conhecimento e a valorização do que 
está em jogo.214 

 

Assim, toda a responsabilidade em avaliar os quesitos de julgamento vai 

estar nas mãos de profissionais de várias áreas, estes escolhidos pelo presidente da 

Liga das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, que tem poder absoluto na escolha e 

contratação dos mesmos, segundo estatuto da entidade. 

 

1.3 O julgamento dos quesitos da Escola de Samba: Por que e como? 

 

É proclamada a campeã, aquela agremiação que obteve a maior 

pontuação na soma do conjunto dos quesitos. Ademais, devem atender o máximo 

possível das exigências dos relativos quesitos. Contudo, é importante destacar que 

além da comissão de julgadores, existem outras comissões distintas e específicas, 

designadas pela organização oficial e a elas compete verificar a quantidade de 

componentes, apontamento do tempo de desfile e demais itens de caráter técnico, 

não sendo tais atributos de responsabilidade dos julgadores. 

 

CAPÍTULO V 
 

DA COORDENAÇÃO DOS DESFILES 
 

SEÇÃO I 
DA DIREÇÃO ARTÍSTICA DOS DESFILES 

 
Artigo 7º 
 
A Direção Artística dos Desfiles será composta pelo Presidente da LIESA, 
Vice-Presidente da LIESA e Diretor de Carnaval, e a ela estarão 
subordinadas as seguintes Comissões:  

 
I - Comissão de Concentração;  
II - Comissão de Cronometragem;  
III - Comissão de Dispersão;  
IV - Comissão de Verificação das Obrigatoriedades 
Regulamentares.215 

                                                 
214 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. A Competição festiva. In: Carnaval Carioca: dos 
bastidores ao desfile. Rio de Janeiro: UFRJ, 2006, pp. 54/55. 
 
215 LIESA, Liga Independente das Escolas de Samba do rio de Janeiro. Regulamento especifico 
dos desfiles das Escolas de Samba do grupo especial da LIESA carnaval/2011. Rio de Janeiro: 
LIESA, 2011, p. 2. 
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Para o caso do Carnaval do Rio de Janeiro, o julgador recebe 

previamente o material contendo toda a ficha técnica e as descrições 

minuciosamente detalhadas do trabalho desenvolvido pela agremiação, contendo 

referências técnicas do enredo, fantasias, alegorias e destaques, mestre sala e porta 

bandeira, comissão de frente, compositores do samba enredo, diretoria da escola, etc. 

Essas informações são necessárias à compreensão do trabalho a ser 

desenvolvido pela Escola de Samba no momento da apresentação e do julgamento 

do seu desfile e são descritas em dois livros denominados de Abre Alas: um para o 

desfile de domingo e o outro para o desfile da segunda-feira, estes devidamente 

personalizados. Todas as agremiações preenchem fichas iguais, portanto, as 

informações são fornecidas pelas agremiações em fichas para cada quesito. 

O material impresso é dado aos julgadores pela Liga Independente das 

Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Geralmente são entregues uma semana antes 

do evento. Porém, na home page da LIESA, são postadas muitas informações 

meses antes do carnaval, como por exemplo: o enredo de cada agremiação e a letra 

do samba campeão. No Carnaval de São Paulo é oferecido para o julgador um 

material individualizado, não personalizado e elaborado por cada agremiação. Deste 

modo, muitas vezes o material não contém as informações necessárias e de forma 

detalhada, no sentido de facilitar o entendimento do julgador.  

  

1) Enredo216 

 

Cavalcanti menciona que: “O quesito fundador do desfile como modalidade 

carnavalesca é o enredo, que define a história encenada através da dança, da música, 

e da linguagem plástica.”217 Blass, no rastro desse pensamento, define assim o enredo: 

 

Um enredo se compõe de “pedaços”, ou partes, da narrativa a ser 
codificada através de imagens e sons. Por isso, é decomposto para a 
produção artística, mas as suas partes são recompostas e articuladas entre 
si na montagem final do desfile, garantindo a evolução da escola de samba 
na sua apresentação na avenida.218 

                                                 
216 Ver modelo de ficha técnica de enredo do livro abre alas em anexo 2. 
 
217 CAVALCANTI, 2006. Op. cit., p. 57. 
 
218 BLASS, 2007, Op. cit., p. 50. 
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Diante disso, percebe-se a importância do enredo sendo ele a peça 

literária – tema central – que, por meio de exaustiva pesquisa, dá origem à 

montagem do Carnaval da Escola de Samba. O enredo é à base de tudo, a história 

que a agremiação vai contar na avenida. 

Uma excelente história pode transformar-se num péssimo enredo, ou vice 

versa. Tudo depende da perspicácia do carnavalesco que, com sua criatividade, 

deve ter condições de levar para a passarela um espetáculo surpreendente. Assim, 

não existem temas esgotados ou superados, desde que o carnavalesco manipule o 

enredo de forma a extrair dele os fatos fundamentais, armando a Escola de tal forma 

que represente ou materialize de forma eficaz sua proposta. 

O Julgador responsável por esse quesito deve, acima de tudo, verificar o 

aproveitamento em função da passarela. Conferir se o tema proposto está sendo 

claramente demonstrado na apresentação da Escola de Samba e se as alegorias e 

as alas estão adequadamente fantasiadas e de acordo com o enredo. Examinar 

também se todas as possibilidades oferecidas pelo enredo serviram como base a 

formatação da agremiação e se estão fielmente sendo representadas plasticamente 

às idéias do enredo. 

É fundamental também que o julgador observe a “verdade”. Porém, não 

deve preocupar-se em julgar a peça literária em si, mas sim, verificar se ela é 

apresentada na montagem da Escola, ou seja, seqüência das alas, posição correta 

dos carros alegóricos, representação das fantasias, etc. 

O enredo é a essência no desfile de uma Escola de Samba e estão em 

julgamento todos os elementos que a constituem, sejam eles plásticos ou literários, 

logo, devem traduzir com a máxima fidelidade possível à defesa do argumento 

proposto pela Escola na avenida. Conforme o Manual do Julgador da LIESA: 

 

QUESITO ENREDO 
 

Enredo, em desfile de Escolas de Samba, é a criação e a apresentação 
artística de um tema ou conceito. 
 
Para conceder notas de 08 à 10 pontos, o Julgador deverá considerar: 
 
o argumento ou tema, ou seja, a idéia básica apresentada pela escola; 
� o desenvolvimento geral do tema proposto: 

- apresentação seqüencial das diversas partes (alas, alegorias, fantasias, 
etc.) que irá possibilitar o entendimento do tema ou argumento proposto, 
de acordo com o roteiro previamente fornecido pela Escola (Livro Abre-
Alas); 
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- criatividade (não confundir com ineditismo); 
- adaptação, ou seja, a capacidade de compreensão do enredo a partir 
da associação entre o Tema ou Argumento proposto e o seu 
desenvolvimento apresentado na Avenida (Fantasias, Alegorias e outros 
elementos plásticos). 

 
Penalizar: 
 

� a troca de ordem e/ou a presença, em desfile, de Alegorias ou Alas que 
estejam em desacordo com o roteiro fornecido pela Escola; 
� a ausência de Alegorias ou Alas que estejam previstas no roteiro 
fornecido pela Escola (Livros Abre-Alas). 
 
Não levar em consideração: 
 
� a brasilidade do enredo, ou seja, se a Escola, por ventura, não 
apresentar enredo baseado em tema exclusivamente nacional; 
� a inclusão de qualquer tipo de merchandising (explícito ou implícito) em 
Enredos; 
� questões inerentes a quaisquer outros Quesitos.219 

 

2) Samba Enredo220 

  

Como o próprio nome já o define, o samba enredo é a composição 

musical, extraída de uma sinopse do enredo, que vai representar a Escola, em forma 

de canto e ritmo na passarela. É feito especificamente para servir ao enredo na 

avenida. Assim, conforme já registrado neste trabalho, o carnavalesco e a Comissão 

de Carnaval preparam a sinopse do enredo e passam para a ala de compositores.  

A eles cabe a difícil tarefa de criar a letra e a melodia do samba enredo. O 

samba enredo divide-se em duas partes: letra e melodia. A primeira preocupação do 

julgador é observar se a letra está de acordo com o enredo apresentado pela 

agremiação. Por conseguinte, observa-se se o samba traduz com o máximo de 

fidelidade possível a idéia há que se propõe o enredo. Assim sendo, em hipótese 

alguma a letra pode descontextualizar o enredo. 

O julgador deve observar na letra a sua objetividade, a criatividade da 

composição poética, clareza e precisão com a rigidez da gramática normativa, sendo 

toleradas possíveis transgressões, desde que o enredo permita as expressões 

populares típicas do assunto ou da personalidade homenageada. Assim, há a 

necessidade do julgador de samba de enredo possuir uma cópia da letra para uma 

                                                 
219 LIESA, Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Manual do julgador. Rio de 
Janeiro, RJ, 2011, p. 29. 
 
220 Ver modelo de ficha técnica de samba-enredo do livro abre alas em anexo 3. 
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análise detalhada do poema. A letra pode ser descritiva ou interpretativa a partir do 

momento em que conta o enredo, sem se fixar em detalhes, mas contendo 

implicitamente a idéia, o espírito dos principais itens da parte do enredo. A letra 

descritiva deve ater-se ao tema a ser desenvolvido pela Escola em desfile. 

Já a melodia é a interpretação musical do enredo, logo o julgador observa 

se a composição melódica é criativa, original e rica, se o samba é simples e de fácil 

aprendizado, levando os componentes a apresentarem um bom desempenho na 

evolução da agremiação, possibilitando corpo uníssono e harmonioso diante do 

desfile na passarela, onde mesmo os que não possuem habilidades musicais sejam 

capazes de apresentar um bom desempenho. 

Assim, uma Escola de Samba bem ensaiada, levanta a mais difícil 

melodia e literalmente o público, transmitindo a garra e a afinidade de seus 

componentes. Também há de se frisar que o importante é que se julgue a melodia 

dentro de suas características próprias, pois os ritmos são igualmente válidos.  

 

QUESITO SAMBA-ENREDO 
 

No Quesito Samba-Enredo o Julgador irá avaliar a Letra e a Melodia do 
Samba-Enredo apresentado, respeitando-se a licença poética. 
 
LETRA (valor do sub-quesito: de 4,0 a 5,0 pontos). 
 
� a letra poderá ser descritiva ou interpretativa, sendo que a letra é 
interpretativa a partir do momento que contar o Enredo, sem se fixar em 
detalhes. 
 
Considerar: 
 
� adequação da letra ao enredo; 
� sua riqueza poética, beleza e bom gosto; 
� a sua adaptação à melodia, ou seja, o perfeito entrosamento dos seus 
versos com os desenhos melódicos. 
 
MELODIA (valor do sub-quesito: de 4,0 a 5,0 pontos). 
 

� as características rítmicas do samba; 
� a riqueza melódica, sua beleza e o bom gosto de seus desenhos musicais; 
� a capacidade de sua harmonia musical facilitar o canto e a dança dos 
desfilantes. 
 
Não levar em consideração: 
 
� a inclusão de qualquer tipo de merchandising (explícito ou implícito) em 
Sambas-Enredos; 
� a eventual pane no carro de som e/ou no sistema de sonorização da 
Passarela; 
� questões inerentes a quaisquer outros Quesitos.221 

                                                 
221 LIESA, 2011. Op. cit., p. 26. 
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3) Bateria222 

 

Esse quesito é, praticamente, o principal e mais importante da Escola. É 

ele que vai dar o suporte ao canto e à evolução da agremiação. O julgador tem por 

obrigação observar principalmente o andamento rítmico. Deste modo são fatores 

determinantes para o bom desempenho do ritmo da bateria: a manutenção regular e 

a sustentação da cadência, não podendo haver o desencontro dos instrumentos, isto 

é, “atravessar na avenida”, conforme a linguagem do carnaval. 

Manter constância e inalterabilidade do ritmo, definidas pela marcação 

firme e precisa, podendo ser variada ou diversificada através de breques e/ou 

paradas, sendo que o retorno deve ocorrer de forma precisa e sincronizada, assim, 

evidência a versatilidade e a qualidade dos ritmistas da bateria a perfeita conjugação 

dos sons emitidos pelos vários instrumentos.  

O julgador não leva em conta o estilo da bateria, nem os critérios técnicos 

do regulamento dos desfiles como: a quantidade de componentes da bateria, no que 

se refere ao limite mínimo de componentes fixados pelo regulamento, as possíveis 

panes do sistema de sonorização da avenida, a não parada da bateria223 em frente 

dos módulos ou cabines dos julgadores e/ou não se posicionar nos recuos próprios. 

 

QUESITO BATERIA 
 
Para conceder notas de 08 à 10 pontos, o Julgador deverá considerar: 
 

� a manutenção regular e a sustentação da cadência da Bateria em 
consonância com o Samba-Enredo; 
� a perfeita conjunção dos sons emitidos pelos vários instrumentos; 
� a criatividade e a versatilidade da Bateria. 
 
Não levar em consideração: 
 
� a quantidade de componentes de cada Bateria, no que se refere ao limite 
mínimo de integrantes fixado pelo Regulamento; 
� a utilização de instrumentos de sopro ou qualquer outro artifício que 
emita sons similares; 
� o fato de qualquer bateria não parar defronte às Cabines de Julgamento 
e/ou não estacionar no 2º Recuo (entre os setores 09 e 11), tendo em vista 
que não são obrigatórias aquelas paradas e/ou esse estacionamento; 
� a eventual pane no carro de som e/ou no sistema de sonorização da 
Passarela; 
� questões inerentes a quaisquer outros Quesitos.224 

                                                 
222  Ver modelo de ficha técnica de bateria do livro abre alas em anexo 4. 
 
223 Ver imagem em anexo 4, ao final deste trabalho. 
 
224 LIESA, 2011. Op. cit., p. 25. 
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4) Fantasia225 

 

Como foi definido anteriormente, fundamentados no enredo são feitos os 

figurinos, os quais vão dar origem à criação artística e ao signo representado, que 

constitui a fantasia226 dos personagens do tema proposto, mantendo fidelidade à 

proposta. Existem vários tipos de fantasias numa Escola de Samba, porém, as mais 

evidentes são: alas de enredo, aquelas que se vestem de acordo com o tema 

proposto, dando a Escola uma perfeita visão da representação da história que a 

mesma se dispôs a desenvolver na passarela.  

Alas shows cujos figurinos, muitas vezes, não acompanham o enredo, 

mas valorizam o espetáculo pela sua evolução, geralmente composta por moças 

seminuas e rapazes227 acompanhados de instrumentos de percussão ou não, que 

completam o desfile com seus shows mirabolantes.  

Os destaques de chão que exercem somente a função de mostrar belas 

mulheres e suas fantasias riquíssimas – no entanto cabe ressaltar que atualmente 

algumas agremiações utilizam esses elementos como personagens do enredo – e os 

destaques do enredo, que são os personagens centrais da história e suas fantasias 

podem ser divididos em duas categorias: luxo e originalidade. No entanto, ainda 

compõem o conjunto outras fantasias, tais como: ala das baianas, comissão de frente, 

bateria, cujos componentes podem ou não estar vestidos de acordo com o enredo. 

Assim, os fatores que balizam a análise da realização das fantasias para 

o julgamento são: adequação ao enredo, os efeitos individuais e de conjunto, ou 

seja, a impressão causada pelas formas e pelo entrosamento, a uniformidade ou 

igualdade de cada ala, a utilização, exploração e distribuição dos materiais 

empregados e a harmonia de cores.  

O acabamento da confecção e o emprego dos adereços na fantasia 

também são importantes. Verifica-se sua mobilidade ao componente, se esta facilita 

a evolução ou inibem a mesma, se permite aos desfilantes praticar livre e 

espontânea movimentação, agilidade, empolgação e vibração. 

                                                 
225 Ver modelo de ficha técnica de fantasia do livro abre alas em anexo 5. 
 
226 Ver imagem em anexo 5, ao final deste trabalho. 
 
227 Passistas e ritmistas, como mencionado anteriormente no corpo desse capítulo. 
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Caracteriza-se como insuficiente ou deslize grave a ausência de chapéus, 

sapatos e outros complementos das fantasias de componentes, quando ficar nítido 

que a proposta das fantasias era a originalidade desses elementos e indumentárias. 

E o julgador desse quesito não avalia as fantasias de destaque, figuras de 

composição e de outros componentes que venham sobre alegorias, pois estas 

estarão sendo analisadas como partes integrantes das unidades alegóricas.  

Logo, são avaliadas pelos julgadores do quesito alegoria e adereços. 

Ainda existem as fantasias das comissões de frente, mestres salas e porta bandeiras, 

que seguem o mesmo critério, são analisadas por jurados próprios do quesito. 

 

QUESITO FANTASIA 
 

Neste Quesito estão em julgamento as fantasias apresentadas pela Escola, 
com exceção das que estiverem sobre as alegorias, as fantasias do casal de 
Mestre-Sala e Porta-Bandeira e a fantasia da Comissão de Frente. 
 
Para conceder notas de 08 à 10 pontos, o Julgador deverá considerar: 
 

� a concepção e a adequação das Fantasias ao Enredo, as quais com suas 
formas, devem cumprir a função de transmitir as diversas partes do conteúdo 
desse Enredo; 
� a capacidade de serem criativas, mas devendo possuir significado dentro do 
Enredo; 
� a impressão causada pelas formas e pelo entrosamento, utilização, 
exploração e distribuição de materiais e cores; 
� os acabamentos e os cuidados na confecção; 
� a uniformidade de detalhes, dentro das mesmas Alas, Grupos e/ou Conjuntos 
(igualdade de calçados, meias, shorts, biquínis, soutiens, chapéus e outros 
complementos, quando ficar nítida esta proposta). 
 

Penalizar: 
 

� a ausência significativa de chapéus, sapatos e outros complementos de 
Fantasia, quando ficar nítido que a proposta era originalmente com a presença 
desses elementos das indumentárias. 
 

Não levar em consideração: 
 

� a inclusão de qualquer tipo de merchandising (explícito ou implícito) em 
Fantasias; 
� a presença de desfilantes com a genitália à mostra, decorada e/ou pintada; 
� a quantidade de Diretores com camisas da Escola, desde que desfilem pelas 
laterais ou na parte final da Escola; 
� questões inerentes a quaisquer outros Quesitos.228 
 

5) Alegorias e Adereços229 

 

Pode-se caracterizar como a representação plástica e ilustrativa do 

enredo, contextualizados pelos carros alegóricos – herança das Grandes 
                                                 
228 LIESA, 2011. Op. cit., p. 32. 
 
229 Ver modelo de ficha técnica de alegorias do livro abre alas em anexo 6. 
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Sociedades –. Inicialmente, as alegorias eram confeccionadas por artistas 

populares. Porém, com o crescente interesse pelos desfiles das Escolas de Samba, 

mediante acirrada disputa pela busca de títulos, elas se profissionalizaram e 

necessitaram de profissionais altamente competentes e responsáveis, devido o 

vasto universo e gigantismo dos desfiles das Escolas de Samba, principalmente no 

Estado do Rio de Janeiro, foco dessa pesquisa. 

As Alegorias são criadas de acordo com a necessidade do enredo, com 

objetivo de ilustrá-lo, dando beleza e originalidade ao desfile. São divididas em 

partes como: os adereços de mão, os acessórios que os componentes carregam 

presos aos braços ou segurando nas mãos e que ajudam a evolução da agremiação 

e o complemento da fantasia, porém não é obrigatório o uso da mesma. 

O tripé ou quadripé, montados sobre três ou quatro rodas, 

respectivamente, devendo obedecer às normas previstas nos regulamentos de 

carnaval e, finalmente, os carros alegóricos, que são montados sobre chassis de 

automóveis, caminhões ou carretas, também fazem parte do cenário ilustrativo do 

enredo, normalmente carregando os destaques, as esculturas e as composições.230 

No Rio de Janeiro, segundo o regulamento, são permitidos geradores e 

os carros são motorizados na maioria das Escolas. O responsável pelo julgamento 

não deve preocupar-se com o material utilizado na confecção das alegorias, mas 

sim, voltar seu olhar clínico para a criatividade e o acabamento e se elas estão de 

acordo com o tema proposto. Quanto maior a preocupação com o planejamento, 

confecção e acabamento das alegorias231, melhores notas serão adquiridas pela 

agremiação. 

O jurado deve avaliar também a adequação, criatividade e acabamento 

da fantasia dos destaques que compõem o carro alegórico. Assim, os pontos 

principais para a avaliação das alegorias e adereços são: a concepção, originalidade, 

acabamento e o enquadramento da idéia do carro alegórico ao enredo. 

 

QUESITO ALEGORIAS E ADEREÇOS 
 

Neste Quesito estão em julgamento as Alegorias (entendendo-se, como tal, 
qualquer elemento cenográfico que esteja sobre rodas, incluindo os tripés) e 

                                                 
230 As pessoas que complementam o carro, segundo análise de Freitas, normalmente desfilam nas 
laterais do mesmo, com fantasias iguais. Entrevista com o carnavalesco Jorge Freitas, cedida ao 
autor, em 22 de novembro de 2009. 
 
231 Ver imagem em anexo 6, ao final deste trabalho. 
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os Adereços (entendendo-se, como tal, qualquer elemento cenográfico que 
não esteja sobre rodas). 
 
Para conceder notas de 08 à 10 pontos, o Julgador deverá considerar: 
 
� o julgamento apenas das alegorias e/ou adereços apresentados em 
desfile; 
� a concepção e a adequação das Alegorias e dos Adereços ao Enredo, os 
quais, com suas formas, devem cumprir a função de transmitir o conteúdo 
desse Enredo; 
� a criatividade, mas devendo, necessariamente, possuir significado dentro 
do enredo; 
� a impressão causada pelas formas e pelo entrosamento, utilização, 
exploração e distribuição de materiais e cores; 
� os acabamentos e os cuidados na confecção e decoração, no que se 
refere ao resultado visual, inclusive das partes traseiras e geradores; 
� que os “destaques” e “figuras de composição”, com suas respectivas 
fantasias, devem ser julgados como partes integrantes e complementares 
das Alegorias. 
 
Penalizar: 
 

� a exposição de pedaços de Fantasias, escadas, caixas, isopores ou 
qualquer outro tipo de objeto estranho ao significado das Alegorias e/ou 
Adereços apresentados em desfile; 
� a eventual passagem de geradores integrando as alegorias, sem que 
estejam embutidos ou decorados. 
 
Não levar em consideração: 
 
� a inclusão de qualquer tipo de merchandising (explícito ou implícito) em 
Alegorias e/ou Adereços; 
� a quantidade de Alegorias e/ou tripés, no que se refere aos limites 
mínimo e máximo fixados pelo Regulamento; 
� o retorno e/ou retrocesso de Alegorias e/ou Adereços na pista, durante o 
desfile das respectivas Escolas; 
� questões inerentes a quaisquer outros Quesitos.232 
 

6) Mestre Sala e Porta Bandeira233 

 

A função principal de um mestre sala é cortejar e apresentar a porta 

bandeira, além de proteger o pavilhão da agremiação. Ele é uma espécie de 

guardião dela e a porta bandeira, por sua vez, conduz e apresenta o pavilhão da 

Escola que leva o símbolo da agremiação, sempre desfraldado e nunca enrolado em 

seu próprio corpo ou deixando-o sob a responsabilidade do mestre sala. É um casal 

de grande importância, figuras de grande valor para uma Escola de Samba. 

O casal faz parte da verdadeira história das Escolas de Samba. Ela é a 

principal mulher na avenida, que, junto com o mestre sala, formam o casal mais 
                                                 
232 LIESA, 2011. Op. cit., p. 31. 
 
233 Ver modelo de ficha técnica de mestre sala e porta bandeira do livro abre alas em anexo 7. 
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importante do desfile da agremiação. O casal deve ser analisado pelo perfeito 

entrosamento e harmonia, o bailado, a graça e a leveza da sintonia entre ambos ao 

dançar, considerando que não sambam, ou seja, executam um bailado próprio, 

espécie de minueto ao ritmo do samba, composto por meneios e reverência, giros, 

meias voltas e torneados, observando-se a criatividade do casal234 com respeito à 

manutenção das tradições. 

Fazem uma seqüência de movimentos coordenados onde fica em 

evidência a apresentação integrada do casal. O mestre sala deve desenvolver 

gestos e posturas elegantes e corteses que demonstrem reverência a sua dama, 

bem como, a maneira garbosa e elegante de como eles apresentam a bandeira na 

avenida, que deve estar sempre desfraldada, mostrando o símbolo e o nome da 

Escola, contudo, equivale destacar que não são considerados e nem peculiares ao 

casal, malabarismo e acrobacias. 

Constitui em absurdo deslize a ocorrência de formas bruscas, vulgares e 

grosseiras de comunicação visual ou gestual do casal, que, em nenhum momento, 

podem se chocar corporalmente durante a execução das suas coreografias. 

 

QUESITO MESTRE-SALA E PORTA-BANDEIRA 
 
Para conceder notas de 08 à 10 pontos, o Julgador deverá considerar: 
 
� a exibição da dança do casal, considerando-se que não “sambam” e sim 
executam um bailado no ritmo do samba, com passos e características 
próprias, com meneios, mesuras, giros, meias-voltas e torneados, sendo 
obrigatória a sua exibição diante dos Módulos de Julgamento; 
� a harmonia do casal que, durante a sua exibição, com graça, leveza e 
majestade, deve apresentar uma seqüência de movimentos coordenados, 
deixando evidenciada a integração do casal; 
� que a função do Mestre-Sala é cortejar a Porta-Bandeira, bem como 
proteger e apresentar o Pavilhão da Escola, devendo desenvolver gestos e 
posturas elegantes e corteses, que demonstrem reverência à sua dama 
(Porta-Bandeira); 
� que a função da Porta-Bandeira é conduzir  e apresentar  o Pavilhão da 
Escola, sempre desfraldado e sem enrolá-lo em seu próprio corpo ou deixá-
lo sob a responsabilidade do Mestre-Sala. 
� a indumentária do casal, verificando sua adequação para a dança e a 
impressão causada pelas suas formas e acabamentos. 
 
Penalizar: 
 

� a queda e/ou perda, mesmo que acidental, de parte da indumentária 
como, por exemplo, sapato, esplendor, chapéu e etc. 
 
Não levar em consideração: 

                                                 
234 Ver imagem em anexo 7, ao final deste trabalho. 
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� o eventual desfile de primeiro Mestre-Sala e/ou primeira Porta-Bandeira 
que já tenha participado, no mesmo ano e na mesma função, de outros 
desfiles, mesmo que em Grupos diferentes e, até mesmo, individualmente 
formando dupla com qualquer outro(a) parceiro(a); 
� a eventual substituição, durante o desfile, do Casal em julgamento; 
� questões inerentes a quaisquer outros Quesitos.235 

 

7) Comissão de Frente236 

 

Ocupou-se aqui, apenas na pura e singela apresentação ao leitor, uma 

vez que, ela é o objeto de estudo e vai ser exaustivamente analisada nos capítulos 

subseqüentes. A comissão de frente é o primeiro contingente a entrar na avenida, a 

pé ou sobre rodas. Possui a função específica de apresentar a Escola, saudar o 

público e pedir passagem para o desfile de forma gentil, graciosa, comunicativa ou 

carnavalesca.237 

Pode apresentar-se de duas maneiras. A tradicional, com alinhamento, 

garbo e elegância. E a moderna, coreografada ou adequada ao enredo.238 

Geralmente estas compõem coreografias muito bem elaboradas, de extrema 

complexidade e criativas. Hoje, esses grupos, muitas vezes são compostos por 

bailarinos profissionais, que realizam os trabalhos com grande perfeição. A 

execução, portanto, é praticamente perfeita, coordenada e com nítida sintonia de 

movimentos. 

A indumentária, quando segue a forma tradicional, é composta por 

fraques, casacas, summers, ternos, smokings, nos remetendo às origens da Escola 

de samba e aos Carnavais antigos, nos quais os membros da diretoria, ou a velha 

guarda, exerciam a função da comissão de frente, que era a posição de honra 

dentro da agremiação. 

Quando a opção da apresentação está adequada ao enredo é observada 

a capacidade criativa e original, imaginosa ou inventiva, observando-se a maneira 

própria de utilizar, recriar e ou estilizar formas, ou seja, a impressão causada pelas 

formas e pelo entrosamento, utilização, exploração, distribuição e adequação do 
                                                 
235 LIESA, 2011. Op. cit., p. 34. 
 
236  Ver modelo de ficha técnica de comissão de frente do livro abre alas em anexo 8. 
 
237 Entenda-se cênica e performática. 
 
238 Conhecida no universo das Escolas de Samba, como proposta moderna. 
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espaço cênico e de materiais, e o seu acabamento, cuidado na confecção e 

uniformidade de detalhes das fantasias, evidenciando a proposta. Não cabe ao 

julgador considerar a quantidade de componentes da comissão de frente, no que se 

refere aos limites mínimos e máximos fixados pelo regulamento. 

Atualmente as comissões de frente239 apresentam uma perspectiva 

moderna um crescimento assustador e a evolução desse grandioso espetáculo 

tornou-se um ponto atrativo do desfile de tal modo que as fantasias mirabolantes, 

coreografias inventivas, acrobacias diversas, constituindo, na avenida, um 

espetáculo à parte, à frente da Escola de Samba. 

A comissão de frente é o cartão de visita de uma Escola de Samba. Sua 

responsabilidade é muito grande. Por sua própria natureza, articulam uma função 

específica de cerimonial durante o desfile. 

 

 QUESITO COMISSÃO DE FRENTE 
 
Comissão de Frente é o primeiro contingente humano, a pé, ou sobre rodas, 
que poderá se apresentar fantasiado, dentro da proposta do Enredo, ou 
tradicionalmente. 
 
Para conceder notas de 08 à 10 pontos, o Julgador deverá considerar: 
 
� o cumprimento da função precípua de saudar o público e apresentar a 
Escola, sendo obrigatória a exibição em frente às cabines de julgamento 
deste Quesito; 
� a coordenação, a sintonia e a criatividade de sua exibição, que será 
obrigatória em frente às cabines de julgamento deste Quesito, podendo 
evoluir da maneira que desejar; 
� a indumentária da Comissão de Frente que poderá ser tradicional 
(fraques, casacas, summers, ternos, smokings, etc, estilizados ou não) ou 
realizada de forma relacionada ao enredo, levando-se em conta, neste 
caso, sua adequação para o tipo de apresentação proposta. 
Penalizar: 
 
� a queda e/ou perda, mesmo que acidental, de parte da indumentária, 
como, por exemplo, sapatos, esplendores, chapéus e etc. 
 
Não levar em consideração: 
 
� o eventual desfile de componentes da Comissão de Frente que já tenham 
participado, individualmente ou em conjunto, no mesmo ano e na mesma 
função, de outros desfiles, mesmo que em grupos diferentes; 
� questões inerentes a quaisquer outros Quesitos.240 
 

                                                 
239 Ver imagem em anexo 8, ao final deste trabalho. 
 
240 LIESA, 2011. Op. cit., p. 33. 
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8) Evolução241 

 

No quesito evolução observa-se o movimento progressivo dos desfilantes, 

sua movimentação e andamento da dança ou possíveis coreografias, devem ser 

apresentadas de forma contínua, executadas no ritmo do samba e de acordo com a 

cadência e marcação imposta pela bateria. Esse quesito é o elemento único que se 

resume na desenvoltura do componente e da ala no que se diz respeito à dança, ao 

desenvolvimento da postura do componente, da forma de que ele vai passar na avenida.  

Os fatores que balizam a análise desse quesito são: movimentação dos 

desfilantes, espontaneidade, criatividade, empolgação, vibração, agilidade, garra e 

vigor. Deste modo, constituem deslizes graves o retrocesso ou retorno à pista a alas, 

a abertura de claros242 entre ou dentro de alas, exceto por necessidade técnicas 

naturais como, por exemplo, a exibição de mestre sala e da porta bandeira ou 

passistas e coreografias especiais243 que exijam a existência de espaços físicos 

para tal. Não é levado em consideração no quesito evolução244 a movimentação dos 

diretores de harmonia e diretores da Escola durante o desfile da agremiação. 

 
QUESITO EVOLUÇÃO 
 
Evolução, em desfile de Escola de Samba, é a progressão da dança de 
acordo com o ritmo do Samba que esta sendo executado e com a cadência 
da Bateria. 
 
Para conceder notas de 08 à 10 pontos, o Julgador deverá considerar: 
 
� a fluência da apresentação penalizando, portanto, a ocorrência de 
correrias e retrocesso e/ou retorno de Alas, Destaques e/ou Alegorias; 
� a espontaneidade, a criatividade, a empolgação e a vibração dos 
desfilantes; 
� a coesão do desfile, isto é, a manutenção de espaçamento o mais 
uniforme possível entre Alas e Alegorias, penalizando, portanto, a abertura 
de claros (buracos) e a embolação de Alas e/ou Grupos (ex: uma Ala 
penetrando na outra). 
 
Não levar em consideração: 
 
� a abertura de claros (buracos) que ocorram por necessidades técnicas 
naturais do desfile, dentro dos limites necessários, ou seja, os espaços 
exigidos para: 

                                                 
241 Ver modelo de ficha técnica de evolução do livro abre alas em anexo 9. 
 
242 No universo das Escolas de Samba, o termo abertura de claro, ou clarão, é denominado para 
designar buraco. 
 
243 Ala de passo marcado, grupos de capoeiras, comissão de frente e etc. 
 
244 Ver imagem em anexo 9, ao final deste trabalho. 
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- exibição de Mestres-Salas, Porta-Bandeiras, Comissões de Frente e 
coreografias especiais; 
- colocação e retirada de Baterias de seus recuos próprios. 
� o eventual retrocesso de parte ou da totalidade de uma Ala, para a 
execução de coreografias ou representações teatrais, desde que não seja 
para ocupar um espaço vazio causado por erro da própria Agremiação. 
� a eventual pane no carro de som e/ou no sistema de sonorização da 
Passarela; 
� questões inerentes a quaisquer outros Quesitos245 

 

9) Harmonia246 

 

Sobre a harmonia, compreende-se que ela é dividida em duas partes: 

ritmo proposto pela bateria e o canto que é o samba enredo desenvolvido pelos 

integrantes em total sintonia com os puxadores. Então, é o perfeito entrosamento 

entre o ritmo (bateria) e o canto (melodia). Se uma Escola de Samba tiver ritmo 

perfeito e um canto uníssono247, certamente vai ter uma boa harmonia.  

Portanto, traduz-se como é a perfeição e, como tal, não admite hiatos 

(altos e baixos), logo, durante o tempo que durar o desfile a Escola deve manter a 

mesma cadência, cantar com igual vigor e evoluir com a mesma garra. A quebra 

desse conjunto de fatores implica na perda da harmonia. 

Assim, se uma agremiação não for devidamente ensaiada, certamente vai 

cantar mal e vai evoluir pessimamente. Pressupõe então que a Escola carece de 

harmonia. O encarregado em julgar esse quesito deve se fixar em toda a instituição, 

verificando se ela está cantando sem se preocupar com o puxador do samba.  

É fundamental observar se a Escola canta a melodia durante todo o 

tempo de desfile e observar também o comportamento da bateria, pois se ela 

atravessar a harmonia, evidentemente passa a ser penalizada pelo julgador do 

quesito.  

 

QUESITO HARMONIA 
 
Harmonia, em desfile de Escola de Samba, é o entrosamento entre o ritmo 
e o canto. 
 
Para conceder notas de 08 à 10 pontos, o Julgador deverá considerar: 

                                                 
245 LIESA, 2011. Op. cit., p. 28. 
 
246 Ver modelo de ficha técnica de harmonia do livro abre alas em anexo 10. 
 
247 Todos cantando ao mesmo tempo. 
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� a perfeita igualdade do canto do Samba-Enredo, pelos componentes da 
Escola, em consonância com o “Puxador” (Cantor Intérprete do Samba) e a 
manutenção de sua totalidade; 
� o canto do Samba-Enredo, pela totalidade da Escola; 
� a harmonia do samba. 
 
Não levar em consideração: 
 
� a eventual pane no carro de som e/ou no sistema de sonorização da 
Passarela; 
� questões inerentes a quaisquer outros Quesitos.248 

 

10)  Conjunto249 

 

Conjunto, pela própria definição da palavra, em desfile de Escola de 

Samba, entende-se como o “todo” de forma geral e integrada. É a visão geral de 

como a escola se apresenta no sentido uniforme e equilibrado de suas formas de 

expressão musical, dramática e visual. 

Desta forma, o julgador é comprometido com a observação e a análise 

geral da apresentação de toda a agremiação, no sentido de avaliar o equilíbrio artístico 

da agremiação para emitir o seu conceito, quesito este de extrema importância para 

a agremiação, no qual observa-se o todo do trabalho exposto na avenida.  

 

                                  QUESITO CONJUNTO 
 
Conjunto, em desfile de Escolas de Samba, é o “todo” do desfile, ou seja, a 
forma geral e integrada como a Escola se apresenta. 
 
Para conceder notas de 08 à 10 pontos, o Julgador deverá considerar: 
 
� a uniformidade com que a Escola se apresenta em todas as suas formas 
de expressão (musical, dramática, visual, etc); 
� o equilíbrio artístico do conjunto. 
 
Não levar em consideração: 
 
� a eventual presença de quaisquer espécies de animais vivos; 
� a eventual pane no carro de som e/ou no sistema de sonorização da 
Passarela. 250 

 

Ao final do desfile a Escola de Samba, seus carros e desfilantes chegam 

a uma área denominada dispersão. Nesta área ocorre a operação de descida dos 
                                                 
248 LIESA, 2011. Op. cit., p. 27. 
 
249 Ver modelo de ficha técnica de conjunto do livro abre alas em anexo 11. 
 
250 LIESA, 2011. Op. cit., p. 30. 
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destaques dos carros alegóricos, retirada dos carros e saída de todos os 

componentes pertencentes à escola. Integrantes em estado de êxtase vão chegando 

à dispersão, como se tivessem saindo de um sonho e a sensação é de ter atingido a 

vitória, assim declaram. 

É nesse local que já se começa a pensar no desfile para o carnaval 

seguinte. O troca-troca de carnavalesco e demais profissionais de uma Escola para 

outra já começa a ser negociado também na dispersão, ao terminar o desfile, 

mesmo sem saber qual será a colocação obtida pela agremiação. A alegria é geral e 

a maioria dos componentes, a cada ano que passam pela avenida, confirmam que 

realmente a Escola de Samba é um local de igualdade. Finalizando o 

desenvolvimento do setor 1 desse enredo, considera-se as afirmações de Edgar de 

Alencar, que: 

 

Poucas festas populares no mundo terão maior receptividade, adesão 
mais entusiástica e decidida de todas as classes. A população carioca 
adere ao carnaval indistinta e definitivamente. Do mais humilde operário ao 
banqueiro, do pequeno funcionário ao capitalista, da empregada doméstica 
ao modelo elegante, da enfermeira ao cirurgião, do marinheiro ao 
plutocrata. O carnaval toca a todos. E como morte, bitola tudo. É o grande 
nivelador.251 

 

Compreendeu-se que, no Brasil, o carnaval se manifesta de várias 

formas. No entanto, a maneira pela qual ficou conhecido mundialmente foi como 

desfile das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Há também grande ascensão do 

desfile de São Paulo, sendo que ambos são transmitidos pela Rede Globo de 

Televisão para muitos países. 

A Escola de Samba é uma das maiores manifestações populares do 

mundo. Percebe-se que um de seus grandes diferenciais em relação às outras 

expressões culturais é o potencial de abrangência sócio cultural, pois em sua 

formatação existe espaço para todas as faixas etárias, extratos sociais, gêneros, 

raça, credos, culturas e etc. 

O adulto, representado pelos ritmistas e componentes de alas, é o pulmão 

que dá força para gritar e alardear a importância dessa cultura. A criança é a 

semente, a perpetuação dessa grande manifestação cultural. O idoso: a velha 

guarda e as baianas mantêm a permanência e a tradição dessa cultura.  

                                                 
251 ALENCAR, 1980. Op. cit., p. 585. 
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Assim é constituída uma das maiores manifestações culturais do mundo e 

a principal do Brasil: a Escola de Samba que a cada batida de um surdo se renova 

dando esperança, fôlego e vontade de perpetuar a alegria desse povo tão festeiro de 

um país chamado Brasil. E quando se fecha o portão da Sapucaí e termina o desfile, 

começa tudo de novo, como que num eterno ritual. 

O desfile das Escolas de Samba do Rio de Janeiro é humanamente 

indescritível! Não há possibilidades materiais de mensurar as sensibilidades, 

práticas culturais, hierarquias sociais e glamour, exaladas e exaltadas por essa 

manifestação. Esse breve olhar acerca da estrutura e morfologia do carnaval, seja 

ele no Rio ou em São Paulo, oferece subsídios para refletir acerca da organização e 

auto-suficiência desse fazer social, que outrora acredita-se ter sido um apêndice do 

Estado e nos dias atuais tem uma vida biológica e cultural próprias. 

Na conjectura em estudo, percebe-se a intersecção com outros campos 

do conhecimento como: história, sociologia, arte e semiótica. Assim, explorar-se-á 

no próximo capítulo as suas contribuições para a feitura dessa pesquisa, pois, 

apresenta-se as transformações e assimilações da comissão de frente ao longo da 

baliza selecionada, dando devida atenção a questão da ordem, disciplina, resistência, 

poder e hierarquia, ou seja, uma verdadeira batalha na permanência entre o que se 

denomina de velha guarda e a comissão de frete no contexto da modernidade. 
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2 A COMISSÃO DE FRENTE: SAÚDA O LEITOR, PEDE PASSAGEM 

E APRESENTA SUA HISTÓRIA 

                                                                                                       

Da Sapucaí para casamentos 
Comissão de frente da Unidos da Tijuca vira atração em eventos esportivos,  

festas corporativas e particulares 
 

“Rio - Com a apresentação mágica no Carnaval, a comissão de 
frente da Unidos da Tijuca conquistou um nicho no mercado do 

entretenimento que até então era dominado pelas baterias de escola de 
samba. Os bailarinos ilusionistas são agora atração cobiçada em eventos  

corporativos e esportivos, shows em cabarés e até festas de  
casamento. Anfitriões ávidos por deixar os convidados de boca 

aberta gastam no mínimo R$ 10 mil para tirar  
esse ‘coelho da cartola’”.252 

 

nebriados em meio a uma erupção de sensibilidades, o 

tempo era real, mas a imagem uma ilusão, e, numa fração 

de milésimos de segundo a cena se redesenhava, dando 

sentido ao acto fixando na memória num período de tempo muito curto, imagens 

caleidoscópicas e como que num flash de olhar já não o era mais. 

E a todo instante a tensão nebulosa entre o real e o imaginário era 

solucionada, na medida em que a magia das trocas de roupas concretizava-se na 

cena, com a suave e sutil passagem do tecido que cobria os personagens da comissão 

de frente, durante a dinâmica teatralização da coreografia proposta pelo conjunto. 

Semelhante a uma tela de cinema, tudo se descolava de uma cena para 

outra em frações de segundos, mantendo-se o ritmo ligeiro, sugerindo novos 

sentidos e ecoando outros discursos a partir da cena apresentada ao contexto 

idealizado. 

Assim, desfilou a comissão de frente da Escola de Samba Unidos da 

Tijuca, arrebatando o título de campeã absoluta do carnaval 2010 à agremiação, 

este tido como maior espetáculo popular a céu aberto da terra, que é o desfile das 

Escolas de Samba da cidade Rio de Janeiro. 

Não obstante, a proposta do trabalho transbordou a passarela do samba, 

apropriando-se de um espaço até então genericamente convencionado aos 

                                                 
252 TALARICO, Bruna. Da Sapucaí para casamentos. Rio de Janeiro: Agência O Dia. Disponível em: 
<http://odia.terra.com.br/portal/odianafolia/html/2010/3/da_sapucai_para_casamentos_66828.html>. 
Acesso em: 05 mar. 2010. 
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sambistas253 e não aos atores/bailarinos que atualmente executam performances254 

nas modernas comissões de frente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. 

Acredita-se que, pelo fato do espetáculo ter arrebatado toda atenção do 

público presente na Sapucaí, da mídia televisiva, impressa e falada, em função da 

fácil comunicação articulada pela desenvoltura apresentada pelo grupo em questão, 

à materialização do tema no enredo defendido pela agremiação, que foi: “É 

segredo!” Esse enredo provavelmente garantiu o título à Escola e revelou, mais uma 

vez, o poder de uma comissão de frente. 

Perante essa pintura composta, salienta-se, que o “[...] historiador parte 

do presente para remontar o fio do tempo até as sociedades do passado”.255 A julgar 

pelo quadro, pretende-se dar um sentido a essa prática cultural a partir da 

localização histórica da comissão de frente, porquanto, compreende-se que a história 

é escrita a partir de problemas do presente para a interrogação de contextos pretéritos. 

Assim, busca-se envolver a inquietação que permeia parte das 

indagações que originaram essa dissertação, bem como perceber como esse setor 

tão específico ao universo do desfile das Escolas de Samba se banaliza ao se tornar 

mais um fragmento da agremiação a virar mercadoria e, portanto, se inserir na 

sociedade capitalista de consumo.  

Canclini mostra que as  

 

[...] transformações constantes nas tecnologias de produção, no design de 
objetos, na comunicação mais extensiva ou intensiva entre sociedades – e o 
que isto gera em relação à ampliação de desejos e expectativas – tornam 
instáveis as identidades fixadas em repertório de bens exclusivos de uma 
comunidade étnica ou nacional.256 

 

Tal afirmação tem sustentação na medida em que se faz referência ao 

espetáculo desenvolvido pela comissão de frente da Unidos da Tijuca, descrito em 

                                                 
253 Entendem-se como sambistas os integrantes pertencentes ao grupo da bateria, ala das baianas, 
mulatas, passistas e etc.  
 
254 O sentido do termo performance é abordado no terceiro capitulo desta dissertação. 
 
255 FRANÇOIS, Dosse. O tempo de Marc Bloch e Lucien Febvre. In: A história em migalhas: dos 
Annales à Nova História. Tradução Dulce de Oliveira Amarante dos Santos. Bauru, SP: EDUSC, 
2003, p. 101. 
 
256 CANCLINI, Néstor García. Consumidores do século XXI, cidadãos do XVIII. In: Consumidores e 
cidadãos: conflitos multiculturais da globalização. 7. ed. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2008, p. 30-
31. 
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passagem anterior.  A agremiação desfilou na madrugada do dia 15 de fevereiro de 

2010257, reproduzindo fielmente o número Quick Change Artists258, apresentado no 

show de talentos norte-americano, America’s Got Talent.259 

Essa comissão de frente promoveu, de certa forma, uma ruptura no que 

se refere à performance executada, em relação aos modelos até então 

apresentados na Sapucaí, assim, pressupõe-se que se apropriaram do 

conhecimento e técnicas do show norte-americanos. Entende-se que essa ação 

interfere no contexto singular de uma prática cultural brasileira, tida como 

genuinamente carioca, ainda que estivesse contextualizada à idéia do enredo 

apresentado pela agremiação, reforçando os preceitos de que a cultura é dinâmica, 

mutável, solúvel, alterável, híbrida e passiva de assimilações. 

Nessa perspectiva, o trabalho desenvolvido pelas Escolas de Samba 

carrega em seu âmago um repertório cultural que reproduz e produz valores 

específicos da comunidade e do grupo que a integra. Então, esse repertório é 

produto de sua formação, a qual abrange desde os seus costumes260, valores, 

experiências vividas até as inúmeras leituras da realidade. Soma-se a isto o fato de 

que em cada parte do processo que envolve o desfile de uma Escola de Samba há 

uma singularidade que revela aqueles costumes e assimila novas experiências. 

Ao decodificar as apresentações cênicas ou coreográficas executadas 

pelas comissões de frente das agremiações carnavalescas, o receptor (público), de 

certa maneira, interage e participa desse processo de construção cultural, mediado 

pela decodificação dos inúmeros símbolos e significados261 – segundo seu repertório 

                                                 
257 Compacto do Desfile das Escolas de Samba do Grupo Especial do Rio de Janeiro. Direção 
Aloysio Legey. Rio de Janeiro: Som Livre, 2010 2 Dvds. 
 
258 METACAFE. Disponível em: <http://www.metacafe.com/watch/200324/quick_change_artists/>. 
Acesso em: 15 jul. 2010. 
 
259 Segundo o comentário da jornalista que apresentava o desfile durante a exibição da Unidos da 
Tijuca, o carnavalesco Paulo Barros, “[...] descobriu como é que se faz isso, num vídeo que apareceu 
no Fantástico e ele ficou estudando esse vídeo durante um mês, até conseguir descobrir como é que 
essas mulheres conseguiam [...]. [...] O Paulo Barros descobriu e tem mais, treinou, porque não tem 
nenhum mágico ai não nessa comissão de frente [...]”. Disponível em: 
<http://www.youtube.com/watch?v=UVIxH7K0b7o.>. Acesso em: 23 mar. 2010. 
 
260 Para uma discussão mais aprofundada ver: THOMPSON, Eduard Palmer. Introdução. In: 
Costumes em comum: Estudo sobre e a cultura popular tradicional. São Paulo: Companhia das 
Letras, 1998. 
 
261 Para um estudo mais aprofundado ver: PEIRCE, Charles Sanders. Semiótica. São Paulo: 
Perspectiva, 1995, SANTAELLA, Maria Lúcia. O Que é Semiótica. São Paulo: Perspectiva, 1985 e 
TURIN, Roti Nielba. Aulas: introdução ao estudo das linguagens. São Paulo: Annablume, 2007. 
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– que materializam essa forma de expressão. Bakhtin afirma que os “[...] 

espectadores não assistem ao carnaval, eles o vivem, uma vez que o carnaval pela 

sua própria natureza existe para todo o povo”.262 

De fato, pode-se inferir no seguinte aspecto, obviamente, respeitando as 

especificidades históricas, considerando os ensinamentos de Lucien Febvre ao 

afirmar que “[...] a história é filha do seu tempo”. 263 Logo, constata-se a existência 

de um contingente mínimo e privilegiado da população no ambiente da Passarela do 

Samba Darcy Ribeiro, localizada na Rua Marquês de Sapucaí, onde se realiza o 

desfile oficial do carnaval264 das Escolas de Samba da Cidade do Rio de Janeiro. 

Nessa atmosfera, parece que os ingressos cobrados estão acima da média.265  

É certo que os melhores setores são disputados pelas pessoas que 

possuem condições financeiras para pagá-lo, ou seja, uma parcela restrita da 

sociedade. Sendo assim, os setores populares – entenda-se, para as pessoas de 

menor poder aquisitivo –, além de se localizarem em lugares desprivilegiados, com 

relação à visibilidade, nas extremidades do início e término da passarela, nos 

setores 1, 6 e 13, as comissões de frente não realizam as apresentações especiais 

para efeito de julgamento, já que somente nos setores mais centralizados é que se 

torna possível apreciar tais apresentações, devido os quatro módulos de 

                                                 
262 BAKHTIN, Mikhail Mikhailovitch. Apresentação do problema. In: A cultura popular na Idade 
Média e no Renascimento: o contexto de François Rabelais: Tradução de Yara Frateschi Vieira. 6. 
ed. São Paulo: Hucitec; Brasília: Editora Universidade de Brasília, 2008, p. 6. 
 
263 FEBVRE, Lucien. Combats pour I’Histoirie. Paris: Armand Colin, 1953, p. 104-106. 
 
264 O termo carnaval vem de carne vale, ou adeus à carne, quando a igreja católica, a partir do século 
XI, decide instituir o período da Quaresma, época de privações e abstinências destinada a cuidar das 
questões espirituais. O período de 40 dias inicia-se com a Quarta-feira de Cinzas, dia em que a testa 
dos fiéis é marcada com uma cruz feita com cinzas, em sinal de penitência e culmina no domingo de 
Páscoa quando se celebra a Ressurreição de Cristo. Nos dias que a antecedem, aproveita-se para 
realizar muitas festas com comilanças, principalmente de carne, pois se deve praticar o jejum durante 
a Quaresma, e a carne é um dos alimentos prediletos dos europeus que iniciam este ritual. 
FERREIRA, Felipe. O livro de ouro do carnaval brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro, 2004, p. 25. 
 
265 Os ingressos para as arquibancadas custam entre R$ 110,00 a R$ 550,00, para as frisas o valor 
varia de R$ 3.000,00 a R$ 6.500,00 com seis lugares, já os camarotes custam entre R$ 19.500,00 e 
R$ 42.000,00 (com doze lugares) e os super camarotes “A” entre R$ 42.000,00 a R$ 77.000,00 (com 
vinte e quatro lugares). Por outro lado o espaço para pessoas que utilizam cadeira de rodas custa R$ 
450,00. Ressalta-se que nas frisas o espectador fica exposto às mudanças de tempo, como nas 
arquibancadas. Além disso, nas arquibancadas não contam com comodidade e boa visibilidade. 
cadeira de pista setor 6 e 3 R$ 110,00. Como mencionou-se no texto há 3 setores populares, sendo o 
13 e o 6, onde os ingressos custam R$ 10,00, porém só é possível ver a dispersão do desfile. O 
famoso setor 1, tem seus ingressos distribuídos pelas Escolas de Samba aos membros da 
comunidade, no entanto, como no caso anterior, o desfile é visto na sua armação e não durante o seu 
desenvolvimento na avenida. Disponível em: <http://liesa.globo.com/>. Acesso em: 10 jan. 2010. 
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julgamento266 se localizarem entre esses setores, como pode ser observado na 

ilustração (figura 1) abaixo do mapa do sambódromo.267 

 

 
 

Figura 1: Mapa da Passarela do Samba Darcy Ribeiro (2009). Conforme desenho e legendas, o 
público do setor 1 somente percebe a Escola passando de forma rápida devido a curva de 90°, que 
separa o espaço da concentração das agremiações com a passarela do samba, além de não apreciar 
a apresentação da Comissão de Frente. Já o público dos setores 6 e 13, não possuem visibilidade 
nenhuma nas laterais: esquerda para os espectadores do setor 6 e direita para os espectadores do 
setor 13, devido construção das arquibancadas dos setores 4 e 11, portanto, só percebem o desfecho 
do desfile quando já passaram pelo  módulo 4 dos julgadores e chegam a dispersão final.268 

 

Diante da leitura realizada para o desenvolvimento dessa pesquisa, 

percebeu-se que as questões de privilegiamento, demarcação de espaço, ordenação, 

                                                 
266 Segundo Flávio Freire Xavier, julgador do quesito enredo no desfile das Escolas de Samba do 
Grupo Especial do Carnaval do Rio de Janeiro, nos últimos 4 anos “[...] realmente o grupo da 
comissão de frente só executa a coreografia nos módulos dos julgadores, no entanto, de alguns anos 
para cá, possuem a obrigatoriedade de se apresentarem também no setor 3, conforme regulamento 
da Liesa [...]”.  XAVIER, Flávio Freire. Julgamento das escolas de samba. [10 de julho de 2009]. 
Rua Joaquim Silva, 57 – Lapa – Rio de Janeiro. Entrevista cedida ao autor. 
 
267 Como conhecido popularmente. 
 
268 Fonte: LIESA. Disponível em: <http://liesa.globo.com/>. Acesso em: 20 set. 2009. 
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distinção, etc., acompanham essas manifestações carnavalescas, sob a forma de 

desfile processional, desde os tempos das Grandes Sociedades, no século XIX.  

Para que se tenha mais clareza das premissas expostas acima, ou seja, a 

individualização do público, utilizou-se como recurso de análise (fonte), o 

regulamento dos desfiles das Escolas de Samba – Carnaval de 1952, partindo do 

pressuposto de que esse material traz consigo discursos voltados para a 

compartimentação, seleção e distinção, promovendo, portanto, a exclusão social. 

Nesse documento, mais especificamente nos artigos 14 e 15, evidencia-

se um processo de segregação do público a partir de elementos como: corda de 

isolamento (bem sugestivo) e pessoas sem fantasias ou fora do enredo. “Art. 14º – É 

expressamente proibida a apresentação de qualquer escola sem corda de 

isolamento”.269 Por outro lado, no “Art.15º - Fica expressamente proibido, sendo 

mesmo motivo para desclassificação, a presença dentro da corda de pessoas que 

não estejam fantasiadas ou que não façam parte do enredo”.270 

Os dados disponíveis revelam através de imagens do desfile da Unidos 

da Tijuca a questão do privilégio de parcela do extrato da sociedade em espaços 

demarcados e restritos: camarotes e frisas da Passarela do Samba Marquês de 

Sapucaí que possuem condições de pagar para assistir ao espetáculo e, portanto, 

testemunham o show exclusivo executado por cada comissão de frente.  

Antes de introduzir a análise sobre a fotografia posta na seqüência, cabe 

aqui estabelecer um diálogo com os estudos que abordam a imagem como 

possibilidade de conhecimento. No rastro desse pensamento, François Dosse, ao 

analisar os pais fundadores do movimento dos Annales, Marc Bloch e Lucien Febvre, 

indica que em 1929 eles já propunham ao historiador não escrever estritamente sob os 

auspícios dos documentos, necessitando questioná-los e problematizá-los.271 

Ambos forneceram subsídios à compreensão de que, transgredindo a 

ditadura dos documentos escritos, a análise da fotografia (imagem 2) posta abaixo 

ocorre não como um símbolo que ficou circunscrito ao passado, pois entende-se e 

aceita-se a fotografia como uma testemunha visual de um determinado momento 

                                                 
269 Regulamento dos Desfiles das Escolas de Samba de 1952. Centro de Memória da Liga 
Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. 
 
270 Idem. 
 
271 FRANÇOIS, 2003. Op. cit., p. 113. 
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histórico, não por si só, mas por revelar aspectos íntimos da sociedade pela lente da 

máquina e o olhar do fotógrafo.272 

 

 

 
Figura 2: Comissão de frente da Unidos da Tijuca, Carnaval 2010. 273 

 

Para as intenções dessa dissertação, na imagem acima, observa–se uma 

platéia privilegiada e atônita, pintada em passagem anterior, onde, cada qual em 

“seu espaço” ordenado e disciplinado, tenta desvendar os mistérios das trocas de 

roupas dos pretensos ilusionistas da comissão de frente da Unidos da Tijuca, que 

apoiados em produtos ofertados pela tecnologia industrial, realmente conseguiram 

iludir o olhar dos espectadores e aguçar a tentação. 

Tal ação, apresentada anteriormente, só foi possível mediante a 

localização desse público seleto, que ao se posicionarem nas adjacências dos 

módulos dos jurados contemplam o feito, tendo assim uma excelente visão da 

execução dos truques durante a apresentação da performance da referida comissão 

de frente. Outro detalhe importante diz respeito aos jurados, já que a reprodução fiel 

do Quick Change parece ter encantado não só o público, mas também os mesmos, 
                                                 
272 CARDOSO & MAUAD. História e imagem: os exemplos da fotografia e do cinema. In: CARDOSO, 
Ciro Flamarion; VAINFAS, Ronaldo (Orgs.). Domínios da história: ensaio de teoria e metodologia. 
Rio de Janeiro: Elsevier, 1997. 19. reimpressão, p. 406. 
 
273 Foto: Marcelo Régua. Agência O Dia. Disponível em: 
<http://odia.terra.com.br/portal/odianafolia/html/2010/3/da_sapucai_para_casamentos_66828.html>. 
Acesso em: 05 mar. 2010. 
   



 

 

84 
 

no desenvolvimento do espetáculo, como sugere a foto, pois, além de atuarem como 

técnicos, que naquele instante possuíam o poder de decisão, ao apontarem o grupo 

vencedor, contemplaram literalmente em pé a desenvoltura apresentada pela 

comissão de frente. 

A fotografia revela que há ausência de coordenação e sintonia com 

relação à uniformidade do posicionamento de braços, pernas e expressão facial dos 

bailarinos. As irregularidades dos gestos executados não subtraíram décimo algum 

na agregação de pontos a esse quesito, conforme sugere o regulamento do evento, 

apresentado no capítulo anterior. Não obstante à pontuação máxima274 conquistada 

no quesito comissão de frente, acredita-se ter influenciado os demais quesitos, para 

além do seu poder de sedução durante a apresentação do grupo. 

É preciso considerar, entretanto, que as imagens são polissêmicas e 

indefinidas. Verdadeiros códigos de um só tempo, mas que desvelam sensibilidades 

omitidas há todos os tempos. É oportuno, por assim dizer, que em meio ao universo 

de fontes postas ao historiador, a fotografia ainda encontra-se nas pesquisas como 

meros recortes ilustrativos.  

Ivan Gaskell afirma que os pesquisadores 

 

[...] são muitas vezes mal equipados para lidar com material visual, muitos 
utilizando as imagens apenas de maneira ilustrativa, sob aspectos que 
podem parecer ingênuos, corriqueiros ou ignorantes a pessoas 
profissionalmente ligadas à problemática visual.275 

 

Então, utilizou-se como ferramentas a fotografia e filmagem dos desfiles 

inseridos no período estudado, como documento histórico, no sentido de recuperar 

aspectos da vida material e social de um determinado tempo passado. Esse material 

revela as condições de vida, indumentária, infra-estrutura urbana ou rural, condições 

de trabalho, saúde e higienização, aspectos da experiência cotidiana de pessoas, 

gestos, objetos e etc.  

A fotografia presentifica o passado e coloca os atores de hoje em contato 

direto com o passado. Media o processo de articulação da memória individual e 

coletiva. Conforme postula Ana Maria Mauad: 

                                                 
274 Para maiores detalhes foi inserido no anexo, o mapa geral de notas do Carnaval de 2010 como 
anexo 12. 
 
275 GASKELL, Ivan. História das imagens. In: Peter Burke (Org.). A escrita da História: novas 
perspectivas. São Paulo: Editora UNESP, 1992, p. 237. 
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Toda a imagem é histórica. O marco de sua produção e o momento 
da sua execução estão indefectivelmente decalcados nas superfícies da 
foto, do quadro, da escultura da fachada do edifício. A história embrenha as 
imagens, nas opções realizadas por quem escolhe, uma expressão e um 
conteúdo, compondo através de signos, de natureza não verbal, objetos de 
civilização, significados de cultura.

276
 

 

Já Boris Kossoy considera que todo documento fotográfico é por si só um 

testemunho-criação, pois noticia a respeito de fragmentos de vidas do passado, 

mas, também, de emoções embutidas pelo fotógrafo que registrou aquela foto do 

passado, que nos dias atuais é fonte de conhecimento e dos personagens 

conscientes de que aqueles registros ficariam para a posteridade.277  

Optando por um viés metodológico, Miriam Moreira Leite mostra que a 

fotografia histórica, na condição de documento, possibilita reflexões históricas, logo, 

exige uma crítica interna e externa com relação a sua produção e conteúdo.278 

A comissão de frente, inquestionavelmente é um reflexo da organização 

social, cultural e política do ontem, do hoje e do amanhã. Não se trata aqui de re-

escavar nos subterrâneos da bibliografia existente sobre o tema, procurando 

encontrar vestígios de uma ancestralidade e originalidade das comissões de frente, 

que garanta status e importância para ela. No entanto, antes de tudo, a comissão de 

frente, ao longo dos tempos, permanece nas Escolas de Samba e é portadora de 

múltiplos sentidos simbólicos.   

Neste capítulo, como foi apresentado anteriormente, vai ser desenvolvida 

uma análise acerca das transformações e permanências da comissão de frente ao 

longo da baliza cronológica estabelecida para este trabalho. A realização de um 

percurso cronológico anterior ao recorte estipulado se faz necessário para que o 

sentido da lógica proposta pelo trabalho seja fixado de uma forma coerente. A 

narrativa desse texto não se prendeu a fórmulas pré-fabricadas para o seu 

desenvolvimento, sugeriu apenas uma nova leitura a partir de análises críticas 

realizadas no desenvolvimento do texto. 

                                                 
276 MAUAD, Ana Maria. Através da Imagem: fotografia e história interfaces. Rio de Janeiro: Tempo, 
v. 1, n. 10, 1996, p. 15. 
 
277  KOSSOY, Boris. Morte e vida na fotografia. Entrevista por Maria Fernanda S. Farinha Beirão. 
São Paulo: Ática, 1989, p. 7. 
 
278 LEITE, Miriam Moreira. Apresentação. In: Retratos de famílias: leitura da fotografia histórica. São 
Paulo: EDUSP, 1993, 1987, p. 15. 
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Durante a pesquisa bibliográfica, percebeu-se que até o término da 

década de 1960 pouca coisa havia sido alterada nas normas dos regulamentos dos 

desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Hiram Araújo e Jório Amaury 

escrevem que “[...] o chamado Regulamento Oficial, que sai todo ano. Até a 

presente data – ano de 1969 – pouco ou quase nenhuma alteração houve dos 

Regulamentos primitivos.”279 

Estabeleceu-se aqui uma intercessão com o quadro apresentado pelos 

autores acima, uma vez que através da leitura dos regulamentos constatou-se que 

não houve qualquer alteração significativa no corpo do documento, principalmente 

no que tange à comissão de frente, foco de análise desse estudo.   

Assim, os regulamentos, minutas, resoluções e informações sobre os 

desfiles das Escolas de Samba entre os anos de 1970 e 1990, ainda que 

fragmentados, apontavam para a proibição na comissão de frente, sob pena de 

desclassificação das Escolas do Grupo I (atualmente grupo especial) que 

ultrapassarem o limite máximo de 15 componentes e o mínimo de 10 integrantes, 

permanecendo essa composição até os dias atuais.280 

Na busca por fontes para a feitura dessa dissertação, recorreu-se ao 

acervo do Centro de Memória da LIESA. Ao examinar o acervo documental desse 

centro, constatou-se a escassez de materiais referentes às normas e regulamentos 

do carnaval carioca anteriores aos anos de 1980 e 1990, dificultando uma análise 

mais acurada sobre as mudanças e permanências dessa prática cultural. Tal 

afirmação é reforçada, no instante em que Fernando Vinícius da Costa Araújo, 

coordenador do banco de dados e informatização do Centro de Memória da LIESA, 

apresenta o problema da preservação dos materiais: 

 

A história é importante, a informação de 2009-2008 é fácil de ter, as 
informações de 80, como eu falei para vocês é difícil, por quê? Por que não 
se tinha na... na... a menor..., o maior problema era guardar, não tinha como 
guardar, ou por que guardar a informação da Escola [...].281 

                                                 
279 ARAÚJO, Hiram; JÓRIO, Amaury. Escolas de Samba em desfile: vida, paixão e sorte. Rio de 
Janeiro: Poligráfica, 1969, p. 24. 
 
280 Para um estudo mais aprofundado, ver o Regulamento Oficial dos Desfiles das Escolas do Rio de 
Janeiro do Carnaval 2009. LIESA. Disponível em: <http://liesa.globo.com/>. Acesso em: 20 set. 2009. 
 
281 ARAÚJO, Fernando da Costa Vinicius. Documentos do Centro de Memória da LIESA. [12 de 
novembro de 2009]. Centro de Memória da LIESA, Avenida Rio Branco, 4 – Centro – Rio de Janeiro. 
Entrevista cedida ao autor. 
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Em conformidade com o depoimento, Tinhorão afirma que os 

pesquisadores que buscam informações relativas aos sons do período colonial estão 

sujeitos a silêncios e vazios, do contrário, encontrem em “[...] algum arquivo, em 

qualquer parte do país ou do mundo, ainda se guarde entre seus papéis o registro 

esquecido das “armonias” do tempo, pode-se afirmar que a memória da música 

brasileira das ruas coloniais definitivamente se perdeu”.282 

Então, recorreu-se novamente a expressiva obra História do Carnaval 

Carioca, sendo ela metaforicamente um manancial de possibilidades e reflexões 

sobre a vida do Carnaval, constantemente apropriada por inúmeros pesquisadores 

para elucidação de questões. A obra é aqui utilizada como fonte, não com a 

pretensão de preencher lacunas, mas estabelecer um diálogo sólido com os 

objetivos eleitos para a pesquisa em face da carência crônica de estudos sobre o 

tema em questão. 

 

2.1 Os guardiões da folia: ordem e segregação 

 

É pertinente apresentar a procedência da palavra comissão. No Dicionário 

Houaiss é apreendida como “comissão sf (lat commissione) Conjunto de indivíduos 

encarregados de ocupar-se de determinado assunto”. Já a palavra frente: “sf (cast 

frente) é entendida nesse contexto como: vanguarda, que segundo sua origem: sf (fr 

avant-garde) Fileira, linha avançada de um exército, [...] onde se travam uma 

batalha, parte anterior de qualquer coisa [...].”283 Portanto, a própria etimologia do 

verbete frente sugere ao entendimento da comissão de frente da Escola de Samba 

como sendo uma espécie de linha de combate, logo, ela impede infiltrações de 

pessoas não pertencentes ao grupo em desfile.  

A partir dessa premissa, percebeu-se uma prática de privilegiamento de 

integrantes e/ou membros no desfile das Grandes Sociedades, o que gerou de 

imediato o fenômeno da segregação nos primórdios da comissão de frente enquanto 

função, aliás, contrariando então, o pensamento de alguns pesquisadores e 

                                                 
282 TINHORÃO, José Ramos. Música das festas: A memória perdida. In: JANCSÓ, István; KANTOR, 
Iris. (Orgs.). Festas: Cultura & sociabilidade na América Portuguesa. São Paulo: HUCITEC: Editora 
da Universidade de São Paulo: Fapesp: Imprensa Oficial, 2001, p. 801. 
 
283 HOUAISS, Antonio; VILLAR, Mauro de Salles Villar. Dicionário Houaiss de língua portuguesa. 
1. ed. Rio de Janeiro: Objetiva, 2009, p. 501 e 929. 
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teóricos284 quanto à afirmação em haver “participação”, “igualdade” e um “ambiente 

democrático”, presentes na dinâmica de uma Escola de Samba. 

Num primeiro momento, qualificou-se a comissão de frente como sendo, 

materialmente e simbolicamente, a guardiã da agremiação durante o desfile.285 Por 

conseguinte, pressupõe-se que outrora a ordem ameaçava a sobrevivência de 

práticas ditas grotescas e violentas do Entrudo286, tal configuração tendia a anular 

essas atividades. “[...]. Na prática, a festa oficial olhava apenas para trás, para o 

passado de que se servia para consagrar a ordem social presente”.287 Para Bakhtin, as 

experiências do passado proporcionavam a abolição de práticas e valores negativos, 

por outro lado, garantia as normas, estabilidades e hierarquias da festa oficial.   

Na narrativa que se segue, para maior objetividade das questões 

sugeridas em passagem anterior, foi realizado um percurso bibliográfico para 

repensar algumas questões fixadas no imaginário universal do samba. Muito 

embora, adverte-se aos leitores não serem pormenorizadas. Assim, a literatura 

produzida sobre o tema em debate, realiza-se em latitudes longitudinais, porém, 

problematiza-se de forma singela em alguns casos e omite-se em outros.  

Nesse sentido, compreende-se que ao se tratar da comissão de frente 

das Escolas de Samba, os trabalhos produzidos sobre esse universo, aparecem de 

maneira natural e reduzida ao patamar de mero quesito obrigatório que compõe a 

estrutura inicial do desfile da agremiação e, portanto, suprem inúmeros valores.  

                                                 
284 ALENCAR, Edgar de. O carnaval carioca através da música. Rio de Janeiro: Livraria Francisco 
Alves Editora S.A. 1980; BAKHTIN, Mikhail Mikhailovitch. A cultura popular na Idade Média e no 
Renascimento: o contexto de François Rabelais: Tradução de Yara Frateschi Vieira. 6. ed. São 
Paulo: Hucitec; Brasília: Editora Universidade de Brasília, 2008; VALENÇA, Raquel Teixeira. 
Carnaval: para tudo se acabar na quarta feira. Rio de Janeiro: Relume-Dumará: Prefeitura, 1996; 
DAMATTA, Carnavais, malandros e heróis: para uma sociologia do dilema brasileiro. 6. ed. Rio de 
Janeiro: Rocco, 1997. 
 
285 Segundo Hiram Araújo, a exemplo dos homens montados a cavalo que guardavam e protegiam o 
desfile das Grandes Sociedades, a ala de baianas na década de 1930 era formada, quase que 
exclusivamente, por homens que saiam nas laterais das Escolas de Samba, portando navalhas 
presas as pernas para defenderem as agremiações em caso de infiltrações de pessoas de fora do 
grupo, que posteriormente foi substituída pela corda. LIESA. Disponível em: 
<http://liesa.globo.com/por/07curiosidades/curiosidades1-7/curiosidades1-7_principal.htm>. Acesso 
em: 17 jul. 2010. 
 
286 A brincadeira consistia no lançamento aos transeuntes de potes d’água, arremesso de punhados 
de farinha de trigo ou de limões de cheiro, contendo liquido nem sempre fazendo jus ao nome. Para 
um estudo mais aprofundado ver: MORAES, 1958. Op. cit., pp. 17-28. 
 
287 BAKHTIN, 2008. Op. cit., p. 8. 
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Esse quadro se consolida a luz do trabalho de Júlio César Farias, lançado 

pouco tempo depois do início dessa pesquisa, junto ao Programa de Estudos Pós-

Graduandos em História Social da Pontifícia Universidade Católica de São Paulo. 

Por comissão de frente o autor insiste em desconsiderar sua inter-relação com 

outras dimensões, para além do desempenho e sua função artística, na conjectura 

do momento do desfile. 

Ao longo do seu texto, alguns aspectos poderiam ser mais aprofundados, 

como, por exemplo, o alcance da abordagem do tema e seus enfoques no domínio 

econômico, social e simbólico. Tampouco, não parece promissor tecer críticas à 

obra, mas perceber a complexidade conceitual e metodológica envolvida na história 

da comissão de frente, ausente em seu trabalho. 

“[...] Impregnada de uma concepção positivista dos eventos culturais, 

própria de seu tempo, Eneida, como era conhecida a autora, delimita diversos temas 

ligados à história do Carnaval.”288 Nessa paisagem, se configuram as reflexões de 

Felipe Ferreira ao desanuviar a história do carnaval carioca, tecendo críticas 

consideráveis a obra de Eneida de Moraes, História do Carnaval Carioca.  

Todavia, o autor não questiona o kilate da obra, pois a mesma é fruto de 

preocupações e reflexões de um contexto específico. Tais abordagens se fazem 

necessárias, uma vez que, a referida obra, encontra-se na qualidade de chave-

mestra para a abertura de portas contíguas no imenso labirinto. 

Quanto ao sentido e contexto do surgimento dessa prática cultural, há 

quase uma unanimidade entre os autores289 selecionados em reconhecer que as 

mesmas passam a existir a partir das propostas dos préstitos290 carnavalescos, com 

o surgimento das Grandes Sociedades, em meados de 1855, tendo componentes 

                                                 
288 FERREIRA, Felipe. Introdução. In: Inventando carnavais: o surgimento do carnaval carioca no 
século XIX e outras questões carnavalescas. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2005, p. 17. 
 
289 ARAÚJO, Hiram; JÓRIO, Amaury. Escolas de Samba em desfile: vida, paixão e sorte. Rio de 
Janeiro: Poligráfica, 1969; FERREIRA, Felipe. O livro de ouro do carnaval brasileiro. Rio de 
Janeiro: Ediouro, 2004; SINSON, Olga Rodrigues de Moraes Von. Carnaval em branco e negro: 
carnaval popular paulistano: 1914 – 1988. Campinas, Editora da Unicamp; São Paulo: Editora da 
Universidade de São Paulo; Imprensa Oficial do Estado de São Paulo, 2007; FARIAS, Júlio Cesar. 
Comissão de Frente: Alegria e Beleza Pedem Passagem. Rio de Janeiro: Litteris, 2009.  
 
290 O termo préstito significa: passeata dos desfiles carnavalescos. Segundo Eneida, “Inicialmente 
chamavam-se passeatas os desfiles; só muito mais tarde tomariam o nome que usam até hoje: 
préstitos. Também tudo nos leva a crer que êles só tomaram verdadeira expressão carnavalesca – a 
que até hoje mantêm – quando os três grandes clubes, as três grandes sociedades, fixando-se, 
começaram a promover os préstitos”. “Em 1901 as passeatas começam a se chamar préstitos”. 
MORAES, 1958, Op. cit. p. 86 e 88. 
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montados a cavalo e elegantemente vestidos e, posteriormente, composto pela 

diretoria das Escolas de Samba, vestidas por trajes tradicionais, tais como fraques e 

cartolas. 

No entanto, o primeiro préstito, realizado pelo Congresso das Sumidades 

Carnavalescas, como eram chamados os clubes ou associações carnavalescas, 

cuja composição era formada por intelectuais, políticos, músicos, comerciantes e 

pessoas da sociedade de melhor condição econômica, da segunda metade do 

século XIX, segundo leituras realizadas, exibiu-se da seguinte maneira, conforme se 

observa em anúncio contido no Jornal Correio Mercantil, que na primeira linha de 

estrutura do desfile, apresentava-se “1º uma patrulha da cavallaria municipal 

permanente” bem como, “8º fecha o préstito outra patrulha de cavallaria”291, no 

encerramento do desfile [grifos do meus]. 

Como bem indica a notícia veiculada pelo periódico da época, 

supracitado, percebe-se nessa estrutura inicial de organização do préstito 

carnavalesco das Grandes Sociedades uma linha de frente literalmente composta 

por militares da cavalaria da guarda municipal do Rio de Janeiro, remetendo a 

constituição do que viria a ser a comissão de frente da Escola de Samba, abrindo e 

encerrando o desfile. Acredita-se que antes de ser elemento estético e aspecto do 

conjunto, foi um instrumento ordenador, delimitador e protetor ao privilegiar os 

desfilantes das Grandes Sociedades, exercendo um controle sistemático sobre os 

desfiles das agremiações e, por conseqüência, gerando a segregação. 

Diante dessa questão, a comissão de frente impedia a infiltração de 

pessoas não pertencentes ao grupo de integrantes daquelas Sociedades 

Carnavalescas, uma vez que o povo que formava grande multidão no local dos 

desfiles ficava à margem observando o préstito passar com suas carroças 

enfeitadas, nas estreitas ruas do Rio de Janeiro, sem ter acesso e numa condição 

de espectador passivo. As representações dessa população, através das leituras e 

do contexto analisado, oferecem uma reflexão de que o público fosse formado por 

um grande contingente de escravos, ex-escravos e imigrantes. 

Sinalizando uma postura crítica em relação ao período aqui referenciado, 

José Murilo de Carvalho proporciona a condição de visualizar uma fração da 
                                                 
291 Congresso Carnavalesco: Programa de hoje 18 do corrente. Jornal Correio Mercantil, 18 de 
fevereiro de 1855, nº. 48, p. 3. Volume XII, Número: 1-179, Fotograma 753, Localização: Rolo PR-
SPR 1 (15). Fundação Biblioteca Nacional. Ministério da Cultura. Departamento de processos 
Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
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sociedade carioca, podendo tecer um paralelo lúcido à questão da segregação 

social no espaço do carnaval. Embora, não seja pretensão do autor em seu estudo, 

mas acredita-se ser pertinente discorrer sobre o assunto, assim como se observa: 

“[...]. Os altos índices de população marginal e de imigração, o desequilíbrio entre os 

sexos, a baixa nupcialidade, a alta taxa de nascimentos ilegítimos são testemunhos 

seguros de costumes mais soltos.”292 

Paralelamente às manifestações carnavalescas das Grandes Sociedades 

existiam os Zé-Pereiras293 e, segundo Jota Efegê, esses conjuntos “[...] levavam à 

frente vários “índios” em evoluções que pretendiam imitar as características de suas 

fantasias.”294 Assim, “[...] ameaçando com suas lanças e flechas, os “índios” abriam 

caminho. Ao jeito de batedores precediam o “pano” (gíria empregada para designar 

o enorme estandarte) [...]”.295 Em outras palavras, novamente o discurso reproduz a 

idéia principal da semântica do verbete frente, citado em passagem anterior. 

A partir da premissa referenciada no quadro anterior, observa-se uma 

insinuação de dramatização coreográfica no grupo dos Zé-Pereiras, cronologicamente 

situado na segunda metade do XIX. Pode parecer óbvio o discurso de que as variadas 

e complexas coreografias, bem como as encenações das comissões de frente das 

atuais Escolas de Samba, nada mais seriam do que o fruto amadurecido do ontem. 

Contudo, é preciso observar quais transformações as comissões de frente 

sofreram ao longo da passarela do tempo? Feito esses registros, cabe perguntar: a 

comissão de frente ainda está paralisada nas inspirações de ontem? A vida biológica 

da comissão de frente está intrinsecamente ligada a essa permanência, sendo um 

percurso natural? Essas interrogações devem ser respondidas por partes.   

De imediato, se aceita inquestionavelmente que os laços ainda não foram 

dissociados, sendo apenas uma versão atualizada, com enormes revitalizações das 

primeiras manifestações. Muito embora, compreende-se que o modelo atual negue 

                                                 
292 CARVALHO, José Murilo de. O Rio de Janeiro e a República. In: Os bestializados: o Rio de Janeiro e 
a República que não foi. 3. ed. São Paulo: Companhia das Letras, 1987, p. 27.  
 
293 Segundo Felipe Ferreira, a brincadeira é caracterizada pelo desfile nas ruas do Rio de Janeiro, de certo 
senhor nascido em Portugal, de nome José Nogueira, sapateiro batendo um grande bumbo, entre o final 
da primeira e início da segunda metade do século XIX. Quanto à data há imprecisão entre os autores que 
estudaram o tema, no entanto, a manifestação estimulou o surgimento de muitos outros Zé-Pereiras, na 
segunda metade do século XIX. E tal expressão foi trazida de Portugal. FERREIRA, Felipe. O livro de 
ouro do carnaval brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro, 2004, p. 209.  
 
294 EFEGÊ, Jota. Ameno Resedá: O Rancho que foi Escola. Rio de Janeiro, GB: Letras e Artes, 1965, p. 65. 
 
295 Idem, ibidem. 
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os projetos fundadores, isto é, uma velha fantasia que não cabe mais! Considerou-

se que a manifestação dos Zés-Pereiras não possuía o caráter civilizador e 

disciplinador das Grandes Sociedades, uma vez que o grupo caracterizava-se por 

desfilar pelas ruas do centro do Rio de Janeiro, batendo bumbo incessantemente e 

acompanhado pelo grupo de índios tocando apitos de forma estridente.  

Nos anos seguintes, formaram-se outros grupos similares aos 

Congressos das Sumidades, e essa estrutura de organização de desfile com o grupo 

da comissão de frente foi mantido. Porém, o conjunto era integrado por jovens 

cavaleiros bem trajados que, além da função de abrir o caminho para a passagem 

das carruagens e dos foliões mascarados, adotaram o gesto de saudar o grande 

público presente ao cortejo, já com o nome de comissão de frente.296 

A fotografia (imagem 3), posta a seguir para as finalidades dessa dissertação, 

representa a materialização de uma natureza disciplinar, ou seja, padrões militares 

explícitos na ordenação das pessoas montadas nos cavalos, abrindo passagem e 

protegendo toda a agremiação em suas laterais, aos fundos e a frente. Ainda que não 

vestidos com uniformes militares, mas portando trajes elitistas, carregavam em seu 

âmago as insígnias do poder, opondo-se a vestimenta do consagrado malandro carioca.  

 

 
 

Figura 3: Comissão de frente das Grandes Sociedades, primeira metade do século XX. 297 

                                                 
296 FERREIRA Felipe. Prefácio. In: FARIAS, Júlio César. Comissão de Frente: Alegria e Beleza 
Pedem Passagem. Rio de Janeiro: Litteris, 2009, p. 11. 
 
297 COSTA, Haroldo. Eneida – História do Carnaval Carioca. Rio de Janeiro: Record, 1987, p. 47. 
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Em outro momento da imagem tem-se uma grande quantidade de 

espectadores observando o desfile. Considera-se a partir das leituras realizadas 

sobre o estudo das imagens, e sem juízo de valores, a presença de um 

privilegiamento espacial, delimitado aos desfilantes em contra ponto ao espaço da 

rua, destinado à população que não usufruía dos valores burgueses da época, em 

especial pela moda à americana.  

Outrora, os gestos, posturas e movimentos inscritos no corpo eram 

controlados, em face à presença e resquícios da herança militar, que disciplinava 

através de regulamentos a apresentação de seus integrantes no desfile. Nesse 

sentido, verifica-se a postura mecânica e marcial da comissão de frente dos 

primórdios, ainda que, tentando expressar-se de maneira polida, preocupava-se 

mais com a idéia de pertencimento, ordenação, demarcação e privilegiamento, por 

conseguinte, gerando a segregação tanto quanto a incorporação, irradiando 

símbolos característicos da distinção social. Sobre a questão da distinção, Pierre 

Bourdieu mostra que 

 

[...] assim também as diferentes frações da classe dominante distinguem-se 
precisamente no aspecto em que participam da classe considerada em seu 
conjunto, ou seja, pela espécie de capital que se encontra na origem de seu 
privilégio e por suas maneiras diferentes de diferir do comum e de afirmar 
sua distinção que lhe são correlatas.298 

 

Nessa perspectiva, entende-se que só há distinção a partir das 

semelhanças existentes entre os indivíduos. 

A fim de fundamentar os argumentos propostos, apoiou-se ainda nas 

reflexões de Eneida, onde a autora associa o glamour dos préstitos carnavalescos e 

o ápice das comissões de frente ao momento de reordenação do espaço urbano na 

cidade do Rio de Janeiro, período em que se convencionou chamar de Belle-

époque299 carioca:  

 

                                                 
298 BOURDIEU, Pierre. Gostos de classe e estilos de vida. In: A distinção: crítica social do 
julgamento. 1. reimpr. São Paulo: Edusp; Porto Alegre, RS: Zouk, 2008, p. 240. 
 
299 Para estudo mais aprofundado consultar: SEVCENKO, Nicolau. Literatura como missão: tensões 
sociais e criação cultural na Primeira República. Brasília: Brasiliense, 1983 e Orfeu estático na 
metrópole: São Paulo, sociedade e cultura nos frementes anos 20. São Paulo, Cia das Letras, 1992, 
BENCHIMOL, Jaime Larry. Pereira Passos: um Haussmann tropical. Rio de Janeiro, SMCTT, 1990 e 
CARVALHO, José Murilo de. Os bestializados: o Rio de Janeiro e a República que não foi. 3. ed. 
São Paulo: Companhia das Letras, 1987.  
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Mas a grandiosidade dos préstitos só realmente atingiu ao auge com 
o aparecimento da Avenida Central. Aí sim começaram a aparecer trajando 
as mais diversas roupas, ora casacas cinzas e chapéu alto, ora vestons 
escuros e chapéus de couro, a chamada Comissão de Frente, aquela que 
vai colhendo e agradecendo os aplausos do público; [...].300 [grifos do meus]  

 

A citação acima se limita a enunciar as considerações referentes ao tema 

proposto pelo trabalho, específico ao contexto da manifestação das Grandes 

Sociedades, na primeira década do século XX, afirmando a função e as 

características da comissão de frente, que perduraram por praticamente mais de 

meio século junto às Escolas de Samba, com seu tradicionalismo corrompido em 

seu percurso, por raríssimas exceções como será apresentado mais a diante.   

Eneida trata que: “Em 1906 os Pingas Carnavalescos exigiam depois da 

Comissão de Frente um carro alegórico representando a nova cidade surgindo de 

uma outra e servindo de pedestal aos bustos de Pereira Passos e Paulo de 

Frontin”.301 As reformas urbanas executadas pelos administradores públicos, como 

se pode observar, foram concebidas como tema pelo grupo carnavalesco. Ressalta-

se que no capítulo anterior foi realizado um debate sobre esse assunto, não 

cabendo aqui retomar essa discussão.  

Maria Clementina Pereira Cunha mostra que no final da década de 1870 e 

mais precisamente nas décadas de 1880 e 1890, a cidade do Rio de Janeiro assistiu 

ao aparecimento de várias agremiações carnavalescas e, nesse contexto, surgiu o 

grupo em epígrafe no bairro do Engenho de Dentro, mantendo-se em posição 

diferenciada, pois a 

 

[...] presença desses grupos, surgidos em espaços sociais distantes do 
padrão “elegante” buscado pelos adeptos dos “préstitos venezianos”, 
quebrava a regra que os associava à área nobre do centro da cidade. De 
certa forma, ela indica o sucesso do esforço pedagógico dos 
“conquistadores” do Carnaval: ainda que essas novas sociedades não 
fossem freqüentadas apenas pelos trabalhadores pobres e outros membros 
da ralé, elas compreendiam uma certa elite suburbana que estava muito 
longe de gozar de uma imagem “civilizada” e europeizada, como os bravos 
rapazes dos Tenentes, Democráticos e Fenianos. De qualquer forma, o 
próprio sucesso, paradoxalmente, introduz nos festejos de Momo um 
indisfarçável mal-estar [...].302 

 

                                                 
300 MORAES, 1958. Op. cit., p. 89. 
 
301 Idem, ibidem. 
 
302 CUNHA, Maria Clementina Pereira. Batalhas sem confetes. In: Ecos da folia: uma história social 
do carnaval carioca entre 1880 e 1920. São Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 118.  
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Pelo discurso acima, percebe-se que enquanto modelo e padrão de 

civilidade, o mesmo, refletia-se nos rapazes das Sociedades dos Tenentes, 

Democráticos e Fenianos, conforme a autora supracitada. No entanto, para além 

dessas referências de civilidade, outros grupos emergentes transgrediam o espaço 

da ordem imposto pelos valores assimilados, promovendo tensões e conflitos no 

meio da folia.  

Nos trabalhos consultados, verificou-se que a comissão de frente teve 

como marco fundador as Grandes Sociedades. Em torno dessa questão, Hiram 

Araújo mostra que as 

 

[...] Grandes Sociedades foram as primeiras agremiações carnavalescas a 
formar grupos de desfilantes e denominá-los comissão de frente. Eram 
pessoas vestidas a rigor, que abriam o desfile saudando o público e os 
jurados. O nome surgiu porque um grupo de rapazes montados a cavalo 
desfilava à frente dos carros alegóricos, trajando casacas e chapéus altos, 
com os quais faziam reverências, em retribuição aos aplausos do público.303 

 

Por outro lado, esse fragmento apresenta um jogo de aparências: bem 

trajados, saudando o público e jurados, mas também aspectos elitizados que 

distanciavam os foliões. Por seu caráter cordial ultrapassou o limite das 

transformações ao longo do tempo.  

Em conformidade com a exposição acima, em 5 de março de 1908 o 

Jornal do Commercio publicava: “Tenentes do Diabo – Deram uma nota vibrante na 

noite de ante-hontem os heróicos carnavalescos Tenentes do Diabo”.  Por meio 

dessa leitura, apreendeu-se aspectos excêntricos inseridos no contexto 

carnavalesco, por parte das Grandes Sociedades, induzindo a uma apologia do 

grandioso e memorável feito. E ainda: “[...]. Seguia-se a comissão de frente 

composta de cavalheiros vestidos a rigor montados em belos cavalos puro-sangue”.304 

Na busca incessante pelas raízes das Escolas de Samba, Eneida indica 

que no ano de 1917 o Rancho Ameno Resedá apresentou uma comissão de frente 

assim descrita: “Na Comissão de Frente vinham quatro sátiros transformados em 

                                                 
303 ARAÚJO, Hiram. O carnaval cristão pós-moderno. In: Carnaval: Seis milênios de história. Rio de 
Janeiro: Gryphus, 2003, p. 319. 
 
304 Jornal do Commercio, quinta-feira, 5 de março de 1908, p. 4. localização: Rolo C PR.SPR 1 
(277) 1 a 31 março de 1908. Setor de Micro-filmagem da Biblioteca Nacional. Fundação Nacional Pró 
Memória – Biblioteca Nacional. Ministério da Educação e Cultura. Secretaria da Cultura. Plano 
Nacional de Microfilmagem de Periódicos Brasileiros. 
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quatro “príncipes caçadores” [...].”305 O que importa nesse fragmento são os indícios 

das representações cênicas na gênese das comissões de frente através das 

reminiscências dos autores. 

Segundo Sérgio Cabral, “[...] na hierarquia do carnaval popular, o rancho 

ocupava uma posição de absoluta liderança. Foi uma liderança que perdurou 

durante muitos anos [...].”306 Percebe-se, portanto, a existência de hierarquias na 

estrutura das práticas carnavalescas, caracterizando uma lógica estrutural. A 

atenção deve ser dada para essa questão, pois ela suprime as experiências, a vida 

social da comunidade, as práticas de sociabilidade, tensões e contradições dessa 

manifestação ao longo da história. 

A partir da leitura desses trabalhos visualizou-se uma ênfase na inclusão 

do grupo da comissão de frente no desfile carnavalesco dos Ranchos. No entanto, 

cabe pensar até que ponto houve uma mudança de paradigmas na estrutura das 

comissões de frente de outrora para os dias atuais? Logo, é fundamental entender 

que as diferentes formas de abordagem, caminhos e apresentações relacionam-se 

com as primeiras insinuações das comissões de frente das Grandes Sociedades. 

Não seria forçoso pensar também que os grupos dos dias atuais são 

apenas um retoque mais elaborado, ou seja, vestígios das permanências, 

remetendo, assim, para uma reflexão referente a um fio condutor entre o ontem e o 

amanhã, permitindo, desta forma, problematizar até que ponto as “modernas” 

comissões de frente das Escolas de Samba inserem-se em um universo dito 

contemporâneo. 

Foi observado anteriormente a ocorrência nos Ranchos Carnavalescos de 

características e consciência cênica na elaboração do modelo de apresentação de 

suas comissões de frente. Para essa pesquisa, tal discurso é analisado como 

proposta moderna nas Escolas de Samba. 

 

2.2 “Ô abre alas, que eu quero passar”: hierarquia e poder 

 

Como que numa mutação de teatro, os cenários se redimensionam, farejando 

em meio aos cacos, fragrâncias suaves da civilização exalando pela avenida, a 
                                                 
305 MORAES, 1958. Op. cit., p. 139. 
 
306 CABRAL, Sérgio. Deixa Falar. In: As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: 
Lumiar, 1996, p. 44. 
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imagem e semelhança da sociedade dominante e profundamente identificada com o 

modo de vida francês nos préstitos das Grandes Sociedades, ainda nas primeiras 

décadas do século XX. Já, em meio às transformações do espaço público, modo de 

vida e mentalidade carioca, como se processou as relações de poder e segregação 

no universo invertido pelo Carnaval, exposto nas Escolas de Samba? 

Com o intuito de elucidar essa questão deve-se inicialmente analisar dois 

conceitos caros ao pensamento histórico: poder e hierarquia. É sabido que esses 

conceitos são problemáticos, indefinidos e estão ambientados na fronteira das 

Ciências Humanas. 

O termo poder é aqui empregado sob a luz do pensamento de Michel 

Foucault. Para o autor, “[...] o poder não se dá, não se troca nem se retoma, mas se 

exerce, só existe em ação, como também da afirmação que o poder não é 

principalmente manutenção e reprodução das relações econômicas, mas acima de tudo 

uma relação de força”.307 Com o objetivo de contribuir para uma interpretação 

multifacetada, o autor analisa o poder em várias dimensões. Para ele, o poder existe e 

está presente em todas as esferas sociais, bem como faz parte e está em todos os 

lugares e situações. 

De acordo com Foucault, o poder não pode ser reduzido à ação 

econômica, sendo exercido através de uma relação de força. No indício do 

pensamento foucaultiano, acredita-se que o poder exercido pela comissão de frente 

nas Escolas de Samba não se define somente pelo viés econômico, mas pelas 

articulações políticas, profissionais, coreográficas e estéticas. Foucault adverte que 

“[...] o poder está sempre em posição secundária em relação à economia [...].”308 

Por outro lado, Peter Burke argumenta que o termo poder foi absorvido de 

forma gratuita na linguagem cotidiana ocidental, parecendo não ser problemático. O 

“[...] poder é um conceito por vezes reificado. [...] É fácil pressupor que uma pessoa, 

grupo ou instituição em determinada sociedade “tenha” esse poder – o “governante”, 

por exemplo, a “classe dominante” ou a “elite” política – enquanto todos os outros 

não o detenham.”309 

                                                 
307 FOUCAULT, Michael. Genealogia e Poder. In: Microfísica do Poder. Organização e tradução de 
Roberto Machado. Rio de Janeiro: Graal, 1979, p. 175. 
 
308 FOUCAULT, 1979. Op. cit., p. 175. 
 
309 BURKE, Peter. Conceitos centrais - poder. In: História e teoria social. São Paulo. Editora: UNESP, 
2002, p. 109. 
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Pensando na relação umbilical entre história e poder, Francisco Falcon 

entende que é recorrente entre os historiadores considerar a política ou o político 

como equivalentes ao poder. Localizando na historiografia tradicional a grande 

causadora desse equívoco interpretativo, nessa perspectiva a política é aceita como 

“[...] a única forma/lugar do poder.”310 

Diante dessas observações, vê-se que o poder gravita em todas as 

esferas sociais. Compreende-se, então, a comissão de frente como um microcosmo 

da sociedade, logo, detentora de poder, muito embora o conceito eleito para o 

desenvolvimento desta dissertação esteja para além do massificado e usualmente 

reproduzido no cotidiano. Assim, o sentido apropriado de posicionarem-se à frente 

da agremiação carnavalesca, os elementos para impedir a infiltração de estranhos 

no grupo, herança das Grandes Sociedades, ou de pessoas de “prestígio e poder” 

para saudar o público e causar “boa impressão”, parece nascer junto às Escolas de 

Samba, tornando-se uma prática comum no universo do carnaval carioca.  

Eneida de Moraes, ao discorrer sobre a estrutura de desfile dos 

primórdios das Escolas de Samba, apresenta tal premissa: “Logo atrás do “abre 

alas”, faixa ou tabuleta com que a Escola “saúda o povo e pede passagem”, vem a 

diretoria, todos os seus membros trajados do mesmo modo [...].”311 O grupo era o 

primeiro contingente que desfilava a pé, após o abre alas, e não posicionado à frente 

como nos dias atuais, isto é, houve mudanças no regulamento dos desfiles. 

A autora, através da reflexão posta acima, proporciona subsídios para 

pensar a importância social dos membros da diretoria no universo da Escola de 

Samba em seus primórdios. Evidencia-se aspectos referentes à formação de 

hierarquias na ordenação do conjunto em desfile, como aqueles propostos por uma 

perspectiva sociológica de Roberto DaMatta em sua obra Carnavais, Malandros e 

Heróis, ao mencionar que “[...] as corporações desfilam seguindo uma rigorosa 

ordem interna (com os oficiais na frente, acompanhando a bandeira da corporação e 

da bandeira nacional) [...].”312 

                                                 
310 FALCON, Francisco. História e Poder. In: CARDOSO, Ciro Flamarion; VAINFAS, Ronaldo (Orgs.). 
Domínios da História: ensaios de teoria e metodologia. 19ª reimpressão. Rio de Janeiro: Elsevier, 
1997, p. 62. 
 
311 MORAES, 1958. Op. cit., p. 298. 
 
312 DAMATTA, Roberto. Carnavais, paradas e procissões. In: Carnavais, malandros e heróis: para 
uma sociologia do dilema brasileiro. 6. ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1997, p. 57. 
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Não obstante, interpretou-se a existência de uma postura homogênea das 

vestimentas, sendo estas, por sua vez, instrumentos para “[...] que torne todos os 

homens iguais no nível de sua posição.”313 Esse debate proporciona um olhar sobre 

a questão da hierarquia no seio da Escola de Samba no contexto em questão.  

A cena que se forma reflete a existência de hierarquias na Escola de 

Samba. Nesse amplo conjunto, não se trata aqui de reforçar ou ativar as estratégias, 

mas perceber como essas manifestações são apresentadas e cristalizadas nas 

Escolas de Samba. Tais expressões podem ser filtradas sob a ótica do poder e da 

hierarquia, privilegiando socialmente as pessoas na dinâmica interna dessas 

instituições.  

Claramente concretizada no instante do desfile em que as pessoas que 

administram e detém o poder sobre a agremiação desfilavam na comissão de frente, 

saudando o público e apresentando a Escola. Este conquistado através de disputas 

internas, com a formação de chapas e o voto dos associados, ou seja, os 

componentes da comunidade. 

 

Cada escola está dirigida por uma diretoria, eleita pelos “componentes” 
com seu pagamento em dia. A diretoria monopoliza todas as decisões 
concernentes à escola – centralização de poder justificada em nome de 
“interesses superiores” que, no entanto, não são divulgados... [...].314 

 

Os membros da diretoria que faziam parte das comissões de frente, que 

se apresentavam em posição de destaque à frente do conjunto com “[...] o traje 

formal, como a farda, opera por meio de uma individualização ou de um modo 

analítico, segregando rígida e nitidamente um papel de outros [...].”315 Pode-se 

observar ainda o sentido de hierarquia e separação materializadas através das 

indumentárias, quando a comissão de frente se apresentava nos modos tradicionais. 

Tal discurso é reforçado nas abordagens realizadas por Sérgio Cabral, ao 

mencionar em sua obra um o anúncio do Jornal da Manhã, do ano de 1933, o qual 

atribuía grande importância à comissão de frente da Escola de Samba Estação 

Primeira de Mangueira: 

                                                 
313 DAMATTA, 1997. Op. Cit., p. 60. 
 
314 QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. Carnaval brasileiro: O vivido e o mito. São Paulo: 
Brasiliense, 1992, p. 79. 
 
315 DAMATTA, 1997. Op. cit., p. 61. 
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Mas a grande atração da noite foi, mais uma vez, a Estação Primeira 
de Mangueira, a grande campeã, aliás, bicampeã do carnaval carioca [...]. 
“Trazendo à frente uma comissão vestida a rigor que pedia passagem para 
a escola apresentar o seu enredo ‘Uma segunda-feira do Bonfim, na Ribeira’, 
a escola de samba de Mangueira foi, sem dúvida alguma, um sucesso” [...].316 

 

 O autor ainda externa outros elementos ao enunciar em sua obra a 

entrevista feita com Antonio Candeia Filho, onde o mesmo destaca o feito de seu pai 

ter sido o fundador da comissão de frente nas Escolas de Samba e ratifica mais uma 

vez a importância dos membros que a compunham, enquanto símbolo de representação 

da diretoria e, portanto, do poder e hierarquia junto à agremiação carnavalesca. 

 

[...]. Não sei se você sabe que a Portela foi a primeira escola a apresentar 
comissão de frente, ou seja, um grupo de pessoas desfilando na frente 
representando a diretoria da escola. Aliás, eu fico magoado porque vejo 
uma criação do velho praticamente abolida das escolas de samba. [...]. Esse 
era o orgulho que eu tinha, mas as escolas de samba estão apresentando 
comissões de frente cada vez mais diferentes. [...]. À comissão de frente cabia 
agradecer os aplausos do público, em nome da diretoria.317  

 

O que chama a atenção na citação acima são as inconstantes e 

profundas transformações da comissão de frente. Em meio a um tom de frustração e 

lamentação do depoente, percebe-se sob seu olhar, as adaptações e assimilações 

processadas com o passar dos tempos na comissão de frente. Por mais sólidas que 

essa atividade aparentava ser, ela está sujeita a rememorações. Nessa perspectiva, 

o depoente informa que o objetivo da comissão de frente nada mais era que 

agradecer os aplausos e apresentar a diretoria. 

Paralelamente a essa abordagem, Hiram Araújo confirma o pioneirismo 

da Portela, quanto à introdução da comissão de frente nos desfiles das Escolas de 

Samba.318 Todavia, esclarece em suas considerações que muitas das inovações 

apresentadas pela comissão de frente, durante a década de 1930, devem-se a 

Escola de Samba Vizinha Faladeira: 

 

A Escola de Samba Vizinha Faladeira, que revolucionou o desfile na 
década de 1930, trouxe várias inovações no carnaval do ano de 1935 e a 
grande novidade foi a comissão de frente elegantemente trajada e em 12 

                                                 
316 CABRAL, 1996. Op. cit., p. 82. 
 
317 Idem, ibidem, p. 344. 
 
318 ARAÚJO, 2003. Op. Cit., 538. 
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limusines. Em 1936, a Vizinha voltou a inovar, trazendo a comissão a cavalo 
(à moda das Grandes Sociedades).319 

 

 Cabral estimula ainda a reflexão sobre certos objetos comuns a uma 

pequena parcela de membros da sociedade carioca serem reveladores de uma 

hierarquia, tais como: posição de status, poder e segregação. Ao serem apropriados 

e manipulados pelo grupo da comissão de frente a tal ponto que já naquele 

momento o trabalho apresentado pelo conjunto foi fator determinante à conquista do 

título de campeã para a Escola de Samba Vizinha Faladeira.  

 

Na Praça Onze, o desfile de 1937 [...]. A comissão julgadora [...] deu 
o primeiro lugar à Vizinha Faladeira, que impressionou não pelo samba, 
pela harmonia ou pela bateria, mas [...] pela ostentação de sua comissão de 
frente: um automóvel seguido de seis homens fantasiados e montados a 
cavalo.320  

 

A proeza esboçada pelo desenho que se construiu acima remete ao 

contexto atual do Carnaval do Rio de 2010, quando a comissão de frente da Escola 

de Samba Unidos da Tijuca parece ter sido o quesito que levou toda a agremiação a 

conquistar o título principal do desfile oficial do carnaval carioca, tamanho foi o seu 

poder de sedução, sugerindo os sentidos dos dispositivos considerados por Foucault, 

causando uma espécie de catarse321 no público presente e distinguindo-se outra vez, o 

grupo da comissão de frente, enquanto pessoas que ocupam posições diferenciadas 

na agremiação e que hoje nem se quer fazem parte do contexto da comunidade local.  

Prefaciando a obra de Júlio César Farias (2009), Felipe Ferreira explicita 

que alguns fatores sociais e determinantes foram incorporados aos costumes das 

Escolas de Samba no instante em que os grupos populares, em sua maioria eram 

compostos por ex-escravos e imigrantes, aumentando drasticamente o índice 

demográfico nas ruas do Rio de Janeiro. aliados aos interesses da classe322 de 

                                                 
319 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 319. 
 
320 CABRAL, 1996. Op. cit., p. 113. 
 
321 Para esse contexto o termo é apreendido como uma descarga muito densa de sentimentos e emoções. 
 
322 Encontra em Thompson, o seguinte conceito de classe: “Por classe, entendo um fenômeno histórico, 
que unifica uma série de acontecimentos díspares e aparentemente desconectados, tanto na matéria-
prima da experiência como na consciência. Ressalto que é um fenômeno histórico. Não vejo a classe como 
uma “estrutura”, nem mesmo como uma “categoria”, mas como algo que ocorre efetivamente (e cuja 
ocorrência pode ser demonstrada) nas relações humanas.” THOMPSON, Edward P. Prefácio. In: A 
formação da classe operária. Tradução Denise Bottmann. Rio de Janeiro: Paz e terra, 1987, p. 9. 
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intelectuais pela cultura negra da década de 1920, em seguida, a comissão de frente 

se posiciona de maneira peculiar e se comporta com novos sentidos. Logo, projeta-

se ganhando o seu espaço, valorizando-se e integrando-se socialmente, mas sem 

causar grandes impactos visuais.323 

Na obra O Marquês e o Jegue, Ferreira dá mais eco ao reforçar o sentido 

de hierarquia e poder ao grupo que formava o quesito, além de ressaltar o processo 

de transformação latente nessa prática cultural, balizada pelo tempo, ao discorrer 

que, no início, a ala da comissão de frente da Escola de Samba era  

 

[...] composta pelos altos dignitários de cada escola, que desfilavam com 
ternos – geralmente brancos – cumprimentando o público. Com o passar do 
tempo, a função da comissão de frente foi se ampliando e hoje ela, além de 
cumprimentar o público e apresentar a escola (coisas que não podem deixar 
de ser feitas), realiza uma pequena apresentação de balé teatral, resumindo 
o enredo que será apresentado a seguir.324 

 

Nesse contexto, o que importa para a instituição Escola de Samba é o 

reconhecimento, respeito e a aceitação social. No entanto Jesús Martín-Barbero 

discorre que: “[...]. Nem toda busca de ascensão social é arrivismo; ela pode ser 

também uma forma de protesto e expressão de certos direitos elementares. [...]”.325 

Assim, ao projetar-se essa imagem pela comissão de frente, a preocupação que 

emergia foi à apresentação com uma postura corporal aprumada e ereta, com 

delicadeza e sutileza no desenvolvimento dos demais movimentos.  

Com a valorização da intelectualidade pelas manifestações de cunho 

popular, emprega-se o papel quase que mitológico das comissões de frente, que 

passa a ser formada pela alta dignidade do samba, sendo ela composta por pessoas 

de prestígio e de poder na comunidade, ou por convidados que passam a compor as 

comissões de frente.326 

Feitas essas considerações, tais dados indicam a existência de múltiplos 

domínios da comissão de frente, como: política, poder, hierarquia, arte, segregação 

                                                 
323 FERREIRA, Felipe. In: FARIAS, 2009. Op. cit., p. 11-12. 
 
324 FERREIRA, Felipe. O Marquês e o Jegue: estudo da fantasia para escolas de samba. Rio de 
Janeiro: Altos da Glória, 1999, p. 85. 
 
325 MARTÍN-BARBERO, Jesús. Dos meios às mediações: comunicação, cultura e hegemonia. 6. ed. 
Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2009, pp. 291/292. 
 
326 FERREIRA, 2009. Op. cit., pp. 11/12. 
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e etc. Quer dizer, um complexo sistema de valores que aflorava na passagem da 

comissão de frente. No entanto, deve-se esclarecer aqui, para não restringir ou 

induzir a uma interpretação equivocada sobre essa ala que desfilava a frente das 

agremiações carnavalescas, face às referências sobre essa prática contida na 

bibliografia consultada, que privilegiou-se os aspectos cênicos e hierarquizados no 

andamento do desfile.  

Objetivando estruturar a pesquisa de maneira específica com o intuito de 

proporcionar ao leitor maior compreensão sobre o assunto abordado, e, fugindo de 

possíveis juízos de valores quanto à tendência positivista da narrativa da estrutura 

do texto ou de estar provocando fuga do tema proposto, buscou-se maiores 

subsídios para prosseguir com a reflexão de forma mais consistente, achando por 

bem sinalizar cronologicamente o ano de oficialização dos desfiles das Escolas de 

Samba do Rio de Janeiro. Em relação à data em que se tornou oficial o concurso 

dos desfiles da Escola de Samba os especialistas327 no tema são unânimes em 

afirmar que o ano de 1935 foi decisivo para o grande impulso à projeção das 

Escolas de Samba do Rio de Janeiro, rumo ao sucesso e resistência cultural.  

Sobre a questão da resistência, Rachel Soihet revela que o carnaval “[...] 

é um momento privilegiado nesse processo de resistência, no qual aparece de forma 

mais acentuada sua irreverência, através da paródia às diversas modalidades de 

opressão, às regras e aos tabus.”328 Contrariando algumas interpretações, informa 

ainda que, diante de todas as proibições, os populares saiam às ruas ameaçando as 

elites com seus cordões. Apesar de efêmero, o carnaval preservava as 

manifestações populares e mantinha conexões com a cultura dita dominante, “[...] 

constituindo a circularidade cultural.”329 

Na segunda metade da década de 40, Rio de Janeiro e São Paulo 

vivenciaram um intenso processo de urbanização. Igualmente, o carnaval, rádio e 

                                                 
327 MORAES, Eneida. História do carnaval carioca. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1958; 
CABRAL, Sérgio. As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996; ARAÚJO, 
Hiram. Carnaval: seis milênios de história. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003; FERREIRA, Felipe. O livro 
de ouro do carnaval brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro, 2004. 
 
328 SOIHET, Rachel. O espaço do carnaval popular. In: A subversão pelo riso: estudo sobre o 
carnaval carioca da Belle-époque ao tempo de Vargas. Rio de Janeiro: Fundação Getulio Vargas, 
1998, p. 50. 
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cinema, nas palavras de Marcos Napolitano, foram os meios culturais nesse 

contexto, por onde se consolidou a audiência popular.330 

Já Nei Lopes chama a atenção para a tentativa do governo Vargas em 

manter a ordem e o controle da classe menos favorecida, que continuava a se 

proliferar de forma avassaladora na capital do país. Pressupõe-se, então, que esses 

grupos passaram a ser empurrados para os morros cariocas, pois ainda sofriam as 

conseqüências latentes geradas pelo processo da escravidão no Brasil. 

 

De fato, o único meio de se controlar essa força que eram negros e 
mestiços menos de 50 anos após a abolição, e num momento em que a 
sociedade brasileira ainda era submetida a um processo de 
embranquecimento, era oficializar seu carnaval. O desfile de 1935, então, 
foi realizado sob o patrocínio do Conselho de Turismo da PDF e organizado 
pelo jornal A Nação com a ajuda direta do próprio subdiretor de Turismo.331    

 

De acordo com o discurso de Nei Lopes, evidencia-se uma estratégia de 

dominação por parte do Estado, isto é, um controle sistemático da população negra 

e mestiça no contexto pós-abolição e da teoria do embranquecimento332 da 

população através da legalização do desfile das Escolas de Samba do Rio de 

Janeiro. Seguindo esse vestígio, qual seria o significado da oficialização do Carnaval 

para a população? Tão exagerado e equivocado quanto à afirmação do autor é a 

resposta: nada! 

O que ele enfatiza são normas disciplinares, evidenciando o caráter 

civilizador, diferenciação social e festiva das Escolas de Samba, perdendo o sentido 

das intenções e princípios que nortearam o início daquela manifestação, na medida 

em que o carnaval se tornou um apêndice do Estado, voltado para a contenção da 

massa, disfarçado pela ideologia do samba como representação nacional. 

Portanto, as agremiações carnavalescas – Escolas de Samba – se 

institucionalizaram de maneira oficial, enquanto associação de classe, como se pode 

chamar. Sugere-se aqui a proposição de que foram iniciadas as articulações de 

poder com o Estado no ano de 1934, conforme afirma Cabral: 
                                                 
330 NAPOLITANO, Marcos. Sonhando com a modernidade: a cultura brasileira nos anos 1950. In: 
Cultura brasileira: utopia e massificação (1950-1980). 2. ed. São Paulo: Contexto, 2004, pp.14-15. 
 
331 LOPES, Nei. O Samba na realidade... A utopia da ascensão social do sambista. Rio de Janeiro: 
Codecri, 1981, p. 62. 
 
332 Para um estudo mais profundo acerca de questões raciais no Brasil no final do século XIX e 
principio do XX, consultar: SCHWARCZ, Lilia Moritz. O espetáculo das raças: cientistas, instituições 
e questão racial no Brasil – 1870-1930. São Paulo: Companhia das Letras, 1993. 
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O acontecimento mais importante de 1934, porém, foi a criação, no 
dia 6 de setembro, da União das Escolas de Samba, uma entidade que 
começou com 28 escolas e que elegeu naquela noite sua primeira diretoria: 
presidente, Flávio de Paula Costa (da União da Floresta e, logo depois, da 
Deixa Malhar); vice-presidente, Saturnino Gonçalves (da Estação Primeira); 
primeiro-secretário, Getúlio Marinho da Silva, o Getúlio “Amor” (da Fale 
Quem Quiser); segundo-secretário, Jorge de Oliveira (da Depois Eu Te 
Explico); primeiro-procurador, Reinaldo Barbosa (da Deixa Falar); segundo-
procurador, Pedro Barcelos (da Príncipe da Floresta), primeiro-tesoureiro, 
Paulo Benjamim de Oliveira, o Paulo da Portela (da Portela); segundo-
tesoureiro, José Belisário (da Prazer da Serrinha).333 

 

Nota-se que a criação da União das Escolas de Samba – UES, decorre 

de certa intenção circunscrita aos domínios do Estado, voltado para a construção e 

legitimação de pseudo-democracia. Com isso, pressupõe-se que boa parte de 

massa crítica das Escolas de Samba foi diluída pelas alianças feitas. Prova disso é a 

Diretoria eleita na noite de 6 de Setembro e o estatuto da UES.  

O atrelamento ao Estado promoveu status e poder inequivocadamente 

aos presidentes das agremiações carnavalescas. Acredita-se que os dirigentes da UES 

estavam inseridos na esfera hegemônica da administração pública, correspondendo 

aos interesses mútuos por meio de mediações e negociações, como se observa na 

seguinte passagem: 

  

Os estatutos da UES estabeleceram, em seu primeiro artigo, que a 
entidade tinha por finalidade “organizar programas de festejos 
carnavalescos e exibições públicas, entender-se diretamente com as 
autoridades federais e municipais para obtenção de favores e outros 
interesses que revertam em benefício de suas filiadas”. [...] – também 
constavam dos estatutos da União das Escolas de Samba, assim como 
aquele, equivocadamente, foi tantas vezes atribuído à ação do Estado Novo 
(cuja implantação, aliás, somente se daria três anos depois): a obrigação 
de, nos enredos, as escolas de samba apresentarem “motivos nacionais”.334  

 

A expressão: “entender-se diretamente com as autoridades federais e 

municipais”, submete a uma reflexão de barganha da UES perante as autoridades do 

governo. Em outra passagem verifica-se a expressão “obtenção de favores e outros 

interesses”; ela oferece o questionamento sobre o resultado de uma constante 

negociação entre o Estado e a União das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.  

A verdade é que, nesse momento houve uma busca incessante pela 

identidade nacional. O samba podia representar um dos aspectos da identidade do 
                                                 
333 CABRAL, 1996. Op. cit., pp. 95/96. 
 
334 Idem, ibidem, p. 95. 
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povo carioca e, portanto, brasileiro, uma vez que, diante do estatuto da UES, era 

obrigatório apresentar motivos nacionais nos enredos das Escolas de Samba. 

Conseqüentemente, pressupõe que tal imposição jamais teria surgido dos dirigentes 

da UES, mas sim do Governo, ao patrocinar o evento, ainda que Cabral reforce a 

idéia de não ter sido imposição de Getulio Vargas durante o Estado Novo. Sobre 

essa questão, é necessário frisar:  

 

[...] em toda sociedade a produção do discurso é ao mesmo tempo 
controlada, selecionada, organizada e redistribuída por certo número de 
procedimentos que têm por função conjurar seus poderes e perigos, 
dominar seu acontecimento aleatório, esquivar sua pesada e temível 
materialidade.335  

 

Maria Isaura de Queiroz mostra que na dinâmica interna mantida nas 

Escolas de Samba a “[...] diretoria controla [...], fiscaliza a circulação das informações 

no interior da escola e é seu representante diante do governo metropolitano e do 

governo federal.”336 A autora reforça suas premissas ao destacar que: 

 

[...]. Quando se trata de discutir as relações com o governo ou a 
organização dos folguedos carnavalescos, as reuniões da diretoria são 
rigorosamente fechadas ao público, inclusive aos participantes da própria 
escola.337 

 

Além desses fatores, entende-se que a atual formatação das Escolas de 

Samba ainda encontra-se sob as franjas do Estado, com a organização dos desfiles 

pelas entidades contratadas pelo mesmo, que produzem os eventos dos grupos: 

especial e de base. Evidenciou-se ainda que tal questão encontra-se soterrada no 

universo acadêmico.  

A problemática não se restringe simplesmente ao poder agregado a UES, 

mas é pertinente perceber que em meio a uma diversidade de trocas, negociações, 

poderes e artifícios, nutriram e sacrificaram os modelos, ideais, originalidade e 

perspectivas em nome do poder. E ainda continuam a deformar, perturbar e a 

direcionar suas articulações, segundo os interesses dos presidentes das Escolas de 

                                                 
335 FOUCAULT, Michael. A ordem do discurso: Aula inaugural no Collège de France, pronunciada 
em 2 de dezembro de 1970. São Paulo, Editora Loyola. 19. ed., 2009, p. 8-9. 
 
336 QUEIROZ, 1992. Op. cit., p. 79. 
 
337 Idem, ibidem. 
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Samba, que compõem a diretoria da LIESA, os quais mantêm o poder sobre sua 

instituição e o voto da maioria dos mesmos é que decide o destino das agremiações. 

Alcir Lenharo observa que no carnaval da era do rádio as Escolas de 

Samba eram populares desde as décadas anteriores. Mas, passavam por um 

processo de isolamento, “[...] como redutos da festa carnavalesca, e concentravam 

toda a atenção sobre si mesmas.”338 

Nesse sentido, incide uma reflexão pertinente no desenvolvimento dessa 

dissertação a respeito da tensão entre o poder da administração pública, ou seja, o 

institucionalizado, e o da diretoria da UES. Todavia, não é forçoso aceitar, diante das 

fontes consultadas, que os integrantes que compunham a chamada linha de frente339 

da Escola de Samba também seriam os mesmos dirigentes da UES. 

A própria comissão de frente blindava o acesso de personagens 

desprivilegiados junto ao desfile. Em síntese, o Estado, na condição de agente 

patrocinador, objetivava “domesticar” a população menos favorecida, inserindo-a ao 

universo paralelo, rígido e rigoroso, demarcando limites em um espaço social e 

controlando a “massa”, mediado pela diretoria da agremiação. 

Essas reflexões compõem a estrutura dessa pesquisa. Ganhando 

posições de destaque principal nessa alegoria e, portanto, se estruturando na 

narrativa desse enredo, defendendo o argumento do tema proposto com muita 

clareza e objetividade, no instante em que na obra Carnaval brasileiro: o vivido e o 

mito, Queiroz argumenta que os 

 

[...] presidentes das [...] escolas de samba [...] “sábios do carnaval” [...] se 
reúnem [...] para discutir os problemas pendentes, tomando decisões “com 
a frieza de políticos profissionais”, segundo uma crônica jornalística. Sabe-
se muito bem que outros interesses estão em jogo, além daqueles do 
desfile e da vida cotidiana das escolas, mas esses permanecem envoltos 
em segredo. 

O poder dos “sábios” é extenso. A eles incumbe fazer a distinção 
entre as atividades “permitidas” e as atividades “proibidas”. [...]. São, na 
verdade, os grandes organizadores do evento, incumbidos das decisões 
festivas, econômicas, políticas.340 

 

                                                 
338 LENHARO, Alcir. Carnaval do Passado. In: Cantores do Rádio: A trajetória de Nora Ney e Jorge 
Goulart e o meio artístico de seu tempo. Campinas. SP: Unicamp, 1995, p. 203. 
 
339 O termo linha de frente, segundo alguns autores, como, por exemplo, Dulce Tupy e Iram Araújo, 
era empregado anteriormente ao termo atual, a saber: comissão de frente. 
 
340 QUEIROZ, 1992. Op. cit., p. 75. 
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Mas, antes de completar essa reflexão, é pertinente destacar que, por 

muito tempo a comissão de frente ficou marcando passo ou a compasso de espera, 

aguardando o momento preciso para então se tornar parte consistente dessa melodia 

denominada Escola de Samba. Os acordes só ecoaram a partir do regulamento de 

1946, o qual oficializou a comissão de frente como quesito de julgamento. 

 

O regulamento do desfile de 1946 apresentou uma novidade que 
significava o final de uma fase das escolas de samba: [...]. Além dos 
quesitos tradicionais colocados em julgamento – samba, harmonia, bateria, 
bandeira e enredo –, foram acrescentados indumentária, comissão de frente, 
fantasia do mestre-sala e da porta-bandeira e iluminação dos préstitos.341  

 

Averiguou-se a existência de uma contradição quanto à data em que a 

comissão de frente foi inclusa no regulamento, tornando-se quesito de julgamento no 

desfile oficial das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, pois, segundo Hiram Araújo, 

regulamentou-se as normas para a mesma, no sentido de avaliar a apresentação do 

grupo, valendo pontos segundo o regulamento do certame. 

 

A partir de 1938, a comissão de frente passou a integrar o 
regulamento dos desfiles, ventando-se os artifícios usados pela Vizinha 
Faladeira. Antigamente, a comissão de frente era formada por figuras 
representativas das escolas de samba, membros da diretoria, benfeitores da 
agremiação, sambistas mais idosos ou pessoas de prestígio na 
comunidade, desfilando a pé. O grupo apresentava a escola ao júri, ao povo 
e as autoridades, enquanto recebia aplausos da multidão.342 [grifos meus]   

  

Pelo que se observou nas citações acima mencionadas, fica evidente 

uma divergência entre os autores em relação ao ano exato da introdução do quesito 

comissão de frente no regulamento. Todavia, não se pretende discutir a veracidade 

das citações, mas, dar visibilidade para certas problemáticas que ficaram ocultas. Já 

que: “No limite, não existe um documento-verdade. Todo documento é mentira.”343 

Logo, ocorre a tentativa de imprimir uma imagem oficial das propostas e 

versões dos autores consultados. No discurso de Hiram Araújo, o que saltou aos 

olhos foi à transição interna da comissão de frente.  

                                                 
341 CABRAL, 1996. Op. cit., p. 142.  
 
342 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 320. 
 
343 LE GOFF, Jacques. Documento/Monumento. In: História e Memória. 5. ed. Campinas, SP: 
UNICAMP, 2003, p. 538. 
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Inicialmente percebeu-se, de acordo com o autor, haver uma ruptura 

brusca em relação à estrutura e organização da comissão de frente: o veto 

corresponde a partir da leitura, negando as inovações da Vizinha Faladeira nos anos 

de 1935 e 1936, momento em que a mesma desfilou com os integrantes 

elegantemente trajados e em 12 limusines e a cavalo, imitando as Grandes 

Sociedades, sucessivamente, como mencionado anteriormente. 

Não se pode esquecer que no contexto da Escola em questão, prestígio e 

status social materializavam-se no compasso dos sambistas e diretores e que 

vinham à frente da Escola, uma vez que o referido autor em outro momento de sua 

obra apresenta que, com o passar do tempo, ocorreu uma modernização da comissão 

nos aspectos da postura, atitude, aprumo, apresentação, trajes e “componentes”.344 

Não sem sentido, é possível sustentar as observações acerca do 

desenvolvimento da comissão de frente. Manifesta-se desta forma a degradação 

não apenas do coletivo, mas do poder tradicional, hereditário e sua inserção na 

modernização que promoveu uma reordenação espacial dos próprios integrantes da 

comissão de frente, assunto que será abordado no próximo subtítulo deste capítulo. 

Tomando-se, portanto, a leitura feita por Sérgio Cabral, o regulamento 

que incluía a comissão de frente como quesito de avaliação de desfile, corresponde 

ao ano de 1946, divergindo com Hiram Araújo. É evidente que a imagem projetada 

reflete outros aspectos da modernidade no contexto da Escola de Samba, como a 

iluminação dos préstitos e o uso obrigatório de fantasias, findando o momento da 

hegemonia do tradicional.   

A comissão de frente, ao se revitalizar e se desprender das estruturas 

hierárquicas dos diretores, desvincula-se da “subordinação” dos instrumentos de 

domesticação e dominação de Vargas. É próprio do imaginário popular sobre a 

postura varguista a existência de uma política de “boa intenção” junto ao popular e a 

busca incessante pela identidade nacional.  

Alcir Lenharo sustenta que: “Apesar da efervescência política da década, 

a música de Carnaval não se preocupou diretamente com os assuntos da política 

oficial”; por outro lado, era necessário que o “Retrato do velho” Getúlio fosse posto 

na parede.345 

                                                 
344 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 320. 
 
345 LENHARO, 1995. Op. cit., p. 201. 
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Diante da bibliografia sobre o tema, constatou-se que a valorização e a 

legitimação da identidade nacional brasileira, nada mais era do que um subterfúgio 

do autoritarismo promovido pelo Estado, tendo em vista o controle da ordem e 

conseqüentemente do povo, da mesma forma que reforçava a imagem de uma 

cultura dita “superior”. No entanto, Hiram Araújo afirma que o “[...] poder público ao 

assumir o papel de empresário do carnaval carioca não o fez profissionalmente”. 

Portanto, “[...] como empresário do carnaval o Poder Público deu um tratamento 

amador e político ao encargo.”346 

Ao se avançar em direção à gênese do nacionalismo347, observa-se 

apropriações de manifestações ditas “populares” – “cultura inferior” – para dar uma 

identidade ao Brasil, sendo esta trabalhada desde o movimento dos modernistas, 

formado por intelectuais, ou seja, da cultura “superior”.  

Desfilando pela passarela da memória, sente-se um suave perfume 

desintegrando-se na totalidade do ar! Brilhos e energias, marcas de uma 

sensibilidade de outrora que se rememora no rastro da bela fragrância despejada 

nos transeuntes. A narrativa alegórica pede passagem com a comissão de frente, 

excêntrica e composta por super-novas (ilustres e dignitários do samba) marcas e 

marcos do poder. Gestos e posturas executados sinalizam a Escola de Samba, 

encenando uma “política da boa intenção” e cúmplices de uma metáfora social, em 

nome da “pátria amada idolatrada”, chamada Brasil e ainda se orgulhando em ser 

uma das representações oficiais do país, enquanto identidade. 

Da mesma forma, a comissão de frente formada pelos conspícuos das 

agremiações carnavalescas, continuava a desfilar seus belos trajes formais, tendo 

em vista, causar boa impressão, objetivando materializar o tão sonhado prestígio e 

aceitação social. Por esse caminho, se aceita que a manutenção do poder entre a 

sua comunidade permanecia inatingível, continuava a saudar o público presente e 

pedir passagem para a sua “submissão”, obviamente que para manter a sua relação 

                                                 
346 ARAÚJO, Hiram. Sobre as origens das escolas de samba: comissão de frente. [10 de julho de 
2009]. Centro de Memória da LIESA, Avenida Rio Branco, 4 – Centro – Rio de Janeiro. Entrevista 
cedida ao autor. 
 
347 Para um estudo mais aprofundado ver: FERNADES, Nelson da Nobrega. Escolas de samba: 
sujeitos celebrantes e objetos celebrados. Rio de Janeiro, 1928-1949. Rio de Janeiro: Secretaria das 
Culturas, Departamento Geral de Documentação e Informação Cultural, Arquivo Geral da Cidade do 
Rio de Janeiro, 2001. Coleção Memória carioca. V. 3 e TUPY, Dulce. Carnavais de Guerra: 
Nacionalismo no Samba. Rio de Janeiro: ASB, 1985. 
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com o governo no intuito de continuar as barganhas, sendo estas mascaradas nos 

desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, na década de 1950. 

Sobre esse cenário, Nei Lopes afirma: 

 

Sem sombra de dúvida, o objetivo inicial dos sambistas era, tanto 
quanto divertimento, conseguir status e aceitação social. Tanto que grande 
parte dos sambistas masculinos até os anos 50 desfilava de terno. E, até 
bem pouco tempo, o traje completo mais bengala e chapéu coco foram 
traços marcantes da indumentária carnavalesca dos sambistas tradicionais, 
principalmente nas “comissões de frente”.348 

 

Aqui, se estabelece um ponto de convergência entre a citação posta 

acima e a imagem abaixo da comissão de frente do GRES Império Serrano, da 

década de 1950. Provavelmente Hiram Araújo consultou essa fotografia (imagem 4) 

para elaborar sua reflexão.  

 

 
 

Figura 4: Comissão de frente do GRES Império Serrano, década de 1950.349  

 

Na imagem, observa-se os componentes da comissão de frente, formada 

por negros, usando paletós e chapéus, carregando em seus braços uma bengala, 
                                                 
348 LOPES, 1981. Op. cit., p. 27. 
 
349 Fonte: COSTA. 1987, Op. cit., p. 229. 
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sugerindo a afirmação de certa forma da idéia de malandragem do sambista carioca, 

supondo-se a busca de uma aceitação social desse sujeito. A postura ereta e o 

posicionamento da bengala nos remetem aos gestos associados das paradas 

militares, tão populares naquele período. Não sendo o objeto desta pesquisa, 

todavia, é importante considerar algumas ações acrescidas a Escola de Samba, que 

com toda certeza devem ter contribuído e influenciado no desenvolvimento dos 

trabalhos das comissões de frente. 

Longe de representar uma prática fixa, ressaltado em passagem anterior, 

a volatilidade da comissão de frente, tal fato confirma-se, no instante em que a 

Escola de Samba experimenta um intenso processo de desenvolvimento em suas 

estruturas. Atribuindo qualidades à figura do dançarino, sambista, se reinventando 

em sintonia da cidade que permanecia em uma intensa modernização e assimilando 

novos valores em seu cotidiano.  

Repensando, portanto, não apenas as fantasias, mas a moral e 

sensibilidades intrínsecas ao domínio da Escola de Samba. Tratando-se dessa idéia, 

observa-se que os 

 

[...] passistas, que eram apenas do asfalto nas noites carnavalescas do Rio, 
transformaram-se em astros e estrelas de boates, de teatros e da televisão. 
E a natural ânsia de sobrepujar concorrentes vai dando lugar à deturpação 
do samba, que passa a ser uma seqüência de ritmos e de passos nem 
sempre nossos, numa coreografia cada vez mais distante do velho samba 
carioca. Já não são passistas, são bailarinos. 

O luxuoso e aparatoso desfile foi incluído no calendário da cidade 
como uma das maiores atrações turísticas. A Avenida Presidente Vargas se 
transforma num gigantesco teatro com milhares de turistas que superlotam 
as arquibancadas imensas. 

E a bonita apresentação se constitui num verdadeiro espetáculo de 
cores, luzes e ritmos. Até ai tudo bem. 

Mas à medida que a competição se anima, o espetáculo vai perdendo 
sua tradicional ingenuidade, sua pureza simples, para transformar-se numa 
exibição espaventosa para turistas.350  

 

Uma constatação importante nessa pesquisa refere-se ao processo de 

transformação da comissão de frente ao longo da história. Em todo esse processo, 

um marco importante relaciona-se com a inclusão de intelectuais. Visto pela ótica da 

comunidade, quais impactos ocorreram na Escola de Samba a partir da introdução 

desses atores sociais?  

                                                 
350 ALENCAR, Edgar de. O carnaval carioca através da música. Rio de Janeiro: Livraria Francisco 
Alves Editora S.A., 1980, p. 445. 



 

 

113 
 

Respondendo essa questão, é obvio que a instrumentalização de 

símbolos, expressões corporais e estéticas, alterou a dinâmica da instituição Escola 

de Samba, enquanto manifestações artísticas. A influência de intelectuais e do 

cinema americano foram um agente degradador das atividades ditas tradicionais, 

mas alguns autores forjaram um termo pertinente para essa reflexão: 

“brancalização” do samba. De acordo com Ney Lopes: 

 

Em 1959 [...], [...] a escola de samba Acadêmicos do Salgueiro 
deflagra uma revolução: em busca de um melhor espetáculo, a escola traz a 
contribuição de artistas e intelectuais de formação universitária. [...]351 

Com a influência dos filmes musicais norte-americanos, alguns 
“puxadores” de ala começaram a sofisticar a coreografia de seus grupos, 
introduzindo passos marcados em meio à evolução. [...]. 352  

Mas o que veio realmente modificar a dança das escolas foi a 
participação dos “brancos”, dos “sambeiros”: confundindo a dança das 
escolas com o “embalo” dos salões, esses adventícios, pelo próprio 
contingente das alas –agora com cinqüenta e até cem elementos – 
trouxeram uma dança com características puramente individualista, em 
blocos maciços, com as mãos levantadas para o alto, sem a mínima noção 
do que já fora o importante quesito de julgamento denominado 
“evolução”.353 [grifos meus].   

 

As críticas devem ser feitas, no entanto, cabe ressaltar a condição de 

produção desse discurso. Desta forma, superando uma postura ingênua em relação 

ao posicionamento de Nei Lopes, fica claro uma batalha contra a inclusão de um 

novo discurso na Escola de Samba, revelando que elementos quase que 

imperceptíveis aos intérpretes das Ciências Humanas podem ser verdadeiros 

instrumentos de poder, evidenciando-se que a introdução de brancos intelectuais 

ameaçava a hegemonia da Velha Guarda.354 

Cabe agora selecionar, a partir dessa batalha, aspectos pertinentes para 

essa pesquisa. Ao se tratar de uma disputa em relação a um contexto, percebe-se 

                                                 
351 LOPES, 1981. Op. cit., p. 33. 
 
352 Idem, ibidem, p. 36. 
 
353 Idem, ibidem, p. 37. 
 
354 Velha Guarda é o nome que se dá a ala formada pelas pessoas ilustres e mais antigas da 
agremiação, ou seja, é uma espécie de conselho deliberativo formada pelos detentores do saber do 
samba. Segundo a jornalista Rosangela Petta, “A velha guarda (definição que surgiu nos anos 60, 
parodiando o movimento da Jovem Guarda) representa a memória do samba em carne e osso. É 
composta de fundadores, primeiros sócios, compositores e componentes históricos que se mantêm 
ligados à agremiação. Fecham o desfile para lembrar ao público que a escola tem passado. PETTA, 
Rosangela. Veja como cada peça entra na engrenagem. In: A máquina do samba. Revista Super 
Interessante, ano 10, Nº 2, fevereiro de 1996, p. 35. 
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um novo quadro de possibilidades reflexivas através de iconografias e coreografias 

dos bailarinos vencedores do combate. 

Nesse ponto, por definição, a comissão de frente, organicamente 

guarnecia a Escola de Samba, sendo que “os ilustres donos e sábios do samba”, ao 

desfilarem na frente da agremiação, formando uma barreira, caminhando a passos 

lentos, impedindo o acesso de pessoas de “fora” e segurando o crescimento e a 

projeção individual dos demais membros da agremiação. O contato com o novo alterou 

a lógica da Escola de Samba, provocando rupturas, mas a tradição tentava resistir. 

Portanto, outrora, os componentes mantinham-se na condição de 

dominados e acredita-se que por muito tempo as pessoas “estranhas” à comunidade 

local, mesmo que conseguissem ingressar no grupo, eram sufocadas. Ao interpretar 

o discurso por uma análise simbólica, entendeu-se que as coreografias das alas 

tentavam empurrar a comissão de frente efetivamente para frente.  

Por outro lado, esses “blocos maciços” devem ser pensados como união 

de forças. Conseqüentemente, ao problematizar essa premissa, não foi uma forma 

de tensão da modernidade versus tradição? Ou seja, o sentimento de progresso e 

modernidade que aflorava no Brasil, no final da década de 50, refletia tal sensação 

no universo das Escolas de Samba, não cabendo espaço para a alienação. O povo 

em seu âmago possuía o anseio da idéia de avanço, logo o novo, pedia passagem, 

saudava o povo brasileiro e redesenhava a história do país, pois os cinqüenta anos 

deveriam acontecer em cinco anos, segundo o “Plano de Metas”.355 

 

2.3  Arautos da folia: arte e elegância 

 

Ao pensar a comissão de frente estar na condição de verbo, ela foi 

conjugada ao longo desse texto em outros tempos. Feito isso, percebe-se que a 

mesma não é estática, reinventando-se constantemente, ora, nutrida pelo Estado, 

ora, produto da arte e de novas tecnologias, inscrevendo-se definitivamente seu 

lugar no domínio social. 

                                                 
355 Juscelino Kubitschek de Oliveira foi eleito presidente do Brasil nas eleições de 1955. E no começo 
do seu governo apresentou ao povo brasileiro o seu Plano de Metas, cujo lema era “cinqüenta anos 
em cinco”. Pretendia desenvolver o país cinqüenta anos em apenas cinco de governo. O plano 
consistia no investimento em áreas prioritárias para o desenvolvimento econômico, principalmente em 
infra-estrutura (rodovias, hidrelétricas, aeroportos) e indústria. 
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Fixando-se essa pesquisa num contexto mais amplo. É levado pelos 

embalos das transformações promovidas no Brasil a partir da gestão do Presidente 

Juscelino Kubitschek. Seu plano de metas, abriu a economia ao capital estrangeiro, 

instaurando uma nova fase da modernidade no Brasil, da mesma forma que, o Rio 

de Janeiro deixava de ser a capital do Brasil em função da construção de Brasília, a 

economia foi se industrializando, elogo, de rural passava a ser urbana, criou-se 

rodovias de integração entre os Estados, favorecendo a industria automobilística. 

Diante desses inúmeros eventos ocorridos na década de 1960, novas 

perspectivas se afloravam no pais, o universo da Escola de Samba, também se 

reformulou com a presença de artistas oriundos do Teatro Municipal do Rio de 

Janeiro, atuando como o marco divisor de águas no cenário dessa manifestação 

popular. Por conseguinte, o sentido de modernização, como um embate entre o 

antigo e o novo, ganhava espaço, e um novo olhar também era direcionado para a 

comissão de frente. Nesse sentido Hiram Araújo escreve que:  

 

Com o passar do tempo, a comissão se foi modernizando nos trajes, 
na postura, na apresentação e nos tipos de componentes. Em 1965, no 
Carnaval do IV Centenário, a Salgueiro colocou, como comissão de frente, 
Burrinhas (típicas dos folguedos). 356 

 

Nesse momento da pesquisa, optou-se pelo recurso de entrevistas com 

as atores sociais envolvidos nesse processo, tendo a oralidade como fonte para a 

construção do trabalho, uma vez que, é ainda pouco explorada na literatura sobre o 

tema o registro e a trajetória das comissões de frente das Escolas de Samba. 

Portanto, ao utilizar obra A Voz do Passado, de Paul Thompson357, 

percebeu-se segundo a visão do autor, os procedimentos adequados para dar forma 

às idéias e reconstruir o passado através de testemunhos de pessoas que vivenciaram 

as experiências. Uma vez que, as “[...] entrevistas também fornecem evidência sobre 

os processos [...]”. Bem como “[...] o processo de entrevistas mostrou ser o modo 

mais rápido de construir um esboço de história [...]”. Assim, “[...] muitas vezes somente 

a evidência oral é que permite o estudo adequado de uma atividade [...]”. 358  

                                                 
356 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 320. 
 
357 THOMPSON, Paul. A voz do passado: história oral. Tradução de Lólio Lourenço de Oliveira. 3. 
ed. Rio de Janeiro: Paz e terra, 1992. 
 
358 Idem,ibidem, pp. 106-108. 
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Sendo Assim, ao descobrir-se a importância dos depoimentos e relatos 

das pessoas do passado, constata-se que, 

 

[...] a evidência oral pode conseguir algo mais penetrante e mais 
fundamental para a história. Enquanto os historiadores estudam os atores 
da história a, distância, a caracterização que fazem de suas vidas, opiniões 
e ações sempre estará sujeita a ser descrições defeituosas, projeções da 
experiência e da imaginação do próprio historiador: uma forma erudita de 
ficção. A evidência oral, transformando os “objetos” de estudo em “sujeitos”, 
contribui para uma história que não só é mais rica, mais viva e mais 
comovente, mas também mais verdadeira.359 

 

A partir dessas afirmações um tanto quanto apaixonadas de Thompson, 

possibilitaram uma interpretação das evidências da história oral, enquanto recurso 

metodológico como verdadeiro e único. Logo, deixa à margem outros subsídios que 

proporcionam o conhecimento histórico.  

Acredita-se que a oralidade enquanto fonte de conhecimento para o 

historiador oferece um leque de possibilidades e sugere um trajeto sem fronteiras, o 

qual ultrapassa os limites em analisar a história oral sobre as evidências. Então, foi 

eleito para a pesquisa a abordagem de Alessandro Portelli360, que entende a história 

oral como um gênero de discurso.  

Nesse sentido, 

 
[...] ao trabalhar as narrativas como textos e, portanto, com um enredo, com 
interpretações construídas pelos sujeitos; [...] com características próprias 
que tornam evidente o trabalho da palavra como trabalho da consciência, 
construindo interpretações na dinâmica social.361  

 

Para Portelli o depoimento oral possui o significado como “[...] um evento 

em si mesmo [...]”, portanto, o direciona “[...] a uma análise que permita recuperar 

não apenas os aspectos materiais do sucedido, mas, a atitude do narrador em 

relação a eventos, à subjetividade, à imaginação e ao desejo [...]”.362 Logo, a 

                                                 
359 THOMPSON, 1992. Op. cit., p. 137. 
 
360 PORTELLI, Alessandro. Sonhos ucrônicos: memórias e possíveis mundos dos trabalhadores. 
Projeto História. Revista do Programa de Estudos Pós-Graduados em História e do Departamento de 
História da PUC/SP. São Paulo: EDUC, n.10, dez. 1993, pp. 41-58.  
 
361 KHOURY, Yara Aun. Narrativas orais na investigação da história social. Projeto História. 
Revista do Programa de Estudos Pós-Graduados em História e do Departamento de História da 
PUC/SP. São Paulo: EDUC, n. 22, jun. 2001, pp.79-103, p. 83.  
   
362 PORTELLI, 1993. Op. cit., pp. 41-58.  
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subjetividade no processo de narração do depoente, a imaginação durante as falas, 

é um fator que tendem a ser considerados inexatos dos fatos históricos pelos 

narradores, pois podem significar sonhos, desejos, anseios, esperanças e 

expectativas.  

Sendo assim, Portelli escreve que a inexatidão dos fatos torna-se 

importante na medida em que “[...] a auto-estima do narrador e o sentido por ele 

dado a seu próprio passado [...]”.363 Pode-se entender que o depoente ao se colocar 

no centro da construção da narrativa, trabalha a imaginação e a subjetividade como 

forma de manifestação de possibilidades no desenrolar da história segundo Portelli. 

Pois, “[...] as hipóteses ucrônicas permitem ao narrador transcender a realidade 

como dada e recusar a se identificar e se satisfazer com a ordem existente [...]”.364 

No entanto, fica evidente e cabe advertir as dificuldades para o historiador 

em interpretar a dinâmica social da história, para recuperar os fatos históricos. 

Diante dessas reflexões, a guisa de concluir as idéias, se aceita que:  

 

O desafio da história oral nesse sentido é mostrar, diferentemente do 
que costuma ser consagrado, que a memória não é apenas ideológica, 
mitológica e não confiável, mas sim um instrumento de luta para conquistar 
a igualdade social e garantir o direito às identidades. 365 

 

Deste modo, acredita-se que as entrevistas realizadas com os atores 

sociais do universo das Escolas de Samba selecionados para essa dissertação, 

visam perceber nos meandros da história dos depoentes: suas experiências, 

memórias e imaginações de sua construção de vida, referente à comissão de frente, 

dando luz e possibilitando novas questões. E na medida em que trabalha os 

depoimentos, entende-se que se produz um documento escrito, e, conseqüentemente, 

se constrói uma fonte. 

Assim, foi entrevistado o ex-cenógrafo e ex-carnavalesco Fernando 

Pamplona, tido pelas literaturas e imprensa sobre o tema Escola de Samba, como 

pioneiro na inclusão de intelectuais e artistas no universo carnavalesco, como 

                                                 
363 PORTELLI, 1993. Op. cit., pp. 41-58.  
 
364 Idem, ibidem.  
 
365 Ferreira, Marieta de Moraes (org.) História oral: desafios para o século XXI. Organizado por 
Marieta de Moraes Ferreira, Tania Maria Fernandes e Verena Alberti. Rio de Janeiro: Editora 
Fiocruz/Casa de Oswaldo Cruz / CPDOC - Fundação Getulio Vargas, 2000, p. 13.  
 



 

 

118 
 

mencionado no corpo do texto. E, portanto, promotor dessa ruptura entre o 

tradicional e o moderno, bem como responsável pelo impulso transformador na 

estética e formatação dos desfiles das Escolas de Samba, e, por conseguinte, da 

comissão de frente.  

Pamplona em 1965, era o carnavalesco da Escola de Samba Acadêmicos 

do Salgueiro e observou-se que, em várias entrevistas o mesmo menciona, o feito 

da introdução das burrinhas366 na comissão de frente do Salgueiro, em plena 

ditadura militar e na época dos festejos do IV Centenário da Cidade do Rio de 

Janeiro, sendo assim, a inquietação fez com que se realizasse a entrevista com o 

mesmo, para tentar-se buscar algumas respostas.  

No entanto, ressalta Walter Benjamim que apresentar o “[...] narrador não 

significa trazê-lo mais perto de nós, e sim, pelo contrário, aumentar a distância que 

nos separa deles”.367 Ainda que fisicamente presente, durante a realização de uma 

entrevista estabelecendo, então, um ponto de convergência com os ensinamentos 

de Alessandro Portelli, apresentados em passagem anterior. 

De tal modo, antes de iniciarem-se as considerações em torno do 

depoimento de Fernando Pamplona é pertinente enfatizar que durante a entrevista, 

o depoente em momentos de falas e silêncios, manifestou muita emoção, já que, a 

narrativa é uma forma de se expressar a experiência vivida.  

Nesse sentido Walter Benjamim aponta que no relato presente, à 

narrativa vem carregada de sentimentos, uma vez que, esse ato faz com que o 

narrador traga consigo uma carga muito densa do seu passado e das experiências 

vividas. Conseqüentemente, ao relembrar-se, revive de maneira muito intensa o seu 

passado, uma vez que, ao ser estimulado a responder a cerca de um facto, o sujeito 

automaticamente aciona o campo psicológico. Entretanto, Benjamim adverte que: 

 
                                                 
366 Segundo Câmara Cascudo são costumes africanos, no Brasil “Burrinha. Folguedo popular. Na 
Bahia descreve Manuel Querino:  “A burrinha é um individuo mascarado, tendo um balaio na cintura, 
bem acondicionado, de modo a simular um homem cavalgando uma alimária, cuja cabeça de folha-
de-flandres produzia o efeito desejado. [...]. O divertimento semelhava-se aos dos ternos; a diferença, 
apenas, estava na presença da burrinha dançando, e nas chulas. [...].  O rancho da burrinha, que 
tirava os Reis no dia 6 de janeiro, ocorria noutros lugares do Brasil e convergiu para o bumba-meu-
boi, onde aparece, dançando ao som das cantigas: [...].” CASCUDO, Luis da Câmara. Dicionário do 
Folclore Brasileiro. 7. ed. Belo Horizonte: Itatiaia; São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 
1988, p. 155.  
 
367 BENJAMIN, Walter. O narrador. Considerações sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Magia e 
técnica, arte e política: ensaio sobre literatura e história da cultura. Tradução Sérgio Paulo Rouanet. 
7. ed. São Paulo: Brasiliense, 1994, p. 197. 
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Nada facilita mais a memorização das narrativas que aquela sóbria 
concisão que as salva da análise psicológica. Quanto maior a naturalidade 
com que o narrador renuncia às sutilezas psicológicas, mais facilmente a 
história se gravará na memória do ouvinte, [...].368 

 

Diante do exposto, entende-se que, cabe ao historiador, ter certa 

afinidade, com as várias formas de narrativas que trabalham a memória, no intuito 

de se compreender como as relações entre o passado e o presente convivem com o 

sujeito, e, por conseguinte, permitem ao historiador reconstruir pelos fragmentos de 

outrora, a história de um lugar, da forma mais natural possível, para que a mesma 

possa ter uma fixação mais acentuada na memória do ouvinte. Porém, Benjamim 

recomenda que “[...] entre as narrativas escritas, as melhores são as que menos se 

distinguem das histórias orais [...]”.369 

Nesse sentido, rememorar significa um breve olhar focado ao presente, o 

que não quer dizer esquecer-se o passado, mas de operar sobre o presente. Sendo 

assim, Pamplona discorre a seguinte narrativa:  

 

[...], nós inovamos um pouco a Escola de Samba. Na comissão de frente, 
nós inovamos quando nós pusemos [...] a burrinha e na burrinha [...] nós 
botamos os Dragões da Independência370, [...], então eu abri foi a primeira, 
eu acredito que tenha feito mal, em vez de existir no balanço bacana de 
Chico Buarque, eu botei o Dragão da Independência de burrinha. [...].371  

 

O depoente assume para si o pioneirismo quanto à inovação do 

Salgueiro, também na comissão frente, numa década em que a agremiação ditou 

regra para as co-irmãs, no sentido de como se montar a estrutura do desfile de uma 

Escola de Samba. Com um discurso em tom de euforia e emoção, manifestados 

pelo timbre de sua fala e pela expressão de seu rosto, no instante da entrevista. 

                                                 
368 BENJAMIN, 1994. Op. cit., p. 204. 
 
369 Idem, ibidem, p. 198. 
 
370 Sobre a história dos Dragões da Independência, encontrou-se: “Em 1808, a sede do governo 
português foi transferida de Lisboa para o Rio de Janeiro. Convencido, o Príncipe Regente D. João, 
de que não se podia ter um Exército forte sem uma potente Cavalaria, e que, para bem guarnecer a 
sede do governo, havia urgência de se ter uma tropa capaz de perseguir e destroçar o inimigo no 
caso de um desembarque, resolveu criar, em 13 de maio de 1808, um corpo de cavalaria, a quem 
deu a denominação de 1º Regimento de Cavalaria do Exército”. Disponível em: 
<http://www.1rcg.eb.mil.br/site.php>. Acesso em: 17 Jul. 2010. 
 
371 PAMPLONA, Fernando. Transformações estéticas no Carnaval do Rio. [12 de novembro de 
2009]. Bar Salsa e Cebolinha, Rua: Gomes Freire, 517 – Lapa – Rio de Janeiro. Entrevista cedida ao 
autor. 
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Pamplona rememorou ainda com muita alegria o feito de sua experiência de vida, no 

universo das Escolas de Samba em colocar na abertura do desfile do Salgueiro, 

uma representação da tradicional unidade do Exercito Brasileiro, 1º Regimento de 

Cavalaria do Exército – Dragões da Independência, dançando em burrinhas.   

O feito que tanto Pamplona se orgulhou, foi realizado um ano após o 

golpe militar que trazia em seu bojo uma crise gerada pelo governo João Goulart 

entre os anos de 1961-1964, fruto de um dos piores índices de crescimento, o que 

ocasionou inflação recorde e muita insatisfação da sociedade brasileira com a 

política do governo. Sendo assim, o governo dos militares tinha como meta inicial a 

recessão marcada pelo controle da inflação e pela política do arrocho salarial372. 

Neste cenário se configurava os feitos do depoente, e o que chama a 

atenção para o discurso de Pamplona é o sentido de que em plena ditadura militar 

no Brasil, e que viria a ser um grande marco de incertezas, injustiças, repressão e 

torturas sobre a sociedade, o mesmo tenha se inspirado e se utilizado da 

manifestação popular para reforçar (supondo-se ainda que inconsciente) o 

sentimento de ufanismo, e, por conseguinte, sugere entender que o mesmo 

demonstra certa simpatia pelos militares que haviam tomado o poder no país. Isso 

ganhou eco, quando o depoente discorre que “[...] no tempo dos milicos, agente 

tinha liberdade hoje não tem mais [...]. [...] eles não ligavam muito pra isso não, eles 

ligavam pra política. [...]”.373 

Ao debruçar-se sobre a pesquisa, deparou-se ainda: “Que o 1º Regimento 

de Cavalaria de Guardas Dragões da Independência, participou de todos os grandes 

fatos históricos do Brasil desde 1808, [...]”.374 Logo, a representação da unidade do 

exercito brasileiro na comissão de frente do Salgueiro, remete-se a pensar tal 

homenagem como admiração ao sistema de governo implantado no país.  

Não obstante, na home page do 1º Regimento, ainda expressa com 

orgulho, de maneira cronológica as grandes participações dos Dragões da 

Independência, nas grandes ações militares realizadas no Brasil: 

                                                 
372 O “arrocho salarial” foi uma política de controle na qual o Governo estabelecia os índices de 
reajustes salariais com base na inflação dos meses anteriores o que gerava um descompasso, pois, 
os salários estavam sempre abaixo da inflação real.  PAES, Maria Helena Simões. A década de 60: 
rebeldia, contestação e repressão política. 4. ed. São Paulo: Ática, 1997. p. 49. Série Princípios,  
 
373 Entrevista com o ex-carnavalesco e ex-cenógrafo Fernando Pamplona, cedida ao autor, em 12 de 
novembro de 2009. 
 
374 Disponível em: <http://www.1rcg.eb.mil.br/site.php>. Acesso em: 17 Jul. 2010. 
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1. Revolução Pernambucana de 1817  
2. Episódio do FICO 1822  
3. Independência do Brasil 1822  
4. Confederação do Equador 1823  
5. Guerra Cisplatina 1825  
6. Batalha do Passo do Rosário 1827  
7. Proclamação da República 1889  
8. Revolta da Esquadra 1892  
9. Revolta Federalista 1894  
10. Campanha de Canudos 1897  
11. Revolta do Batalhão Naval 1910 
12. Revolução de 1922  
13. Revolução de 1924  
14. Revolução de 1930  
15. Revolução de 1932  
16. Intentona comunista 1935  
17. Movimento Integralista de 1938375 

 

Diante do exposto, pode-se indagar: Até que ponto mais uma vez o 

Estado não se utilizou da manifestação popular para manipular e reforçar suas 

intenções? Independente dos pressupostos em aceitar-se o provérbio popular de 

que “coincidência demais é destino”, mais uma vez a arte imita a vida. Nesse 

sentido, a resposta pode ser visualizada a partir da idéia de que a cultura era a mola 

mestra para difundir e vincular a ideologia dos governos militares escreve Jacira 

Silva de França376. Cabe ainda ressaltar que, o samba e o futebol já eram tidos 

como símbolo de identidade nacional, também forjados por uma ideologia de 

governo, nesse caso o de Vargas. 

Nesse contexto, com o forte lema em defender a segurança nacional377, o 

governo executou como mais uma de suas metas estratégicas, para a manutenção 

do poder, a política modernizadora nas telecomunicações. Sendo assim, no ano 

1965 foi criada a Empresa Brasileira de Telecomunicações (EMBRATEL) e o Brasil 

associava-se, ao Sistema Internacional de Satélites (INTELSAT), escreve Jacira. 

                                                 
375 Disponível em: <http://www.1rcg.eb.mil.br/site.php>. Acesso em: 17 Jul. 2010. 
 
376 FRANÇA, Jacira Silva de.  Indústria cultural e ditadura militar no Brasil dos anos 70. Revista 
Acadêmica Eletrônica Sumaré - Edição 2 (2º semestre de 2009). São Paulo, 2009. Disponível em: 
<http://www.sumare.edu.br/raes/edicoes/ed02/industria_cultural-jacira.pdf>. Acesso em: 17 Jul. 2010. 
 
377 A Lei de Segurança Nacional – LSN visava à defesa contra qualquer tipo de inimigo interno. 
naquele contexto, pessoas que possuiam divergências com ideais políticos dos militares eram tidas 
como um inimigo. Durante o Regime Militar o Brasil teve o Decreto-Lei 314 de 13 de março de 1967, 
que transformava em legislação a doutrina de Segurança Nacional, que era fundamento do Estado 
após o golpe militar de 1964. E o Decreto-Lei 898 de 29 de setembro de 1969. Essa lei de Segurança 
Nacional foi a que vigorou por mais tempo durante o regime militar.  FRAGOSO, Heleno Cláudio. A 
nova lei de Segurança Nacional. In: Revista de Direito Penal de Criminologia. Rio de Janeiro: 
Forense, nº 35,  Janeiro, 1983, p. 60-69. 
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Percebeu-se também, durante a entrevista, outro ponto que reforça o 

sentido tradicionalista e conservador, oculto em Pamplona. Ficou evidente o 

sentimento de arrependimento por ter apresentado na comissão de frente do 

Salgueiro em 1965 de forma diferenciada e inovadora para a época. Bem como as 

fortes críticas sobre os trabalhos performáticos desenvolvidos nas comissões de 

frente das Escolas de Samba na atualidade.  

Ainda que, as poucas literaturas existentes sobre o tema arrisquem 

reforçar a idéia de que a proposta expressada na avenida pelo artista tenha sido a 

grande divisora de águas para o quesito comissão de frente entre o tradicional e 

moderno, o depoente produz a seguinte fala: “[...] eu esculhambei o resto vem todo 

inventando atrás, hoje a comissão de frente é uma performance é muito mais própria 

na Bienal de São Paulo do que no desfile no desfile da Escola de Samba, é isso!”.378 

A fim de apresentar maior visibilidade às reflexões de Fernando 

Pamplona, foi inserida no corpo do texto a fotografia abaixo (imagem 5), objetivando 

delinear o discurso, mas, há de se destacar que os princípios de organização e 

profissionalização nas agremiações começavam a tomar força e a definir o futuro. 

 

 
 

Figura 5: Comissão de frente do GRES Acadêmicos do Salgueiro, 1965.379    

 

Percebe-se pela fotografia o processo de seleção e exclusão no espaço 

social do carnaval, organizado pela policia militar do Rio de Janeiro, fazendo o 
                                                 
378 Entrevista com Fernando Pamplona, cedida ao autor, em 12 de novembro de 2009. 
 
379 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
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cordão de isolamento ao público, supõe-se que separando os não pagantes380, já as 

arquibancadas lotadas eram para o público que possuía condições em adquirir o 

direito à ocupação do lugar, pois, o turismo a cada ano tornava-se mais expressivo 

no carnaval carioca, captado pelas lentes do fotógrafo.  

A policia militar deveria manter a segurança nacional, pois, era objetivo 

fundamental do governo militar e nesse sentido, os Dragões da Independência, 

dançando sobre as burrinhas, saudava os detentores da ordem e do poder, 

apresentavam a Escola e pediam passagem para a “submissão” da manifestação 

popular, em nome da ordem e do progresso, exaltando a representação máxima da 

tradição do 1º Regimento da Cavalaria do Exército Brasileiro.      

Ainda na década de 1960 e em praticamente toda a década de 1970 

observa-se a inclusão de mulheres nas comissões de frente. Considerado como 

fator importante para tanto, o advento da transmissão televisiva do espetáculo. Pois, 

no governo do general Costa e Silva entre os anos de 1967 e 1969, implantou-se o 

Plano de Ação Econômica do Governo (PAEG). Ganhando vigor o denominado 

milagre brasileiro381 que pôs fim a recessão. E com a facilidade de crédito promovida 

pelo Plano, desenvolveu-se o aceleramento do consumo, principalmente de bens 

duráveis e manufaturados como os aparelhos de TV. Sobre essa questão Jesús 

Martin-Barbero aponta que:  

 

[...]. O consumo não é apenas reprodução de forças, mas também produção 
de sentidos: lugar de uma luta que não se restringe à posse dos objetos, 
pois passa ainda mais decisivamente pelos usos que lhes dão forma social 
e nos quais se inscrevem demandas e dispositivos de ação provenientes de 
diversas competências culturais.382 

 

Nesse contexto, a Escola de Samba tornou-se um produto cultural. 

Portanto, enquadrava-se na condição de uma mercadoria voltada exclusivamente 

                                                 
380 Nesse ano a Prefeitura do Rio de Janeiro, “[...] construiu degraus nos locais onde ficava o público que 
não comprava ingresso”. RIOTUR, Empresa de Turismo do Município do Rio de Janeiro S.A. Memória do 
Carnaval. Rio de Janeiro: Oficina do Livro, 1991, p. 27. 
 
381 O PAEG tinha como principais metas conter o processo inflacionário e a retomada do crescimento 
econômico nacional. Dentre as mudanças realizadas reduziam o consumo por meio do congelamento 
salarial e a abertura da economia ao capital estrangeiro. Ao mesmo tempo, os militares favoreceram os 
trabalhadores especializados de classe média abrindo a concessão de créditos para que essa parcela da 
população vivesse uma eufórica possibilidade de consumo. SOUSA, Rainer. Governo Costa e Silva. 
Disponível em: <http://www.brasilescola.com/historiab/costa-silva.htm>. Acesso em: 19 jul. 2010. 
 
382 MARTÍN-BARBERO, Jesús. Dos meios às mediações: comunicação, cultura e hegemonia. 6. ed. Rio 
de Janeiro: Editora UFRJ, 2009, p. 292. 
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para o consumo, logo, a imagem da sensualidade feminina, é fruto da intenção em 

articular um pensamento ao suprimir a presença da figura masculina e as mulatas 

brasileiras, passavam a ser a “vitrine” para o mundo, registra Nei Lopes que,  

 

[...] a inovação trazida ao desfile pela Imperatriz Leopoldinese: há alguns 
anos, essa escola resolveu mostrar uma comissão de frente (normalmente 
integrada por velhos beneméritos ou honoráveis da escola) composta de 
mulheres em trajes sumários. A inovação fez sucesso aos olhos de um 
público que não entendia ou tinha perdido o significado tradicional das 
comissões de frente. [...].383  

  

As inovações realizadas pelas Escolas de Samba podem ser observadas 

na fotografia (imagem 6) posta abaixo. Nela observam-se belas mulheres, 

verdadeiras personificações das lendárias amazonas, quer dizer, guardiãs da 

agremiação, ainda que nessa interpretação enfoque o viés poético.  

 

 
 

Figura 6: Comissão de frente do GRES Beija Flor de Nilópolis, 1976.384 

 

É importante destacar que as intenções eram outras. Porém, no instante 

de sua representação, a figura feminina ao ser inserida no contexto da comissão de 

frente, ambiente até então composto pela figura masculina, e, portanto, patriarcal. 

Pressupõe-se que ao ocupar essa função, foi para explorar a sensualidade feminina 

na condição, apenas de corpos seminus, desprovida de massa crítica. É preciso 

                                                 
383  LOPES, 1981. Op. cit., pp. 50/51. 
 
384 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
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considerar que, o resultado das transformações no âmbito global, implicam de forma 

declarada na comissão de frente, assim, promovem uma revolução sem precedentes.  

O surpreendente é observar que o contexto dessas inserções dos corpos 

femininos na passarela do samba, corresponde à segunda fase do feminismo, 

décadas de 60-70 do século XX, marcando uma mudança radical na história das 

mulheres. Nessa perspectiva, o discurso feminista tinha como meta o direito de 

igualdade entre mulheres e homens, autonomia e integridade do seu corpo, 

elementos esses imperceptíveis na “utilização” das mulheres nos desfiles.  

Nesse ponto, deve-se considerar que ao serem integradas na comissão 

de frente, supõe-se que, como já mencionado no corpo do texto, tal mudança foi 

apenas com o intuito de explorar a sensualidade da mulata brasileira, e não com o 

sentido de igualdade, por conseguinte, contrapondo então a luta feminista. Assim, na 

medida em que, o tempo passa e o mundo se transforma, as comissões de frente 

das Escolas de Samba também acompanham o processo de modificação e se 

adaptam, ainda que timidamente, através de sua permanência. 

Para além de uma análise ingênua referente à imparcialidade da 

administração política, percebe-se também que havia sérios interesses por parte do 

“sistema” em manter a alienação e a ordem do povo, em plena ditadura militar e o reforço 

de “segurança nacional” oferecendo aos integrantes das Escolas de Samba uma falsa 

impressão de bem estar e status aos mesmos, apoiando os costumes da classe menos 

favorecida. No entanto, acredita-se ser uma belíssima máscara, com o intuito de 

ofuscar o brilho à nação em que o AI 5385 desfilou como destaque principal em um 

enredo marcado por torturas, opressões e muitas injustiças sociais. 

Mas, para o Estado era interessante o apoio velado ao samba, as 

manifestações populares, pois, além de manter a ordem, necessárias ao contexto 

em questão, a festa de Momo do Rio de Janeiro, também passava a ser fonte de 

                                                 
385 O AI 5 – Ato Institucional número 5, foi  o quinto decreto emitido pelo governo militar brasileiro (1964-1985). É 
considerado o mais duro golpe na democracia e deu poderes quase absolutos ao regime militar. Redigido pelo 
ministro da Justiça Luís Antônio da Gama e Silva,  o AI-5 entrou em vigor em 13 de dezembro de 1968, durante o 
governo do então presidente  Artur da Costa e Silva. O novo decreto permitia ao presidente estabelecer o 
recesso indeterminado do Congresso Nacional e de qualquer outro órgão legislativo em esfera estadual e 
municipal, cassar mandatos e suspender os direitos políticos de qualquer cidadão por dez anos. Além disso, 
poderia ser realizado o confisco dos bens daqueles que fossem incriminados por corrupção. O AI-5 suspendia as 
garantias individuais ao permitir que o habeas corpus perdesse a sua aplicação legal. A partir de então, 
autoridades militares poderiam prender e coagir os cidadãos de forma arbitrária e violenta. Logo após a 
publicação do AI-5, vários jornalistas e políticos foram lançados na cadeia. O general Costa e Silva se justificava 
à nação que tal ato fora necessário para que a corrupção e a subversão fossem combatidas, e a democracia 
resguardada. A ditadura mostrava suas intenções ao inibir a ação dos indivíduos pela opressão. Disponível em: 
<http://www6.senado.gov.br/legislacao/ListaPublicacoes.action?id=194620>. Acesso em: 2 ago. 2010.  
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lucro ao governo, discorre Nei Lopes: “[...] o samba ia deixando de ser manifestação 

de arte popular para ser promoção turística e faturar para o Estado.”386  

Ainda com relação à presença feminina, Hiran Araújo, chama a atenção 

ao discorrer sobre a presença feminina de mulatas na Escola Imperatriz Leopoldinense, 

no sentido de destacar a forma de exposição das mesmas, adequada ao tema do 

enredo, a exemplo do feito realizado pela Escola Acadêmicos do Salgueiro no ano 

de 1965, como se observar: “[...]. Em 1969, a Escola de Samba Imperatriz 

Leopoldinense desfilou pela primeira vez com mulheres na comissão de frente. Elas 

representavam africanas e o enredo era Brasil flor Amorosa de três Raças.”387  

Vale ressaltar, que tais transformações em suas especificidades, foram o 

germe do vir a ser o início do modelo atual da comissão de frente. Compondo esse 

cenário, as características, da chamada forma tradicional, diluíam-se perdendo 

força, mediante o sentido da inclusão da arte no trabalho das comissões de frente, a 

qual era apreendida nesse universo como modernidade. Assim, a fotografia fixada 

abaixo (imagem 7), dá subsídios para pensar uma luta perpétua em função da 

manutenção das práticas ditas tradicionais. Nesse sentido, não se pode esquecer que 

o round foi iniciado e ao término de cada um, o vencedor era indefinido, até meados da 

década de 1990, quando o moderno se instaura de forma definitiva.  

 

 
 
Figura 7: Comissão de frente do GRES Acadêmicos do Salgueiro, 1970.388 

                                                 
386 LOPES, 1981. Op. cit., p. 62. 
 
387 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 320. 
 
388 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
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E a comissão de frente, ainda que se apropriando de novos elementos, os 

dignitários do samba, representado pela velha guarda, resistiam à presença do 

novo. De fraque e cartola bem alinhado, com sapatos bem cuidados, destacando o 

brilho do couro e com a bengala à mão abaixo dos braços, a presença negra 

marcante, saudava o público e caminhava a passos lentos, destacando a elegância 

do conjunto, vestindo o traje de gala e de certa maneira supõe-se que negando a 

figura do malandro carioca e a preservação de seus valores. Conseguintemente, 

tentando mostrar os valores de uma sociedade elitista com o seu traje de gala 

Notou-se também uma espécie de broche afixado ao braço esquerdo, 

supõe-se que confeccionado nas cores da agremiação, remetendo à idéia de 

pertencimento e identidade a agremiação, não obstante aos símbolos que se 

ostentavam em desfiles militares, desfile em comemoração ao dia da independência 

do Brasil, onde era demonstrado o orgulho em ser brasileiro. Nesse sentido, até 

onde a comissão de frente do Salgueiro novamente não estaria reforçando as 

insígnias do poder do governo militar, manipulando a manifestação popular? 

Logo, segundo essa compreensão, a politicagem mantida pela rede de 

relações e negociações dos dignitários que mantinham o poder do samba com o 

Estado, fragmentava-se, no revés, e o trabalho artístico das comissões de frente 

abria alas para uma nova era.  

No entanto, o sentido de modernidade, ainda conforme o entendimento 

dessa pesquisa remete não só ao sentido da fantasia adequada ao enredo, mas a 

perspectiva de trabalho coreográfico, contendo movimentos com formas 

geométricas, efeitos visuais e teatralização, ganhando destaque ao final da década 

de 1980 e se firmando, mais precisamente na década de 1990. E mostrando as 

estratégias que a comissão de frente desenvolvia para manter a sua permanência e 

justificando a história no contexto da Escola de Samba. 

Hiram Araújo discorre ainda que ao final da década de 1970, a presença 

feminina nas comissões de frente e o estilo tradicional, com os representes da velha 

guarda e dos ilustres do samba, eram latentes, pois: 

 

Em 1978, a Mangueira trouxe duas comissões de frente. A que valia pontos 
era formada por mulheres e, a outra, por figuras tradicionais da escola, 
como Cartola, Nelson Cavaquinho, Grande Otelo e outros.389   

                                                 
389 ARAÚJO, 2003. Op. cit., p. 320. 
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As interpretações são unânimes como a representação da fotografia 

abaixo (imagem 8). Acrescenta-se que essa imagem reflete todos os discursos sobre 

a velha guarda, onde Cartola aparece sorridente, saudando o público, na condição de 

um dos mais consagrados compositores da música popular brasileira e ícone autêntico 

da Estação Primeira de Mangueira. Não obstante, a iconografia precisa ser 

associada, ao debate da trajetória da comissão de frente, onde se observa a morte 

anunciada da tradição, mediante a assimilação de novos elementos à indumentária.  

 

 
 

Figura 8: Compositor Cartola, na comissão de frente da Estação Primeira de Mangueira, 1978.390 

 

Assim o traje a rigor, passa a ser substituído literalmente pela fantasia 

que esta estilizada, percebe-se a permanência da gravata borboleta herança do traje 

a rigor, confeccionado em tecido brilhante, supõe-se que lamê, a presença da coroa 

é ostentada juntamente com o manto, elementos que reforçam o sentido de 

permanência da etnia negra como a realeza do samba. Ainda que, tentando ostentar 

os valores simbólicos da tradicional comissão de frente composta pelos ilustres 

mestres da velha guarda.  

                                                 
390 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
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Dentro desse quadro, para trabalhar melhor essa reflexão, cabe situar o 

leitor diante das inovações tecnológicas na passarela do samba por intermédio da 

imagem posta acima. Percebeu-se a presença da iluminação ao longo do desfile, 

uma decoração e a organização e cobertura das arquibancadas Trata-se na 

realidade de uma produção de qualidade aos moldes capitalistas, objetivando elevar 

a qualidade do Carnaval que se industrializava, aproximando-se nesse sentido ao 

padrão hollywoodiano, atingindo dessa maneira o público mais elitizado. 

Há, no entanto uma questão. Muito embora, não levando ao limite, mas, 

até quando vai permanecer essa batalha entre a velha guarda (entenda-se visão 

tradicional) e a atual comissão de frente, versão moderna dessa manifestação? Não 

se sabe o tempo exato do término do conflito posto em questão ou se é que ele 

existe. Pois, entende-se que, a todo o tempo tudo se (re)significa.  

No entanto, há alguns autores como Felipe Ferreira, que sinalizam o 

momento aproximado da ruptura, entre a chamada e proposta tradicional de desfile 

da comissão de frente com a denominada proposta de desfile adequada ao enredo, 

ou seja, estilo moderno como abordamos abaixo:  

 

A comissão de frente: originalmente era composta pelas figuras 
importantes da escola que desfilavam na frente da agremiação envergando 
a roupa típica do malandro elegante ou mesmo fraque e cartola. A partir da 
década de 1980, a comissão de frente foi perdendo sua função de simples 
apresentadora do desfile e incorporando características teatrais, tornando-
se, desse modo, uma espécie de introdução ao espetáculo.391 [grifos meus] 

 

De acordo com Ferreira, o marco da transformação foi à década de 1980. 

Uma vez que, o sentido de apresentar o desfile se esfacela diante da incorporação 

de elementos teatrais, tornando-se um espetáculo. Cabendo questionar o porquê 

dessa transformação em meio à permanência? 

José Muniz Júnior, ao discorrer sobre as transformações que foram 

realizadas aconteceram na dinâmica das comissões de frente, seu trabalho remonta 

os idos da década de 1970. Contexto transitório, já que, as autoridades associadas à 

Escola periodicamente passam a ser substituídas por novos personagens.  

O autor descreve o que já foi abordado por autores como Nei Lopes, 

Eneida de Moraes, Sérgio Cabral, Hiram Araújo e outros. Acerca da comissão de 

frente, ou seja, sua disposição no desfile, integrantes, missão, vestimenta, mas 

                                                 
391 FERREIRA, 2004. Op. cit., p. 368. 
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destaca a transição dessa forma de composição por outra mais sofisticada com 

roupas elegantes, como se pode observar: 

 

Comissão de Frente: Geralmente, essa ala é integrada por elementos 
elegantemente trajados, com a principal finalidade de saudar as autoridades 
e o público em geral. São considerados os mestres-de-cerimônia ou 
mordomos, portanto, não são obrigados a cantar ou dançar. Sua missão é a 
de cumprimentar em nome da agremiação, demonstrando o respeito dos 
sambistas pelo povo que vai assistir ao desfile. Essa “linha de frente”, 
normalmente, reúne diretores, componentes ou até associados da escola, 
em número variável de 9 a 15 elementos. Entretanto, essa tradição vem 
sendo quebrada, pois já estão sendo utilizadas como comissão de frente, 
alas luxuosamente fantasiadas e inclusive mulheres com trajes sumários.392  

 

Enfim, esses trabalhos voltam-se superficialmente para a descrição e 

apresentação da comissão de frente. Fica evidente diante dos autores pesquisados, 

uma espécie de homogeneização das análises referentes à comissão de frente, 

embora em momentos distintos, não há mudança de foco, na medida em que a 

historiografia é contada por meio das permanências. 

Essa é a História da comissão de frente, um determinismo acerca do 

debate da velha guarda e as inovações uma busca incessante por sua definição, 

criando-se uma camisa de força para essa manifestação, ou seja, comissão de 

frente é isso! Serve pra isso e pronto! Depois virou isso e pronto! Não havendo uma 

preocupação em explorar as transformações, reduzida ao patamar de simples 

apontamentos. 

É importante ressaltar que o discurso sobre o sentido da função social da 

comissão de frente da Escola de Samba, ainda perdurava na década de 1980, 

atrelando à ela função de um mestre de cerimônia no desfile, inclusive com 

produções de pesquisadores que eram funcionários do governo do Rio de Janeiro, e 

portanto, representantes oficiais do Estado, conforme abaixo: 

 

Comissão de Frente – elementos fantasiados ou elegantemente 
trajados que abrem o desfile, saudando as autoridades e o público. A tarefa 
deles é a de cumprimentar em nome da Escola. Em número variável, entre 
9 e 15 componentes, eles não cantam, nem sambam. Funcionam como 
uma equipe de mestres de cerimônia.393  

 
                                                 
392 MUNIZ JÙNIOR, José. Do batuque à Escola de Samba. São Paulo: Símbolo, 1976, p. 178.  
 
393 FERNANDES, Neusa. Síntese da história do carnaval carioca. Governo do Estado do Rio de 
Janeiro, Secretaria de Estado de Ciência e Cultura, Departamento Geral de Cultura, Instituto Estadual 
do Patrimônio Cultural, Divisão de Pesquisa da Manifestação Cultural. Rio de Janeiro. 1986, p. 50  
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Essa preocupação em definir o que é comissão de frente, promove uma 

fossilização dessa atividade, para uns, como Neusa Fernandes a comissão de frente 

funciona como mestres de cerimônias, talvez, pelo fato de saudar o público e 

cumprimentar em nome da agremiação com seus trajes elegantes. O que importa 

aqui é sua transformação e permanência ao longo do tempo, ao invés do que ela é? 

Como ela é? Porque ela é? 

Por outro lado, as premissas relacionadas ao termo Mestre de 

Cerimônias394 encontram-se no artigo denominado “O papel do mestre de 

cerimônias”, postulado por Gilda Meireles Fleury: “Em nossa era, ele aparece na 

figura do arauto395. Vestido de acordo com os costumes da época, anunciava a 

entrada dos convidados em festas da nobreza batendo três vezes um bastão sobre 

um batente, produzindo um som alto e seco”.396  Reforçam-se as idéias, diante das 

afirmações emitidas por Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti em sua 

consagrada obra “Carnaval Carioca: dos bastidores ao desfile”.     

 

Os quesitos mestre-sala e porta-bandeira e comissão de frente 
articulam a função cerimonial que desempenham à plasticidade do visual e 
à dança.397  

A comissão de frente inaugura o desfile saudando o público “de forma 
gentil e graciosa e comunicativa” (Liga 1992) ao longo de toda extensão da 
passarela, pedindo passagem para a sua escola.398  

 

Como foi mencionado anteriormente, houve uma preocupação em 

enquadrar a comissão de frente a uma premissa fechada, muito embora, vaga e 

                                                 
394 Segundo Gilda Meirelles, o Mestre de Cerimônia é o : “Profissional que conduz – sempre seguindo 
o roteiro do Cerimonial e o script que estabelece suas “falas” – as diversas fases do evento, se 
destaca pela aparência, postura e voz, ocupando lugar de evidência. A apresentação e o estilo do 
traje deve se adequar ao tipo de evento que apresenta como, smoking para solenidades de gala; 
terno ou costume escuro para a noite, nos acontecimentos sociais; conjunto de calça e blazer, 
sempre com gravata para as cerimônias menos formais. Em eventos esportivos pode dispensar a 
gravata, mantendo paletó. Recomenda-se não utilizar gravatas estampadas, paletós coloridos e 
tênis”. MEIRELLES, Gilda Fleury. Protocolo e cerimonial: normas, ritos e pompa. 2. ed. São Paulo: 
STS, 2002. p. 151.  
 
395 Arauto s. m. Oficial (inferior ao rei-de-armas e superior ao passavante) que na Idade Média levava 
as declarações de guerra e servia de parlamentário. Disponível em: <http://www.priberam.pt/>. 
Acesso em: 31 out. 2009. 
 
396 MEIRELLES, Gilda Fleury. O Papel do Mestre de Cerimônias.  Disponível em: 
<http://www.sinprorp.org.br>. Acesso em: 18 ago. 2008. 
 
397 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. Carnaval carioca: dos bastidores ao desfile. Rio 
de Janeiro: UFRJ, 2006, p. 57 
 
398 Idem, Ibidem, p. 58. 
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inconstante, pois, cada ponto de vista é à vista de um ponto. Nesse sentido, Gilda 

Meireles trata que os mestres de cerimônias anunciavam a entrada dos convidados 

em festas de nobres, característica essa das comissões de frente.  

Já, Maria Laura entende que, tanto mestra-sala, porta-bandeira e 

comissão de frente executam a função de cerimonial. É pertinente destacar que a 

função da comissão de frente é elástica, passiva de múltiplas interpretações pelo 

fato de saudar o público e apresentar a agremiação no desfile. 

No entanto, encontrou-se eco sobre o sentido de associar a função da 

comissão de frente, com a do mestre de cerimônia e a do arauto. Na tentativa de 

aprofundar as análises, recorreu-se novamente aos estudos feitos por José Ramos 

Tinhorão, sobre as premissas que remontam a procedência do teatro carnavalesco 

na Europa, no século XV e XVI, como pode-se observar: “[...], a origem nos 

espetáculos de rua com a presença indefectível do arauto [...], encarregado de pedir 

a atenção dos presentes para a explicação do que iria assistir”.399  

É importante ressaltar que segundo o autor, os “[...] espetáculos de rua 

serão traídos pelas farsas400 carnavalescas”.401 apresentadas em ambientes 

fechados das tabernas com a presença do arauto, que ao sair do ambiente aberto 

da rua, acrescentarão em sua apresentação e performance o gesto de referenciar o 

público. Logo, a encenação, “[...], tem início com a entrada do tradicional arauto 

anunciador dos espetáculos de rua, que agora na taberna dirige-se ao público 

presente com uma reverência, antes de iniciar a apresentação dos personagens.”402  

Assim, ao longo do desenvolvimento dessa pesquisa, e, em 

conformidade, com as abordagens referidas em passagem anterior, ocorreu o 

contado com uma fotografia (imagem 9), que sintetiza a interpretação das inovações 

e apropriações da comissão de frente e a batalha entre o moderno e o tradicional. 

Na imagem posta abaixo, obtêm-se a seguinte reflexão acerca da (re)significação da 

comissão de frente, percebe-se nessa imagem a presença de uma artista de grande 
                                                 
399 TINHORÃO, José Ramos. A imprensa carnavalesca no Brasil: um panorama da linguagem 
cômica. São Paulo: Hedra, 2000, p. 78. 
 
400 Farsa carnavalesca é caracterizado por apresentação de peças curtas, rápidas e alegres, que 
falavam das relações humanas pelo humor, inventada pelos alemães no período medieval, na época 
do carnaval com caráter mais alegórico. 
 
401 TINHORÃO, 2000. Op. cit., p. 78. 
 
402 Idem, ibidem, p. 79. 
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expressão no cenário musical, a cantora Clara Nunes apresentando e saudando o 

público, atuando como uma espécie de arauto à frente da comissão de frente 

caracterizada ao estilo tradicional. 

 

 
 

Figura 9: Comissão de frente do GRES Portela, composta pela velha guarda,  
com a presença da cantora Clara Nunes, 1980.403 

 

Pressupõe-se que sua presença na comissão de frente, é utilizada como 

uma tentativa de projetar a Escola de Samba através do poder da imagem comercial 

da cantora, claro que além de seus vínculos afetivos com a agremiação. Tal gesto 

também já insinuava o que iria ser a comissão de frente moderna, segundo se 

entende. Ou seja: espécie de prelúdio da grande ópera de rua.  

Cabe ressaltar o contexto da imagem era a década de 1980, momento 

nacionalmente turbulento. Um período onde houve incertezas e a valorização da 

informação, no Brasil inaugura-se a nova constituição. Por assim dizer, a presença 

da cantora agrega significados, sentidos e eterniza os elementos cotidianos, mas 

simples, ou tentativas de eternizar a velha guarda que com o manto ainda compondo 

o figurino, denunciava o sentimento de nobreza dos detentores do poder no universo 

do samba carioca. 

                                                 
403 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
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Ainda sobre associação entre a figura e a função do arauto às comissões 

de frente das décadas de 1980 e 1990, e a relação de cerimonial ao trabalho 

desenvolvido pelas mesmas, reforçam-se na medida em que, o tema dos trabalhos 

qualificava-os de forma direta com o posto desempenhado pelo grupo, como por 

exemplo, “Arautos” Unidos de Vila Isabel, 1985, “Arautos da Liberdade” Beija Flor de 

Nilópolis, 1988, “Apresentadores do Teatro Francês – Mestres de Cerimônia”, 

Salgueiro, 1991, “Arautos Alado”, Portela, 1997, “Anunciantes da Folia”, Unidos de 

Vila Isabel, 1997, “Anfitriões da Noite”, Portela, 1998.404 

A análise das planilhas referentes às notas do quesito comissão de frente, 

revelaram o papel determinante, quanto ao traje, modelo e função da comissão de 

frente. Nesse sentido, percebeu-se a manutenção de uma perspectiva tradicional de 

alguns de julgadores em relação aos trajes, como definidor do modelo a ser 

apresentado pelo conjunto, no instante em que o profissional emite o conceito e 

justifica sua opinião. Essa descoberta ampliou os horizontes dessa pesquisa, na 

medida em que, os trajes também foram naquela época fatores determinantes, 

permitindo problematizar a questão das rupturas/permanências. 

Assim, no carnaval de 1987, a julgadora Regina Braga, emitiu a menor 

nota405, para a agremiação Acadêmicos do Salgueiro, justamente por não concordar 

com o traje das componentes, logo a mesma efetuou o seguinte apontamento: 

“Belas moças, porém o fio dental não é indumentária que prime pela criatividade. 

Banalização das possibilidades apresentadas pelo belo enredo da escola”.  

Por outro lado, a mesma julgadora emitiu a nota máxima à comissão de 

frente da Escola de Samba Beija Flor de Nilópolis reforçando a função de cerimonial, 

bem como idealizando tal modelo como a perfeição, ao relatar para a agremiação na 

planilha de julgamento que: “Seus mestres-de-cerimônia, em acordo com o enredo 

da escola, é proposta perfeita. Também a perfeita elegância dos gestos”.406 

A mesma nota máxima foi atribuída pela julgadora à Estação Primeira de 

Mangueira e fez os seguintes comentários: “Perfeita a tradição da verde – e – rosa, 

na idumentária e na atitude. Também a escolha dos poetas integrantes da comissão 

                                                 
404 Ficha Técnica das Comissões de Frente. Centro de Memória da LIESA. 
 
405 BRAGA, Regina. Mapa de Julgamento, Carnaval 1987. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. 
RIOTUR, 1987. Centro de Memória da LIESA. Nota atribuída pela julgadora à agremiação foi 7. 
 
406 Idem.  
 



 

 

135 
 

é ótima”.407 Tal atitude da julgadora reforçava o sentido de comissão de frente 

tradicional ao tratar como perfeição o desempenho realizado pelos integrantes, cujo 

tema era “Artistas e Velha Guarda”. Atribuiu ainda, a nota máxima à Escola de 

Samba Império Serrano, a qual reforçava a função do arauto na comissão de frente, 

ao efetuar na planilha de julgamento a menção : “Bela indumentária. Excelente idéia, 

a dos arautos. Ótima”.408 O que legitimava a idéia do arauto. 

No ano seguinte409 a julgadora Marilda Rodrigues Fonseca, diferentemente 

de sua colega Regina Braga, julgadora do mesmo quesito em 1987, não emitiu nota 

máxima as agremiações que se apresentaram de forma tradicional, além de relatar a 

seguinte menção para a Escola de Samba Acadêmicos do Salgueiro “Caráter traditivo, 

elegância na apresentação, formação rígida, dignidade e orgulho”410, nota nove.  

Para a Escola de Samba Portela, além de atribuir conceito oito, efetuou 

severas criticas ao mencionar, “Segundo o que pude observar, neste quesito à 

escola nada acrescentou”.411 A julgadora é clara e objetiva na justificativa do 

conceito agregado a Escola, ela não aceita as propostas de trabalho tradicional das 

comissões de frente, assim, para a Mangueira, a julgadora atribuiu a nota nove, e 

escreveu a seguinte observação: “Apresentação tradicional, sem acréscimos”.412 

As reflexões abordadas acima levam a crer que mais uma vez, houve o 

fenômeno da (re)significação no contexto histórico, que permeia todo o sentido dos 

primórdios das manifestações carnavalescas em suas múltiplas formas de 

representações. Então, a comissão de frente da Escola de Samba, oriunda das 

Grandes Sociedades, nada mais fizeram que apropriar-se das funções do arauto 
                                                 
407 BRAGA, Regina. Mapa de Julgamento, Carnaval 1987. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. 
RIOTUR, 1987. Centro de Memória da LIESA. 
 
408 Idem. 
 
409 Durante a pesquisa, percebeu-se que no mapa de julgamento, havia a seguinte observação aos 
profissionais, “AS NOTAS SÃO DE 5 A 10. CADA JURADO SÓ PODERÁ DAR 8 (OITO) NOTAS 10 
(DEZ) NO MÁXIMO, JUSTIFIQUE SUAS NOTAS NO VERSO”. As agremiações que conquistaram a 
nota 10, não havia justificativa, apenas um risco anulando o espaço destinado para tal. Mapa de 
Julgamento, Carnaval 1988. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 1988. Centro de 
Memória da LIESA.                    
 
410 FONSECA, Maria Rodrigues. Mapa de Julgamento, Carnaval 1988. Prefeitura Municipal do Rio 
de Janeiro. RIOTUR, 1988. Centro de Memória da LIESA.                    
 
411 Idem.                
 
412 FONSECA, Maria Rodrigues. Mapa de Julgamento, Carnaval 1988. Prefeitura Municipal do Rio 
de Janeiro. RIOTUR, 1988. Centro de Memória da LIESA.                    
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medieval, com a distinção de se comunicar com o público através das indumentárias 

e das dinâmicas e complexas coreografias, mediada pela representação cênica, 

lutando pela sua permanência. Cabe sinalizar aos leitores que o assunto em foco, 

vai ser abordado no terceiro capítulo desse trabalho. 

Yaskara Manzini, pesquisadora de dança, teatro e coreógrafa de 

comissão de frente em São Paulo, acredita que os anos 80 foram um tempo de 

demarcação entre o contorno tradicional e o modelo moderno na comissão de frente 

da Escola de Samba, como se nota abaixo: 

 

A “forma tradicional” está ligada aos primórdios desta ala, quando os 
fundadores e “mais antigos”, ou seja, a ala que hoje chamamos de Velha 
Guarda da agremiação, apresentavam na avenida o trabalho que 
desenvolviam junto a suas comunidades, enfatizando a continuidade e 
preservação do e no samba. Aproximadamente desde os anos 80, a 
Comissão de Frente passou a apresentar um espetáculo à parte dentro do 
próprio espetáculo, no desfile das escolas de samba, quando a tradição 
cedeu lugar à criação, e os integrantes da ala passaram a representar a 
parte inicial do enredo de suas agremiações. Tal alteração fez aparecer no 
universo do carnaval à figura do profissional de artes cênicas chamado 
coreógrafo, ou em alguns casos, do diretor teatral. Esta mutação, da 
tradição à criação, fez com que a Comissão de Frente abandonasse a 
função de somente “apontar” o desfile (apresentar) e abarcasse a 
comunicação de um tema (representar) [...].413 

 

Realizando um percurso historiográfico quanto a transformação da 

comissão de frente, com o intuito de apreender as interpretações sobre essa arte, 

percebeu-se uma lógica perpétua, prova disso são as leituras dos autores feitas acima. 

Limitando-se a apresentar a diretoria e a velha guarda que saudava o público, 

composta por integrantes da Escola e sua aliança com o governo, sendo ele o 

agente que subvencionava o desfile, em síntese, leituras que se repetem há décadas 

na academia.  

Tudo isso pode ser observado na representação da fotografia posta 

abaixo. O efeito pode ser múltiplo, mas, atem-se somente ao detalhe da comissão 

de frente do Império Serrano de 1983 (imagem 10), em especial aos seus 

integrantes. Ai está uma comissão de frente composta quase que exclusivamente por 

pessoas brancas, com efeito, percebe-se o processo de substituição das pessoas 

negras. Não se pode esquecer que, ainda há rastros dos elementos tradicionais no 

desfile.  

                                                 
413 MANZINI, Yaskara. Comissão de Frente. São Paulo, 2006. Disponível em: 
<http://www.carnavalpaulista.com>. Acesso em: 18 Ago. 2008. 



 

 

137 
 

 
 

Figura 10: Comissão de frente do GRES Império Serrano, 1983.414 

 

Colocadas nesse contexto, o conflito se instaura quando ocorre a 

introdução dos brancos na representação máxima da Escola de Samba, que é a sua 

diretoria. Numa ironia do destino quando a agremiação acima, no ano anterior ao 

desfile retratado pela fotografia foi campeã do Carnaval, com o antológico samba 

enredo que justamente criticava a substituição dos bambas415, supõe-se que por 

pessoas de poder, mas sem afinidade com o samba, bem como do Carnaval 

empresa que havia se tornado o desfile das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.  

Assim, os autores Beto “Sem Braço” e Aluisio Machado, demonstravam 

preocupação latente em sua composição com os rumos que havia se tomado pelas 

agremiações ao escrever: “Super Escolas de Samba S/A, Super-alegorias / 

Escondendo gente bamba / Que covardia!”416  

Ao longo da consulta bibliográfica, sobre o tema da comissão de frente, 

percebeu-se que a platéia não respondia aos apelos desse trabalho. Independente 

da argumentação dos autores apropriados nesse capitulo, ficou evidente a ausência 

de uma problematização acerca das tensões, contradições, inovações, 

permanências e rupturas.  

                                                 
414 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
 
415 Termo designado para qualificar o mestre sambista que tem o conhecimento e o saber, aquele que 
sabe da ginga, que é bom de samba, etc. 
 
416 TERRA. Disponível em: <http://letras.terra.com.br>.  Acesso em: 12 Ago. 2010. 



 

 

138 
 

A recorrência de análises simplistas é comum, correndo o risco de nada 

trazer de novo, contribuindo apenas para uma visão descritiva. Acredita-se que, ela 

seja um produto, só que, inacabado, precisando ser lapidado pela produção 

intelectual. Pois, de que comissão de frente se fala? Da exposta acima ou da Unidos 

da Tijuca, campeã do Carnaval de 2010? 

É fato que, a colaboração dos profissionais das artes cênicas foi 

fundamental para a implantação de novas linguagens das comissões de frente, que 

passam a assumir o papel de se comunicar e interagir com a platéia ao anunciar o 

enredo e encenar um pequeno espetáculo, eliminando, a figura dos atores sociais da 

chamada velha guarda, cedendo espaço para a expressão artística. Nesse 

movimento percebem-se suas posições. São várias as indicações provenientes da 

comissão de frente, não havendo um lugar fixo, as inovações dos artistas deram 

uma personalidade nova para essa prática cultural.  

Por conseguinte, possibilitando a liberação de movimentos e gestos 

ousados, ganho do espaço na avenida e a nova atribuição de apresentar o enredo, 

projetando a manifestação do inconsciente coletivo do povo brasileiro, que nesse 

momento do início da década de 1980 era o de liberdade de expressão, estes 

cerceados pelo Ato Institucional 5, sem perder a sua característica peculiar que era 

de apresentar a Escola na avenida, saudando o público e pedindo passagem. 

Sendo assim, foi percebido ao longo da narrativa deste capítulo, uma 

complexidade conceitual e metodológica envolvida na comissão de frente, ponto de 

convergência entre política, economia, sociedade, poder e sociedade dos homens, 

se entrecruzando a aspectos simbólicos, estéticos e gestuais. Nesse sentido a 

comissão de frente do século XIX e do século XXI como lugar de investigação, na 

realidade a comissão do XIX revela-se enquanto um espaço de dominação social e 

política, já a XXI pode ser interpretado como um território diluído e de múltiplos 

significados e simbolizações. 

Então, propõe-se para o próximo capítulo, a realização de um debate a 

respeito do conceito de modernidade conjugado a comissão de frente, pensando a 

questão da coreografia e da teatralização, suas especificidades e abordagens. Deste 

modo, ficou evidente a necessidade de debater também o conceito de tradicional e 

moderno sob os auspícios de alguns autores que foram inseridos ao longo do 

capítulo. 
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3 NAS VEREDAS DA MODERNIDADE: A COMISSÃO DE FRENTE E 

SUAS INÚMERAS EXPRESSÕES 

 

Esse ano foi bom porque percebi mudanças no quesito, que 
agora virou show. A comissão de frente está se perdendo. Se não for 

repensada, o quesito morrerá. Daqui a pouco as baianas virão em cima de 
discos rotatórios. É possível inovar e ser criativo, aliar tecnologia. Tem 

milhões de recursos na arte para avançar sem jogar a história no lixo. Não 
quero voltar ao tempo da velha-guarda com cartola, mas apresentação de 

escola de samba é uma coisa e não Circo de Soleil. Isso não é legal para o 
público, pois bastaria apenas uma das coisas, a escola de samba ou o 

Circo de Soleil. Não tenho medo da renovação, tenho medo da 
adulteração. Temos que guardar para o povo um pouco dos segmentos da 

escola de samba. O que eu fazia, se for mesclado, ainda dá certo 
atualmente. Houve evolução, mas, com busca da identidade, é possível. 
Esse tempo que fiquei de fora também foi fundamental para a renovação 
da minha carreira. Representa um recomeço e vou mostrar isso através 

dos meus próximos trabalhos.417 
 

iante do exposto, fica evidente uma crítica atroz do 

coreógrafo Fábio de Mello418 acerca das inovações 

vivenciadas no Carnaval carioca, já que o referido 

promoveu intensas rupturas no metiér das Escolas de Samba, quando na década de 

1990, reformulou as propostas apresentadas pela comissão de frente da Escola de 

Samba Imperatriz Leopoldinense, transcendendo o modelo tradicional419 para o 

moderno420, ao longo de 16 anos a frente da agremiação. 

O profissional acredita que a comissão de frente, diante das intervenções 

ocorridas, tornou-se um show e conseqüentemente perdeu sua identidade. Desta 

forma, para o artista, esse quesito necessita, de forma urgente, ser repensado, 

evitando um estado de trevas.  

                                                 
417 MELLO, Fábio de. Fabio de Mello: 'o quesito Comissão de frente está se perdendo'. 
Disponível em: 
<http://www.sidneyrezende.com/noticia/78244+fabio+de+mello+o+quesito+comissao+de+fre
nte+esta+se+perdendo>. Acesso em: 17 mar. 2010. Entrevista concedida ao jornalista Isaac 
Ismar. 
 
418 Para maiores informações ver no anexo 13 o currículo do artista. 
 
419 A indumentária, quando segue a forma tradicional, é composta por fraques, casacas, summers, 
ternos, smokings e etc., estilizados ou não. Fonte: LIESA, Liga Independente das Escolas de Samba 
do Rio de Janeiro. Manual do julgador Carnaval 2011. Rio de Janeiro, RJ, 2011, p. 33. 
 
420 O sentido moderno na comissão de frente, é definido pela indumentária quando relacionada ao 
enredo, levando-se em conta, neste caso, sua adequação para o tipo de apresentação proposta. 
Fonte: LIESA, Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Manual do julgador 
Carnaval 2011. Rio de Janeiro, RJ, 2011, p. 33. 
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E perante todas as intervenções ocorridas no Carnaval, ele acredita nas 

possibilidades abertas para o novo, utilizando-se da criatividade mediante aos 

recursos oferecidos pela tecnologia, sem deixar de lado as referências históricas, o 

que pressupõe certo sentimento tradicionalista, referente ao seu tempo em relação 

aos dias atuais, sendo que outrora ele também colocou sob o destino fatal o trabalho 

das comissões de frente, compostas por integrantes da velha guarda da 

agremiação, deixando também à margem e colocando no lixo a “história” do samba. 

A comissão de frente está muito mais próxima do Cirque du Soleil, 

enquanto apresentação, na visão do artista. Porém, discorre Fábio de Mello, isso 

não quer dizer que a comissão de frente, necessariamente retorne aos nostálgicos 

tempos, em que era formada pela velha guarda, vestida de fraque e cartola, tida 

como proposta tradicional de desfile, o que remete às origens da Escola de Samba, 

como mencionado no regulamento da LIESA. 

Fábio de Mello, ainda afirma não ser “legal” para o público, as 

apresentações das comissões de frente atual, assim, acredita que bastaria uma das 

propostas: a Escola de Samba, ou o Cirque du Soleil. O coreógrafo tem como ideal o 

referencial de seus trabalhos, contrapondo as performances apresentadas 

atualmente por outras agremiações.           

Contudo, diz o coreógrafo, que as renovações não o “assombram”, mas, 

revela ter medo da adulteração, justificando esse temor a partir da necessidade da 

preservação de segmentos da Escola de Samba, entende-se que para as próximas 

gerações. Novamente, ele se detém a resistir à idéia do novo, justificando a 

permanência de um modelo de trabalho a ser conservado, em função do povo. 

Nesse cenário, enquadram-se perfeitamente os ensinamentos de 

Hobsbawm, pois: “O objetivo e a característica das “tradições”, inclusive das 

inventadas, é a invariabilidade. O passado real ou forjado a que eles se referem 

impõe práticas fixas (normalmente formalizadas), tais como a repetição.”421Ele conta 

ainda que esse tempo em que esteve fora dos bastidores das comissões de frente 

foi fundamental para expandir seu horizonte criativo, e, carregando para si toda uma 

autoridade acumulada ao longo do tempo e que lhe rendeu seis422 estandartes de 

                                                 
421 HOBSBAWM, Eric. Introdução. In: A invenção das tradições. HOBSBAWM, Eric; RANGER, 
Terence (Orgs.). 5. ed. São Paulo: Paz e Terra, 2008, p. 10. 
 
422 MELLO, Fábio de. Coreógrafo da comissão de frente da Mocidade estréia com brilho na 
escola e critica recursos tecnológicos. [05 de fevereiro de 2008]. O Globo On Line. Disponível em: 
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ouro423. Confiante disso acredita que seus trabalhos, ao serem mesclados, dariam 

certo no atual contexto. 

O coreógrafo apresenta ao longo da entrevista cedida ao jornalista Isaac 

Ismar, reflexões que estabelecem um ponto de convergência com os preceitos de 

Marx e Engels, contidos no Manifesto Comunista, decorrentes da emergência do 

capitalismo, somado com os efeitos da modernidade. 

 

[...]. A revolução constante da produção, os distúrbios ininterruptos de 
todas as condições sociais, as incertezas e agitações permanentes 
distinguiram a época burguesa de todas as anteriores. Todas as relações 
firmes, sólidas, com sua série de preconceitos e opiniões antigas e 
veneráveis foram varridas, todas as novas tornaram-se antiquadas antes 
que pudessem ossificar.424 

 

Essa passagem foi escrita por Marx e Engels no Manifesto do Partido 

Comunista, que é fruto de anseios e contestações inseridas na primeira metade do 

XIX, contexto da Segunda Revolução Industrial européia. Essas reflexões são 

produto de um tempo no qual a sociedade via com certa desconfiança as inovações 

tecnológicas, as mudanças e as adaptações originadas dessa transformação, 

contudo, o mundo foi alterado: o moderno passou a ocupar o lugar do tradicional. 

Esse confronto entre o passado e o presente pode contribuir para esse 

estudo, em especial no que se refere às transformações experimentadas nos dias 

atuais pela comissão de frente, muitas destas ligadas ao sentimento de modernidade 

que se impõe diante do passado e do que é visto como elemento tradicional. 

A impressão que se tem, a partir do contato com as “novas” comissões de 

frente, enquadra-se com a narrativa de Marx e Engels sobre as dissoluções dos 

padrões e instabilidades sociais, decorrente do processo de industrialização. 

As novas tecnologias, provenientes dos processos de industrialização e 

que foram introduzidas no bojo da comissão de frente, tem sido responsáveis por 

produzirem os novos espetáculos apresentados na avenida, ao longo dos dois dias 

                                                                                                                                                         

<http://oglobo.globo.com/carnaval2008/rio/mat/2008/02/05/coreografo_da_comissao_de_frente_da_m
ocidade_estreia_com_brilho_na_escola_critica_recursos_tecnologicos-425477011.asp>. Acesso em: 
17 de mar. 2010. Entrevista concedida a jornalista Christini Lages. 
 
423 É considerado o prêmio mais importante do carnaval carioca. O Estandarte de Ouro chega à sua 
40ª edição. Optou-se por apresentar maiores detalhes do prêmio no segundo subtítulo deste capítulo. 
 
424 MARX, Karl; ENGELS, Friedrich. Burgueses e proletários. In: O manifesto comunista. Tradução 
Maria Lucia Como. 17. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra. 1998, p. 14. 
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de Carnaval, no caso, do grupo especial. Um espetáculo ilusório e artificial, que 

empolga e emociona a platéia, onde os integrantes que executam as performances 

passam à condição de marionetes do real. 

Esse capítulo objetiva dar visibilidade para os impactos da modernidade 

na comissão de frente, suas inúmeras expressões, bem como as tensões e 

contradições. Não se pretende ratificar ou atestar nenhuma categoria analítica, mas 

superar velhas certezas sobre esse quesito, que com o findar dos anos de 1980 

assumiu uma dimensão imprescindível no contexto do Carnaval carioca, na 

especificidade das Escolas de Samba. 

Todavia, é preciso apresentar a idéia de modernidade utilizada no corpo 

desse texto, diante da leitura de trabalhos consultados, e refletir sobre o pensamento 

de que, mesmo com todas as interferências efetuadas na comissão de frente, o 

grupo consegue permanecer junto ao corpo biológico da Escola de Samba, desde os 

tempos de sua origem, enquanto agremiação nos desfiles carnavalescos do Rio de 

Janeiro. De acordo com Hobsbawm, é 

 

[...] natural que qualquer prática social que tenha de ser muito repetida 
tenda, por conveniência e para maior eficiência, a gerar um certo número de 
convenções e rotinas, formalizadas de direito ou de fato, com o fim de 
facilitar a transmissão do costume.425 

  

Mas, então o que é modernidade? Como esse conceito pode ser 

empregado, tendo em vista apresentar as transformações vivenciadas pela 

comissão de frente como estratégia para sua permanência? O sentido de 

modernidade associada à comissão de frente pode ser definida na materialidade de 

um estilo inovador? Essas questões são o ponto de partida desse capítulo. 

No plano metodológico foram utilizadas entrevistas realizadas com alguns 

depoentes selecionados para esse trabalho.426 Apoiou-se ainda em fontes 

imagéticas, tais como: fotografias e filmagens dos desfiles do grupo Especial do Rio 

                                                 
425 HOBSBAWM, 2008. Op. cit., p. 10. 
 
426 Carlinhos de Jesus, coreógrafo e bailarino, atualmente no GRES Beija Flor de Nilópolis do Rio de 
Janeiro, Júlio César Teixeira, coreógrafo do GRES Rosas de Ouro de São Paulo, Fernando 
Pamplona – ex-cenógrafo e ex-carnavalesco, Hiran Araújo – diretor cultural da LIESA e 
pesquisador, Fernando Vinícius da Costa Araújo – responsável pela estrutura de informática do 
Centro de Memória da LIESA, Jorge Luiz Castanheira – presidente da LIESA e Helenise Monteiro 
Guimarães – vice presidente da Escola Nacional de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de 
Janeiro – UFRJ e julgadora do Carnaval do Rio de Janeiro. 
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de Janeiro, dos anos de 1980, 1990 e 2000. Mapas de notas dos julgadores oficiais 

da LIESA, fichas técnicas de desfiles das agremiações, além de jornais e revistas do 

período em questão. 

A fim de refletir sobre essas inquietações postas em passagem anterior, 

recorreu-se a Zygmunt Bauman, o qual mostra que a modernidade possui diversos 

significados. Sua chegada e avanço podem ser observados por diferentes 

marcadores. Para o autor, um distintivo da vida moderna e da sua adjacência “[...] se 

impõe, no entanto, talvez como a “diferença que faz a diferença”; [...]”427, sendo o 

ponto fundamental da modernidade, todavia, oscilando entre o espaço e o tempo. 

Bauman efetua uma comparação entre o sólido e o líquido como 

metáforas para justificar a definição de modernidade, relacionando-a ao tempo e o 

espaço, Assim escreve o autor: 

 

[...]. Enquanto os sólidos têm dimensões espaciais claras, mas neutralizam 
o impacto e, portanto, diminuem a significação do tempo (resistem 
efetivamente ao seu fluxo ou o tornam irrelevante), os fluidos não se atêm 
muito a qualquer forma e estão constantemente prontos (e propensos) a 
mudá-la; assim, para eles, o que conta é o tempo, mais do que o espaço 
que lhes toca ocupar; espaço que, afinal, preenchem apenas “por um 
momento”. Em certo sentido, os sólidos suprimem o tempo; para os 
líquidos, ao contrário, o tempo é o que importa. [...]. 

Os fluidos se movem facilmente. Eles “fluem”, “escorrem”, “esvaem-
se”, “respingam”, “transbordam”, “vazam”, ‘inundam”, “borrifam”, “pingam”; 
são “filtrados”, “destilados”; diferentemente dos sólidos, não são facilmente 
contidos – contornam certos obstáculos, dissolvem outros e invadem ou 
inundam seu caminho.428 

 

A idéia de modernidade, para Bauman, está condicionada na separação 

do tempo e espaço. O mais importante, entre os dois, é o tempo. O espaço, por sua 

vez, é ocupado por um período de tempo, sugerindo bases sólidas, definidas e 

indissolúveis e que extinguem o tempo, ou seja, uma espécie de estagnação do 

tempo, não propenso a mudanças.  

Por outro lado, o tempo assume uma ênfase, devido à facilidade com que 

se mobilizam os fluidos. Nesse sentido, não se sustentam em formas prontas, são 

indefinidos e solúveis. E, portanto, são: mutáveis, contornáveis, adaptáveis, se arrastam, 

                                                 
427 BAUMAN, Zygmunt. Prefácio. In: Modernidade Líquida. Tradução Plínio Dentzien. Rio de 
Janeiro: Zahar, 2001, p. 15. 
 
428 Idem, ibidem, p. 8.  
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avançam, submergem, eliminam, correm, fluem e, logo, não param, sendo sua 

característica principal o dinamismo. O autor considera ainda que: 

 

[...] o espaço e o tempo [...] podem ser teorizados como categorias distintas 
e mutuamente independentes da estratégia e da ação; quando deixam de 
ser, como eram ao longo dos séculos pré-modernos, aspectos entrelaçados 
e dificilmente distinguíveis da experiência vivida, presos numa estável e 
aparentemente invulnerável correspondência biunívoca.429 

 

Zygmunt Bauman sinaliza que o tempo e o espaço não possuem uma 

relação equivalente, como visto por um período longo, antes da era moderna como: 

correspondentes, convergentes, inseparáveis e estáveis. Ao contrário, eles se 

opõem e percebe-se que ao relacionar os termos modernidade e tradição, ambos 

parecem estar sempre numa constante luta, onde um quer eliminar o outro, não 

havendo, portanto, ambiente para conciliações.  

Porém, o sentido de modernidade é alternativo. Tudo aquilo que permite 

novas construções, para tanto, o tempo, torna-se fator imprescindível para 

conformar a concepção do novo em sua efemeridade persistente, que como bem 

disse Marx e Engels, nem mesmo chegam a se ossificar, tornando-se 

constantemente ultrapassado. 

Seguindo esse princípio, Marshall Berman ensina que a modernidade é 

um conjunto de experiências e possibilidades, compartilhadas por homens e 

mulheres ao longo do espaço e do tempo. E continua: “[...]. Ser moderno é 

encontrar-se em um ambiente que promete aventura, poder, alegria, crescimento, 

autotransformação e transformação das coisas em redor – [...]”430, no revés, ameaça 

destruir todo o conhecimento acumulado, “[...] tudo o que temos, tudo o que sabemos, 

tudo o que somos.”431 

Assim, Berman entende que a modernidade é um paradoxo complexo, 

uma dialética, e, na medida em que o homem se sustenta em bases sólidas do 

domínio do saber e do poder, ele também avança às fronteiras da destruição com 

destino ao caos, pois tudo e a todo instante não se estabiliza e sugere novos sentidos.  

                                                 
429 BAUMAN, 2001. Op. cit., p. 15. 
 
430 BERMAN, Marshall. Modernidade: ontem, hoje e amanhã. In: Tudo que é sólido desmancha no 
ar. A aventura da modernidade. São Paulo: Companhia das Letras, 2007, p. 24. 
 
431 Idem, ibidem. 
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Essa vivência referente ao anseio de modernidade para autor, remete ao 

que se entende como globalização432, logo anula e supera todos os limites “[...] 

geográficos e raciais, de classe e nacionalidade, de religião e ideologia [...]”433, do 

profano e sagrado. Para Berman, a “[...] modernidade une a espécie humana.”434 No 

entanto, “[...] é uma unidade paradoxal, uma unidade de desunidade [...]”435 que 

coloca o homem em meio a tensões e conflitos sociais e a um emaranhado de 

ambigüidades, angústias e contradições, ou seja, “[...] num turbilhão de permanente 

desintegração e mudanças [...].”436 

A proposta colocada pelo autor com relação a mencionar que o turbilhão 

da vida moderna tem-se sustentado em muitos mananciais e “[...] cria novos ambientes 

[...] e destrói os antigos, acelera o próprio ritmo [...], gera novas formas, [...]; rápido e 

muitas vezes catastrófico [...].”437 Essa reflexão relaciona-se de maneira expressiva 

com o eixo central da temática dessa dissertação, principalmente no que se relaciona 

com as técnicas utilizadas nas performances das modernas comissões de frente, o 

que vai ser abordado ainda nesse capítulo, daí a afinidade profunda com o autor. 

No entanto, questiona-se ainda qual o sentido de tradição associado à 

comissão de frente? Revisitando Eric Hobsbawm, o autor ensina que, por 

 

[...] “tradição inventada” entende-se um conjunto de práticas, normalmente 
reguladas por regras tácida ou abertamente aceita; tais práticas de natureza 
ritual ou simbólica, visam inculcar certos valores e normas de 
comportamento através da repetição, o que implica automaticamente; uma 
continuidade em relação ao passado. Aliás, sempre que possível, tenta-se 
estabelecer continuidade à um passado histórico apropriado.438  

 

Há então pontos de convergência em relação ao desenvolvimento e 

expansão das comissões de frente com os pensamentos de Hobsbawn expostos 
                                                 
432 Compreende-se o termo globalização como sendo um fenômeno de partilha e de integralização de 
informações entre os povos do mundo. Esse processo se relaciona ao sentido mais amplo de cultura, 
bem como a cultura de mercado do mundo capitalista. 
 
433 BERMAN, 2007. Op. cit., p. 24. 
 
434 Idem, ibidem. 
 
435 Idem, ibidem. 
 
436 Idem, ibidem. 
 
437 Idem, ibidem, p. 25. 
 
438 HOBSBAWN, 2008. Op. cit., p. 9. 
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acima. O historiador também considera, em outra passagem, que a tradição é o 

campo das permanências e o costume o das mudanças, disputas e trocas. 

Inventam-se novas tradições quando ocorrem transformações suficientemente amplas 

e rápidas, tanto do lado da demanda, quanto da oferta. É certo que as comissões de 

frente vivenciam um processo de transformações constantes em sua estrutura. 

Parece haver, entre os grandes coreógrafos dos dias atuais, elementos 

tradicionais “implícitos” no arranjo do seu espetáculo na Passarela do Samba. 

Assim, esse capítulo procura analisar as marcas e os vestígios do tradicional, 

tentando entender de que forma alguns elementos sustentaram ou sustentam a 

maneira de ser e a existência da comissão de frente moderna. 

Para tanto, utilizou-se as seguintes fontes: entrevistas realizadas com 

pessoas do meio, análise das planilhas de notas do quesito comissão de frente, 

interpretação das fichas técnicas descritivas da proposta da comissão de frente e de 

imagens das filmagens dos desfiles. 

 

3.1 As Formas do mesmo439: tradicional, uma proposta proibida 

 

Como foi possível observar na breve introdução desse capítulo, as 

intervenções da modernidade no universo do Carnaval carioca e a conquista do 

público, são fatores determinantes para os trabalhos das comissões de frente. A 

moda agora é inovar, deixar a platéia perplexa diante do espetáculo e das novas 

intervenções tecnológicas. Provavelmente, isso só foi possível pelas transformações 

sociais, culturais e políticas das décadas de 80-90. 

Para sinalizar o contexto sobre comissão de frente é importante destacar 

que no ano de 1984, consta: “– No  regulamento das escolas, deixa de constar a 

exigência de a comissão de frente desfilar atrás do abre-alas.”440 Até aquele 

momento, o conjunto não tinha nenhuma afinidade ou referência com o enredo, e, 

portanto, não causava impacto – famoso termo da moda –, no universo das 

comissões de frente/Escolas de Samba. 

                                                 
439 Subtítulo parafraseado da obra de Nilo Odália: As formas do mesmo: ensaios sobre o 
pensamento historiográfico de Varnhagem e Oliveira Vianna. São Paulo: UNESP, 1997. 
 
440 RIOTUR. Empresa de Turismo do Município do Rio de Janeiro S.A. Memória do Carnaval. Rio de 
Janeiro: Oficina do Livro, 1991, p. 27. 
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Por outro lado, em 1985, a Escola de Samba Mocidade Independente de 

Padre Miguel, apresentou em sua comissão de frente uma proposta que dialogava 

perfeitamente com o enredo. Sendo ela para a época “moderna”, com simples 

movimentos insuando ganho de espaço e projeção na avenida, deslocava-se da 

formação aprumada em linha horizontal – sentido concentração para disperção (sul-

norte) – e projetava-se em fila indiana, para uma outra formação, em linha vertical 

(imagem 11), para saúdar o público dos camarotes e arquibancadas, posteriormente 

retornava à primeira formação.441 

 

 

 
Figura 11: Comissão de frente da Mocidade Independente de Padre Miguel 1985. 442 

 

É interessante destacar também os detalhes da fotografia. Assim, o 

contexto que a imagem representa está inserido no ano do término da ditadura 

militar, onde o Brasil almejava sair dos anos de torturas e repressão e “[...] avançar 

no tempo”443. Por um lado, a comissão de frente manifestava princípios de evolução 

                                                 
441 Análise efetuada a partir da observação do vídeo do desfile do Carnaval de 1985, da Mocidade 
Independente de Padre Miguel, pela Rede Globo de Televisão e pela TV Manchete. Acervo pessoal do 
autor. 
 
442 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
 
443 Trecho da poesia do samba enredo da Escola de 1985, com o qual se sagrou campeã daquele ano. 
TERRA. Disponível em: Disponível em: <http://letras.terra.com.br/sambas/959612/>. Acesso em: 21 de 
nov. 2010. 
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e desenhos coreográficos, explorava o espaço e, portanto, literalmente se projetava. 

Mas, o detalhe que chama a atenção refere-se ao grupo que era formado por crianças, 

fantasiadas de astronauta, que carregavam na mão direita a bandeira do Brasil. São 

indícios de um nacionalismo em tempos de crise e a esperança por dias melhores. 

Outro ponto importante é a imagem do mecena da Mocidade, o bicheiro 

Castor Gonçalves de Andrade e Silva atuando como arauto da Escola. Esse sujeito 

foi o maior e mais poderoso bicheiro do Brasil até 1997, ano de sua morte.444 

Com a paisagem composta, pressupõe-se que havia um desejo coletivo 

embutido na sociedade brasileira em conquistar novos horizontes. Logo, o trabalho 

apresentado pela comissão de frente da Escola de Samba Mocidade Independente 

de Padre Miguel e a letra do samba enredo reproduziam em seu âmago os desejos 

de liberdade. Eis aqui, portanto, um dos o papéis sociais das Escolas de Samba – a 

fabricação de discursos e posicionamentos críticos diante das injustiças sociais. 

“[...]. Se o homem modifica a sua atitude radical perante a vida, começará 

por manifestar o novo temperamento na criação artística e em suas emanações 

ideológicas.”445 Por conseguinte, pressupõe-se que a proposta daquela comissão de 

frente  possuía como escopo “[...] mostrar as convulsões sociais que se exprimiram 

nessas metamorfoses da percepção”446, como discorreu Benjamim ao retratar sobre 

a destruição da aura, na obra de arte, devido sua reprodutibilidade, desde que se 

aceite que essa forma de manifestação popular sempre foi uma senha segura na 

interpretação dos códigos e valores imanentes às comunidades que as produziram. 

Confirma-se essa realidade quando se observa a letra do samba enredo 

intitulado: “Ziringuidum 2001 Carnaval nas estrelas”, escrita por Gibi, Arsênio e 

Tiãozinho, em 1985. A letra tem como aspecto um tom apelativo: “Sou a Mocidade / Sou 

Independente / Vou a qualquer lugar”447 e “[...] nos meus devaneios quero viajar [...].”448 

                                                 
444 Para maiores detalhes sobre as relações do jogo do bicho e as Escolas de Samba, consultar: 
QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. Carnaval brasileiro: O vivido e o mito. São Paulo: Brasiliense, 
1992. 
 
445 ORTEGA Y GASSET, José. Convite a aprender. In: A desumanização da arte. 3. ed. São Paulo: 
Cortez, 2001, p. 69. 
 
446 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Magia e técnica, 
arte e política: ensaios sobre literatura e história da cultura. Tradução Sérgio Paulo Rouanet. 7. ed.  
São Paulo: Brasiliense, 1994, pp. 165/196 e p. 170. 
 
447 TERRA. Disponível em: <http://letras.terra.com.br/sambas/959612/>. Acesso em: 21 de nov. 2010. 
 
448 Idem. 
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Ora, se o desfile das Escolas de Samba do Rio de Janeiro é a fábrica de 

sonhos, a poesia da letra do samba enredo é a válvula de escape da comunidade. 

Eles cantaram a liberdade do Brasil e a projeção de futuro melhor, mediado pelas 

novas tecnologias. 

Na transição dos anos 80 para os 90, uma série de alterações 

significativas sacudia o mundo em seus diversos segmentos sociais. Assim, em 9 de 

novembro de 1989, o governo da Alemanha Oriental abriu o muro de Berlim e ainda 

nos anos 80 tem-se o início da fabricação dos computadores pessoais, walkmans e 

videocassetes, além do desenvolvimento do CD. No Brasil, os fatos marcantes 

dessa década foram, dentre vários outros, a inauguração do Sambódromo do Rio de 

Janeiro, em 2 de março de 1984, e a nova Constituição Brasileira, de 1988. 

No cenário mundial, os anos 90 marcam o término da Guerra Fria (1945-

1991) entre os Estados Unidos e a União Soviética, hoje já extinta. Esse conflito foi 

de ordem política, militar, tecnológica, econômica, social e ideológica entre as duas 

nações e suas zonas de influência. Nessa época houve o aprefeiçoamento dos 

aparatos tecnológicos, promovendo o surgimento do DVD. Os telefones celulares 

tornavam-se cada vez mais populares e diminuíam de tamanho. 

O jornal O Globo, na sua edição do dia 25 de fevereiro de 1990, 

publicizou a seguinte chamada: “O carioca troca a crise pela folia”. Com um título 

carregado de ironia e crítica, o jornal informava que naquele ano os cariocas haviam 

esquecido os tempos de crise, inflação, violência e todos os males sociais que 

afligiam a população para se dedicarem a alguns dias de folia.449 

Em 1992 os caras pintadas pediram o Impeachment de Fernando Collor 

de Mello.450 No dia 1º de maio de 1994 o Brasil perdia Ayrton Senna, que morre em 

                                                 
449 O carioca troca a crise pela folia. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. capa, n° 20.549, Ano: LXV, 
25 fev. 1990. Acervo da Fundação Biblioteca Nacional. Ministério da Cultura. Departamento de 
processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
 
450 Primeiro Presidente do Brasil (1990-1992) eleito pelo voto direto após a ditadura militar. O maior 
destaque de sua gestão foi a implementação do Plano Collor e a abertura do mercado nacional às 
importações e o início de um programa nacional de desestatização. Com boa aceitação no início, o 
Plano Collor teve um final trágico para os brasileiros, desembocando numa recessão econômica, 
cujos efeitos foram a extinção de mais de 920 mil postos de trabalho no ano de em 1990 e uma 
inflação acima de 1000% ao ano. Não obstante  a isso, seu governo foi marcado por denúncias de 
corrupção política envolvendo seu ex-tesoureiro de campanha Paulo César Farias, realizadas por 
Pedro Collor de Mello, irmão do Presidente, e levaram ao seguimento de impugnação de mandato 
(Impeachment). O processo, antes de aprovado, fez com que o Presidente renunciasse ao cargo em 
2 de outubro de 1992, deixando-o para seu vice Itamar Franco. Collor ficou inelegível durante 8 anos 
(até 29 de dezembro de 2000). PORTAL BRASIL. Disponivel em: 
<http://www.portalbrasil.net/politica_presidentes_collor.htm>. Acesso em: 4 set. 2010. 
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um acidente no GP de Imola. Também em 1994 a seleção brasileira conquistava seu 

quarto título mundial ao vencer a Itália nos pênaltes. 

O desenvolvimento e o apogeu da comissão de frente ao longo da história 

do Carnaval carioca encontrou nos anos 90 seu terreno fértil. Nessa década dois 

coreógrafos indiscutivelmente marcaram e revolucionaram esse quesito, escrevendo 

seus nomes na história. São eles: o coreógrafo Fábio de Mello, apresentado 

anteriormente no corpus do texto no período (1992-2007) a frente da Escola de 

Samba Imperatriz Leopoldinense e ao final da década desenvolvendo trabalhos na 

comissão de frente da Escola de Samba Estação Primeira de Mangueira, e o 

coreógrafo e dançarino Carlinhos de Jesus.451 

Ora, o Carnaval por si só é um espetáculo e o seu público está viciado 

pelas recentes tendências encenadas na passarela, muito embora, sejam 

reproduções ou inovações, certamente são subsidiadas pelos artifícios da 

modernidade. No rastro desse pensamento, o jornalista Eugênio Leal escreveu: 

 

Este talvez seja o quesito mais “aberto” de todos. Não há muitos 
parâmetros estabelecidos em regulamento a não ser a necessidade de 
apresentar a escola e, recentemente, a obrigação de surpreender, causar 
“impacto visual”, dar espetáculo.452  

 

Adverte ainda:   

 

[...] velha guarda na frente da escola faz parte de um passado distante. Se 
alguma escola fizer isso hoje em dia corre risco de ser vaiada. Eu sou a 
favor de liberdade cada vez mais no quesito, inclusive no número de 
componentes. E quem for bom mesmo, vai emocionar o público. Quem não 
for... vamos ter de aturar. [...] a coisa deve ser simples e rápida, bonita e 
feita para todo o público.453 

 

Esse artigo foi publicado em 2008, assim, é fruto de um novo contexto, 

pois o autor já havia vivenciado as atuais performances das comissões de frente de 

hoje. Quiçá, isso justifique seu apego e defesa explicita aos impactos visuais desses 

shows apresentados na passarela do samba. De fato, ao longo da história da 

comissão de frente, os aspectos obrigatórios foram: saudar o público, apresentar a 

Escola ao público e jurados, além de pedir passagem. 
                                                 
451 Para maiores informações ver no anexo 13 o currículo do artista. 
 
452 LEAL, Eugênio. Em frente, comissão! (2) A revanche..., [4 de Abril de 2008]. Rio de Janeiro. 
Disponível em: <http://www.Sidneyrezende.com/blog/eugenioleal/?pg=4>. Acesso em: 7 set. 2010. 
 
453 Idem. 
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O radicalismo parece ser uma das características desse jornalista. Em 

outras palavras, esse quesito precisa constantemente ser reinventado e abandonar 

os ranços da velha guarda, esses devem ficar soterrados no passado. Para ele, 

deve haver liberdade de expressão artística. Esse discurso, até certo ponto, diverge 

das propostas do coreógrafo Fábio de Mello. 

A inserção do Carnaval no universo pós-moderno obrigou aos 

coreógrafos a superar os limites da técnica e da imaginação a fim de manter o 

impacto do show, assim sendo, a colaboração dos profissionais das artes cênicas foi 

fundamental para a nova linguagem executada pelas comissões de frente, que 

passam a assumir o papel de anunciar o enredo, eliminando a figura dos atores da 

chamada velha guarda, cedendo espaço para a expressão artística. 

Possibilitam a liberação de movimentos e a introdução de gestos 

ousados, ganho de espaço na avenida, assumindo a nova atribuição de 

apresentar/sintetizar o enredo, que precisa estar associado às características 

peculiares de apresentar a Escola na avenida, saudando o público e pedindo 

passagem. Então, romper com o tradicional torna-se necessário. Todavia, isso 

ocorre, de fato, na atual conjuntura? 

Pressupõe-se que diante das adaptações e assimilações ocorridas nas 

comissões de frente, elas ainda possuem traços tradicionais significativos. Nessa 

perspectiva, Hobsbawm acredita “[...] que a invenção de tradições é essencialmente 

um processo de formalização e ritualização, caracterizado por referir-se ao passado, 

mesmo que apenas pela imposição da repetição.”454 

Esse grupo conseguiu permanecer à frente da Escola de Samba desde o 

início de sua fundação. A comissão de frente composta pela velha guarda, no 

entanto, literalmente saiu de cena e há todo um discurso pronto referente à transição 

da velha guarda para as modernas comissões. 

Para realizar um debate sobre a transição em questão, elaborou-se um 

quadro comparativo, que vai ser apresentado no corpo do texto, para ilustrar a 

referida passagem. Para sua confecção foram selecionadas sete comissões de 

frente das seguintes Escolas de Samba: Portela, Estação Primeira de Mangueira, 

Acadêmicos do Salgueiro, Unidos de Vila Isabel, Imperatriz Leopoldinese, Mocidade 

Independente de Padre Miguel e Beija Flor de Nilópolis. Essas agremiações 

                                                 
454 HOBSBAWN, 2008. Op. cit., 12. 
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participaram dos desfiles do grupo principal do Carnaval da cidade do Rio de 

Janeiro, de 1984 a 1994. 

Tal período foi organizado da seguinte forma: o primeiro ano marca o 

início dos desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, na era da Passarela do 

Samba “Darci Ribeiro”, na Avenida Marquês de Sapucaí, palco sagrado da 

apresentação do maior espetáculo a céu aberto do planeta. Já o último ano é um 

divisor de águas, pois pela última vez desfilava-se com a comissão de frente 

formada pela velha guarda de maneira tradicional, sem ser proposta do enredo, 

como vai ser observado mais adiante. 

Explicita-se ainda que, na busca por fontes no Centro de Memória da 

LIESA, encontrou-se poucas descrições técnicas sobre os trabalhos desenvolvidos 

pelas comissões de frente, anteriores aos desfiles no atual espaço determinado para 

o evento. Levou-se em consideração as justificativas apresentadas por Fernando 

Vinícius da Costa Araújo, coordenador do centro de dados no Centro de Memória da 

LIESA, sobre a ausência de materiais: 

 

A gente tem [...], como eu falei mais de 1000 letras de sambas de 
enredo, que por incrível que pareça [...], agente tem as letras desde 32 pra 
cá, só que [...], ao longo do tempo [...] se perderam, você quer uma letra do 
samba da Portela [...], de 37, por exemplo, não tem. Não, não tem! Quem 
sabia já morreu [...]. Então, acaba se tornando [...], valioso uma letra dessa! 
Então, [...], tive essa preocupação [...], com..., conseguir esse tipo de 
informação.455 

   

O depoente esclarece que, apesar do expressivo acervo documental 

sobre as Escolas de Samba do Rio de Janeiro, muita coisa se perdeu com o tempo, 

e até mesmo por não ter havido preocupação em armazenar os documentos 

anteriores ao ano de 2004, quando foi criado o Centro de Memória da LIESA. 

Portanto, essa documentação carece de ser adequadamente guardada, catalogada 

e, sobretudo, digitalizada. 

Então, supõe-se que se letras de samba que possuem valor inestimável 

nesse universo em foco se perderam por não haver interesse ou preocupação em 

preservar a história, quanto mais às poucas informações, quase que inexistentes, 

                                                 
455 ARAÚJO, Fernando da Costa Vinicius. Documentos do Centro de Memória da LIESA. [12 de 
novembro de 2009]. Centro de Memória da LIESA, Avenida Rio Branco, 4 – Centro – Rio de Janeiro. 
Entrevista cedida ao autor. 
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sobre a comissão de frente, quesito que não atraía até então o interesse das 

agremiações e muito menos da mídia no contexto do espetáculo. 

A mudança parecia ser inevitável, mas as agremiações foram relutantes. 

Agora, pensando nessa problemática, vejamos uma das observações feitas por um 

historiador a respeito dos costumes e do que se coloca contra essas práticas. 

Edward Palmer Thompson escreveu que no século XVIII, na Inglaterra, o costume 

constituía uma retórica de legitimação de quase todo uso prático ou direito 

reclamado. Por fim, uma cultura tradicional é rebelde e resistente em nome do 

costume. A cultura popular é rebelde, mas o é em defesa dos costumes.456 Pela 

tabela 1, pode-se observar uma resistência, ou seja, uma tentativa de manutenção 

das formas tradicionais de desfile da comissão de frente. 

 

Tabela 1: Quadro comparativo entre os estilos: tradicional e moderno 

 

 
ANO 

 
ESTILO 

TRADICIONAL 
 

 
AGREMIAÇÕES 

 
ESTILO 

MODERNO 

 
AGREMIAÇÕES 

 
1984 

 
2 

 
Portela e Vila Isabel 

 
5 

Mangueira, Salgueiro, 
Imperatriz, Mocidade e Beija 

Flor 
 

1985 
 
3 

Portela, Mangueira e 
Salgueiro. 

 
4 

Vila Isabel, Imperatriz, Mocidade 
e Beija Flor 

 
1986 

 
3 

Portela, Salgueiro e 
Imperatriz 

 
4 

Mangueira, Vila Isabel, 
Mocidade e Beija Flor 

 
1987 

 
3 

Portela, Mangueira e Beija 
Flor 

 
4 

Salgueiro, Vila Isabel, Imperatriz 
e Mocidade 

 
1988 

 
2 

 
Portela e Salgueiro 

 
5 

Mangueira, Vila Isabel, 
Imperatriz, Mocidade e Beija 

Flor 
 

1989 
 
3 

 
Portela, Salgueiro e Mocidade 

 
4 

Mangueira, Vila Isabel, 
Imperatriz e Beija Flor 

 
1990 

 
1 

 
Portela 

 
6 

Mangueira, Salgueiro, Vila 
Isabel, Imperatriz, Mocidade e 

Beija Flor 
 

1991 
 
3 

Portela, Mangueira e 
Imperatriz 

 
4 

Salgueiro, Vila Isabel, Mocidade 
e Beija Flor 

 
1992 

 
1 

 
Portela 

 
6 

Mangueira, Salgueiro, Vila 
Isabel, Imperatriz, Mocidade e 

Beija Flor 
 

1993 
 
1 

 
Portela 

 
6 

Mangueira, Salgueiro, Vila 
Isabel, Imperatriz, Mocidade e 

Beija Flor 
 

1994 
 
 

 
 

 
7 

Portela, Mangueira, Salgueiro, 
Vila Isabel, Imperatriz, Mocidade 

e Beija Flor 
 

Fonte: Centro de Memória da LIESA. 
                                                 
456 THOMPSON, Edward Palmer. Introdução. In: Costumes em comum: estudo sobre a cultura 
popular tradicional. São Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 19.  
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Desde 1984 até 1993 a Portela desfilou com sua velha guarda. Contudo, 

ela foi seguida por outras agremiações que buscavam uma definição. As Escolas 

que ficaram em trânsito pelos dois mundos são: o Salgueiro, que desfilou com a 

velha guarda entre os anos de 85, 86, 88 e 89, Mangueira: 85, 87 e 91, por fim, a 

Imperatriz em 86 e 91. 

A nova estrutura das comissões de frente dos anos 90 era rígida. E notou-

se que o papel das críticas decorrentes da imprensa, quanto às formas dos 

trabalhos apresentados pelas comissões de frente, tinham como objetivo estimular e 

divulgar as tendências que iriam imperar na década de 1990. E já despontavam no 

cenário as criações da carnavalesca Rosa Magalhães. 

 

Para apresentar o Acadêmicos do Salgueiro ao público da Marquês 
de Sapucaí, a escola escolheu 15 salgueirenses com altura média de 
1,90m, dispostos a mostrar que nem só de Velha Guarda vivem as 
comissões de frente. Os integrantes, que representavam os guerreiros 
medievais dentro da primeira parte do enredo da escola, passaram pela 
passarela marcando os passos ensinados pela coreógrafa Suzana Braga. 
Com figurino de Rosa Magalhães, a fantasia de dez quilos fez os guerreiros 
suarem, mas as três formações básicas, apreendidas em mais de dez 
aulas, encantaram o júri do prêmio Estandarte de Ouro.457 

 

Essa situação sinaliza a existência de um processo embrionário de mudanças 

dos paradigmas da comissão de frente. Dois pontos merecem destaques nessa 

comissão de frente: o primeiro relaciona-se às fantasias, que foram confeccionadas por 

Rosa Magalhães e que certamente inovaram para época e o segundo ponto está 

relacionado à coreografia, tento em vista a superação do marasmo da velha guarda. 

Isso indica novos ventos soprando na direção desse quesito. 

Com uma composição ortodoxa em meados dos anos 90, as comissões 

de frente necessitavam se ajustar ao seu tempo. E os julgadores desse quesito 

prescreviam sob forma de lei as inovações que deviam ser apresentadas pelos 

grupos, a fim de garantir a permanência das mesmas. Diante disso, estava 

anunciada a morte do estilo tradicional da velha guarda nas Escolas de Samba. 

Assim, a julgadora Miriam Glória Duarte da Costa, em 10 de fevereiro de 1991, 

escrevia para a Estação Primeira de Mangueira: 

                                                 
457 Comissão de frente do Salgueiro leva prêmio. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. 11, nº 20.552, 
Ano: LXV. Caderno: Carnaval/90, 28 fev. 1990. Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de 
Janeiro. Ministério da Cultura. Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de 
microrreprodução 
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Comissão de Frente Tradicional, sem qualquer inovação, sujeita a 
critério mais rigoroso, do que nas inovadoras, adequadas ao enredo, que 
arriscam um julgamento subjetivo dos jurados. Ausência de alegria.458 

 

De forma semelhante, essas censuras foram apontadas para a Escola de 

Samba Portela, no desfile da segunda-feira, dia 11 de fevereiro de 1991. 

A pressão foi tanta que no domingo, dia 21 de fevereiro de 1993, Miriam 

Glória, novamente julgadora do quesito comissão de frente, emitiu o seu veredicto 

final, no instante em que apresentou sua justificativa sobre a Portela. Nas palavras 

da julgadora observa-se que: 

 

A comissão de frente se apresentou tradicional, desanimada, sem 
nenhuma inovação e beleza. Fazer justiça significa usar pesos e medidas 
iguais. Umas se esmeram e arriscam em criatividade e luxo, sujeitos a 
cometerem erros e acidentes, outras não.459  

 

E após anunciado o veredicto, a julgadora sentenciou a agremiação, 

tirando-lhe 1 ponto da nota final. A comissão de frente da Portela na década de 90 

estava sendo alvejada por todos os lados. As críticas tinham um alvo certo: a forma 

tradicional com que a comissão de frente da agremiação desfilava.  

O julgador Claudio Vieira, também no dia 21 de fevereiro de 1993, tece 

duras críticas a esse grupo. Parece que os julgadores já estavam saturados desse 

tradicionalismo desanimado, deselegante e sem inovações, passando a impor 

transformações imediatas nessa ala, sob duras penas. 

 

Não há de se exigir que a tradicional CF da Portela faça uma 
performance coreográfica. Mas é de se esperar que seus veteranos 
integrantes mantenham coordenação e sintonia de movimentos. 
Principalmente na hora de saudar o público, ao acenar e tirar o chapéu. Isso 
não aconteceu. A estilização da indumentária também não foi feliz para uma 
cerimônia de casamento. Ambas as falhas significam a perda de 1 ponto.460 

 

Então, fica claro, diante desses julgadores que a comissão de frente da 

Portela e seu estilo tradicional já não correspondia efetivamente às suas obrigações 

                                                 
458 GLÓRIA, Mirian. Justificativa da nota a Escola de Samba Portela. Mapa de Notas, Carnaval/1991. 
Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 1991. Centro de Memória da LIESA. 
 
459 GLÓRIA, Mirian. Justificativa da nota a Escola de Samba Portela. Mapa de Notas, Carnaval/1993. 
Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 1993. Centro de Memória da LIESA. 
 
460 VIEIRA, Claudio. Justificativa da nota a Escola de Samba Portela. Mapa de Notas, 
Carnaval/1993. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 1993. Centro de Memória da LIESA. 
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elementares de saudar o público, de maneira coordenada e em perfeita harmonia 

com os seus gestos. Conseqüentemente, estava condenada a comissão de frente 

da agremiação, tanto que esse foi o último ano no qual a Escola teve sua comissão 

formada ao estilo tradicional. Faz-se necessário refletir ainda sobre as 

considerações finais do julgador Claudio Vieira, contidas no campo destinado às 

observações gerais do Mapa de Notas do Carnaval de 1993: 

 

Para um quesito que há poucos anos estava ameaçado de extinção, 
é gratificante vê-lo revigorado de forma que é quase impossível detectar 
falhas entre as comissões de frente. 

É fragrante – e louvável - o trabalho que as agremiações vêm 
desenvolvendo neste setor específico, aprimorando-o de ano para ano. 
Ganha o espetáculo, que é precedido por um show à parte durante a 
entrada de cada escola. 

Pena que essas coreografias ensaiadas exaustiva e secretamente 
durante um ano, na hora “H” sejam atrapalhadas justamente por diretores 
mal orientados e que não sabem se posicionar durante o desfile. Além de 
apresentar a escola, saudar o público e “fazer bonito”, as comissões de 
frente devem ensaiar também no sentido de driblar essa gente. 

 
Parabéns a todos! 

 
Claudio Vieira  

25/2/93.461 
 

O julgador, ao acatar a revitalização do conjunto, sugerindo o “novo” 

como perfeito, não conseguiu observar os defeitos e ficou satisfeito com as 

apresentações exibidas naquele ano, uma vez que o quesito estava em via de 

destruição. Entendia ainda que o maior beneficiado seria a composição do 

espetáculo, e conseqüentemente o público que assistia aquele show a parte, dentro 

do espetáculo. 

Diante das suas atribuições, o profissional ainda alertava as agremiações 

quanto às interferências dos diretores das Escolas no momento do desfile, que 

prejudicavam consideravelmente o desenvolvimento dos grupos. Além de 

executarem suas funções principais obrigatórias e se apresentarem com 

performance artística apurada, tinham uma terceira tarefa desnecessária, que era 

solucionar mais esse problema. 

A ruptura/morte anunciada do estilo tradicional na comissão de frente da 

Portela se confirma quando, na manhã de segunda-feira, 10 de janeiro de 1994, o 
                                                 
461 VIEIRA, Claudio. Observações Gerais a Escola de Samba Portela. Mapa de Notas, 
Carnaval/1993. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 1993. Centro de Memória da LIESA. 
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jornal O Globo, periódico de maior circulação carioca, noticiava sob o título “Portela 

tira a velha guarda da frente”462, informando a substituição dos baluartes da 

agremiação por sete casais dançarinos de Lundu. 

A Portela era considerada, de acordo com a matéria, uma das Escolas 

que mais aquilatava os seus antigos sambistas. Isso certamente provocou naquela 

época um debate muito grande a respeito dos impactos da modernidade, pois o que 

estava em jogo era a manutenção das tradições e o poder dos sambistas da 

comunidade, isto é, eles foram deslocados do seu trono por artistas que provavelmente 

não pertenciam à comunidade e no embate a velha guarda foi derrotada. 

Dentre os 15 sambistas destronados estavam os compositores Ari do 

Cavaco, Manacéia e Monarco. É interessante notar a contradição da diretoria da 

agremiação que, “[...] justamente no ano em que o enredo é “Quando o Samba era 

Samba”463, a velha guarda ficou de fora. Nesse desfile a Portela foi a última Escola a 

entrar na avenida. Esse fato preocupou a jornalista Solange Duarte. 

Pela tessitura da escrita, a autora parece estar contrária a substituição. 

Para ela, a antiga comissão apresentava a agremiação ao público e jurados, 

deixando nas entrelinhas uma dúvida em relação à atuação dos dançarinos. A 

jornalista esquece que a apresentação da agremiação aos jurados é um quesito 

obrigatório de julgamento, passivo de subtração de pontos a não execução. Assim 

sendo, a apresentação da Escola e a saudação ao público pelos novos integrantes 

era indispensável ao contexto da proposta. 

Duarte também afirmou que a velha guarda, no geral, tem 

aproximadamente cerca de 80 membros. Eles foram distribuídos entre os demais 

componentes nas alas e em carros alegóricos. O vice-presidente da Portela, na 

época Paulo Miranda tenta justificar a transição comentando o texto da jornalista: “– 

Só estávamos mantendo a comissão de frente tradicional e a mudança passou a ser 

quase que uma imposição das co-irmãs.”464 Para o vice-presidente, o fato da 

comissão de frente ser composta por integrantes da velha guarda dificultava 

                                                 
462 DUARTE, S. Portela Tira a Velha Guarda da Frente. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. 13, nº 
21.964, Ano LXIX,10 jan.1994, Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Ministério 
da Cultura. Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
 
463 Idem, ibidem.    
 
464 Idem, ibidem.    
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inclusive a desenvoltura dos julgadores. Essa afirmação se sustenta mediante a 

justificativa dos julgadores que foram escritas no Mapa de Notas. Segundo Miranda: 

“Chegou a hora de mudar e essa é uma responsabilidade muito grande.”465 

O carnavalesco José Felix esclarece que quando foi convidado para 

trabalhar na Portela, informaram-lhe “[...] de que a diretoria já havia conversado com 

a velha guarda e decidido mudar a comissão de frente.”466 Conforme a jornalista, o 

profissional não acreditava em superstições, portanto, tanto a águia como a velha 

guarda perdiam seus significados simbólicos. Segundo ele: 

 

– Não credito em bons ou maus fluidos. O que sei é que, nos últimos 
anos a escola não tem vindo para disputar títulos e estamos fazendo um 
trabalho para ficar entre os primeiros lugares, quanto à águia, não sei ainda. 
Será a surpresa.467 

 

A matéria prossegue, e, logo, percebe-se que diante da polêmica das 

comissões de frente, a velha guarda parece estar conformada frente essa 

intervenção. Isso causou certa surpresa ao ler essa fonte, ficando evidente que o 

poder real de decisão ou veto é agora da diretoria da agremiação, onde a velha 

guarda já não faz mais parte. Agora, os legítimos representantes da comunidade do 

samba estão à margem. 

Esses sambistas, em sua maioria, preferem não comentar e os que 

optaram por se pronunciar preferem não entrar na polêmica. As palavras de 

Manacéia são oportunas: “– Acho que eles fizeram a mudança por causa do enredo. 

Nós aceitamos porque pensamos apenas no benefício da escola.”468 

Esse conformismo é aparente, pois Monarco desabafa, lamentando não 

fazer parte da comissão de frente do ano de 1994. Imediatamente justificava-se 

dizendo que “[...] na Portela, sai até empurrando carro alegórico.”469 Provavelmente 

a paixão pela Escola era maior que as hierarquias da agremiação. Esses silêncios 

possivelmente revelam uma tensão existente no interior da Escola. Sobre essa 

                                                 
465 DUARTE, 1994.    
 
466 Idem, ibidem. 
 
467 Idem, ibidem.   
 
468 Idem, ibidem.   
 
469 Idem, ibidem.  
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questão, estava inscrito na quadra da Escola: “Aqui deu fruto a semente que a velha 

guarda plantou.”470 

Essa nova comissão de frente, mencionava a matéria, foi montada pelo 

portelense Gerônimo que “[...] tem uma dupla responsabilidade: é o coreógrafo do 

grupo e o primeiro mestre-sala da escola, ao lado da porta-bandeira Neide.”471 Eles 

ensaiavam todas as noites 21 candidatos que concorriam a 14 vagas dessa nova 

comissão de frente, desvendando mais um embate entre os bailarinos: a disputa 

pelas vagas, onde a escolha só seria realizada dias antes do desfile. 

Um ano depois, em 1 de março de 1995, O Globo reforçava a transição 

da velha guarda por comissões coreografadas por bailarinos e dançarinos. 

 

Até em passado recente, a função de integrar a comissão de frente 
pertencia à velha guarda. A Portela foi quem manteve a tradição por mais 
tempo, mas no ano passado cedeu à modernidade: agora leva para a 
avenida uma comissão coreografada.472 

 

3.2 Encantamento e sedução: moderno, uma inversão de valores no universo 

das comissões de frente 

 

Ainda que o sentido de Carnaval traga em seu bojo a manifestação 

espontânea do povo, e hoje tenha como ícone de sua maior expressão no Brasil e 

talvez no mundo, os desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, tornaram-se 

um espetáculo e um produto voltados para o turismo, formatado ao gosto da 

demanda, esta formada segundo padrões da sociedade elitista.  

Mesmo assim, a magia e sedução com as quais as performances de suas 

comissões de frente enfeitiçam os espectadores, quer seja ao vivo ou pela 

transmissão televisiva, pressupõem-se terem sido fruto de elementos ofertados pela 

modernidade. 

Posto o cenário e antes de se iniciar uma reflexão sobre o período em 

que as comissões de frente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro expandiram-
                                                 
470 DUARTE, 1994.    
 
471 Idem, ibidem.   
 
472 Comissão de frente agora é profissão: coreógrafos e bailarinos são contratados para organizar a 
apresentação. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. 11, nº 22.379, Ano: LXX, Caderno Carnaval/95, 1 
mar. 1995.  Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Ministério da Cultura. 
Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
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se, e conseqüentemente se consagraram de forma definitiva, legitimando o estilo 

moderno desses grupos no universo dessas instituições, entende-se que é 

pertinente explicitar o conceito de performance. Segundo Patrices Pavis: 

 

A performance ou performance art, expressão que poderia ser 
traduzida por “teatro das artes visuais”, surgiu nos anos sessenta [...]. A 
performance associa, sem preconceber idéia, artes visuais, teatro, dança, 
música, vídeo, poesia e cinema. O performer não tem que ser um ator 
desempenhando um papel [...], ao contrário, é também cantor, bailarino, 
mímico, em suma, tudo o que o artista, ocidental ou oriental, é capaz de 
realiza (to perform) num palco de espetáculo.473 

 

A performance é uma expressão artística que mescla elementos do 

teatro, das artes visuais e da música e está muito próximo ou é quase sinônimo dos 

happenings474. Durante a pesquisa notou-se ainda que a expressão performance ou 

performance art, ganha força a partir do surgimento da arte pop475, do 

minimalismo476 e da arte conceitual477, as quais entraram na cena artística nas 

décadas de 1960 e 1970. 

                                                 
473 PAVIS, Patrice. Dictionnaire du théâtre. Tradução J. Guinsburg e Maria Lúcia Pereira. São Paulo: 
Perspectiva, 1999, p. 284. 
 
474 O termo happening foi criado pelo americano Allan Kaprow para designar uma forma de arte que 
combina artes visuais e um teatro, no fim dos anos 50. Para um estudo mais aprofundado ver: 
ALVARADO, Daisy V. M. Peccinini de. Figurações: Brasil anos 60. São Paulo: EDUSP/Itaú Cultural, 1999, 
179 p. il. p&b. color. 
 
475 A arte pop ou pop arte foi um movimento surgido na década de 1960, defendida por artistas que 
buscavam uma arte popular (pop) que se comunicasse diretamente com o público por meio de signos e 
símbolos retirados do imaginário que cerca a cultura de massa e a vida cotidiana. Uma das primeiras, e 
mais famosas, imagens relacionadas ao que o crítico britânico Lawrence Alloway (1926-1990) chamaria de 
arte pop é a colagem de Richard Hamilton (1922). Para um estudo mais aprofundado ver: ARGAN, Giulio 
Carlo. Arte moderna: do iluminismo aos movimentos contemporâneos. Tradução Denise Bottmann e 
Frederico Carotti. São Paulo: Companhia das Letras, 1992. xxiv, 709 p., il. color. 
 
476 O sentido do termo minimalismo se refere a uma tendência das artes visuais que ocorre no fim dos anos 
1950 e início dos 1960 em Nova York, alçada a principal centro artístico com o expressionismo abstrato de 
Jackson Pollock (1912-1956) e Willem de Kooning (1904-1997). Foi incorporada as artes visuais a noção 
dessa forma de expressão em 1966, quando R. Wollheim se refere à produção artística dos anos 1960 
como concebida com base em "conteúdos mínimos", sem discriminar linhas e tendências. Ressalta formas 
elementares, em geral de corte geométrico, que recusam acentos ilusionistas e metafóricos. Para um 
estudo mais aprofundado ver: ARGAN, 1992, Opt. cit. 
 
477 Surgida na Europa e nos Estados Unidos no fim da década de 1960 e meados dos anos 1970, a arte 
conceitual tem como prioridade o conceito ou a atitude mental em relação à aparência da obra. O termo 
arte conceitual foi usado pela primeira vez num texto de Henry Flynt, em 1961, entre as atividades do 
Grupo Fluxus. Para arte conceitual o mais importante são as idéias. A execução da obra fica em segundo 
plano e tem pouca relevância. Assim, quando se realiza um projeto da categoria, não se exige que a obra 
seja construída pelo artista, pode ser delegada a tarefa a uma pessoa que tenha habilidade técnica 
específica. O que importa é a invenção da obra, o conceito que é elaborado antes de sua materialização. 
Para um estudo mais aprofundado ver: WOOD, Paul. Arte Conceitual. Tradução Betina Bischof. São 
Paulo: Cosac & Naify, 2002. 80 p., il. p&b. (Movimentos da Arte Moderna). 
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Nesse cenário, performances, happenings e instalações são vastamente 

executadas, sendo uma tendência da contemporaneidade. Assim, tais expressões 

definem certo espírito dos novos rumos da arte, logo, sugerem tentativas em apontar 

a criação artística às coisas do mundo, à natureza e à realidade urbana.  

É nesse contexto que a todo o tempo as obras mesclam e interagem-se 

com as mais variadas linguagens artísticas e até mesmo com o espectador, como 

ocorre com as atuais propostas, apresentadas pelas comissões de frente, que cada 

vez mais se revelam influenciadas por essas formas de expressões artísticas. 

Outro fator relevante a se considerar é que a performance, pela própria 

natureza de sua função, provoca as categorizações comuns de expressões artísticas 

determinadas, colocando em questão a própria definição de arte. Exatamente nesse 

conflito é que muitas vezes a crítica sobre os trabalhos apresentados pelas 

comissões de frente e o próprio “julgamento”, entre os artistas que fazem os atuais 

trabalhos, se conflitam pelas próprias características e tendências de cada um deles, 

como foi o caso de Fábio de Mello. Para ele, “[...] apresentação de escola de samba 

é uma coisa e não Circo de Soleil. [...]”.478 

Os objetivos principais da performance se fundam justamente nas 

relações entre a arte e as experiências de vida do dia-a-dia, tentando romper os 

limites entre as definições pré concebidas do que é arte e do que não é arte. O 

discurso do coreógrafo Fábio de Mello, mencionado no início deste capítulo, 

reproduz bem esse sentido, ao defender o pensamento: “O que eu fazia, se for 

mesclado, ainda dá certo atualmente.”479 

Partindo para uma análise mais aprofundada do grande estilo inovador 

nas comissões de frente, elaborou-se um quadro ilustrativo (tabela 2) a fim de 

efetuar uma comparação entre as agremiações que recebiam as melhores notas dos 

julgadores. Ficou claro que elas definiam um modelo a ser seguindo. Optou-se, 

então, por trabalhar com as mesmas agremiações mencionadas em tabela anterior. 

Nessa perspectiva, o ano de 1989 marca a primeira participação de um 

grupo de teatro em comissão de frente. O “Grupo Tá na Rua” esteve a frente da 

Escola de Samba Beija Flor de Nilópolis, quando da apresentação do antológico 

enredo “Ratos e Urubus... Larguem a Minha Fantasia”, de Joãozinho Trinta. Tal fato 
                                                 
478 MELLO, 2010. Op. cit. 
 
479 Idem, ibidem. 
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justifica a escolha desse ano na tabela, uma vez que foi uma proposta muito ousada 

para aquele momento. 

Naquela época o que imperava nas comissões de frente era o luxo e a 

beleza, principalmente de negros altos e formozos, bem como das belas mulatas 

com seus corpos esculturais. 

 

Outro problema a ser contornado surgiu quando da formação da 
comissão de frente: normalmente era composta por negros selecionados 
por altura e beleza. Agora teriam que ser substituidos por atores – 
“mendigos”. Após muita discussão, o acordo.480 

 

Houve um conflito interno na agremiação e novamente o Carnaval 

apresentava o rito da inversão, na especificidade da Escola de Samba, ao colocar 

atores no papel de mendigos, para servir ao enredo. Então, o Carnaval estava sendo 

carnavalizado pois. Referindo-se ao desfile feito pela Beija Flor, Marlene Pinheiro 

afirmou: “[...] o Carnaval, que, como rito dionisíaco, representa o avesso, tem tido 

como norma, nas Escolas de Samba, a reprodução da linguagem petrificada, sem a 

mínima subversão.”481 

O trabalho daquela comissão de frente apresentava um jogo onde 

retratava, na figura do Mendigo, rebatento o luxo e o lixo, e nesse contexto 

questionava-se a rigidez ainda latentes da justiça e da Igreja quanto à liberdade de 

expressão e as questões sociais. Os Medingos, por “[...] estarem libertos dos 

parâmetros de uma sociedade dita normal, eles criam abertura muito ampla para si.”482 

Nessa perspectiva, a comentarista Lena Frias, da Rede Globo de Televisão, afirmou: 

 

A comissão de frente da Beija-Flor, ta..., tá assim..., uma coisa muito 
séria! Aliás o Joãozinho é uma coisa muito séria! Quando todo mundo 
espera que ele chega ai, com aquele deslumbramento, de pessoas 
lindíssimas, exaltação a beleza negra, exa..., exaltação a beleza da raça 
brasileira, o Joãozinho  vem aí com um grupo de mendigos, [...] realmente 
esse cara é genial!483 

                                                 
480 PINHEIRO, Marlene M. Soares. O avesso do avesso: a Epifania no luxo do lixo. In: A travessia do 
avesso: sob o signo do carnaval. São Paulo: ANNABLUME, 1995, p. 122. 
 
481 Idem, ibidem, p. 117. 
 
482 Ficha técnica da comissão de frente da Escola de Samba Beija Flor, Carnaval de 1989. Centro de 
Memória da LIESA. 
 
483 FRIAS, Lena. Comentário da Jornalista e pesquisadora, durante o desfile da Escola Beija Flor. 
Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1989.  Acervo pessoal do autor. 
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A jornalista aprovou de maneira entusiasmada a comissão de frente de 

Joãozinho Trinta, bem como classificou o trabalho do artista como sério ao destacar 

a ruptura que ele realizou nesse cenário, ao trabalhar a crítica social, redesenhando 

mais uma vez os conceitos pré-definidos da estética barroca que o Carnaval 

ostentava. 

Tal aprovação também foi considerada pela Julgadora Maria Elisa Hingst 

Manzolilla, inclusive pelas inovações dos gestos de saudação, adaptadas a proposta 

cênica, apresentada pela comissão de frente dos medingos. Assim, postulava no 

mapa de notas a profissional: “Fantasia e evolução apropriada ao enredo. Inovou na 

saudação, porém válida; considerando a crítica do tema. Empolgação correta. 

Irreverente como.”484 

É possível perceber, de acordo com o exposto acima, que os gestos de 

saudar o público e jurados, funções tradicionais desse quesito, parecem ter sido 

bem aceitos por Maria Elisa. Contudo, é preciso destacar que havia uma certa 

resistência em relação a essa flexibilidade dos gestos e posturas.485 

O ano de 1999 conclui a tabela. Nessa época houve uma alteração 

significativa no destino das comissões de frente. O desempenho apresentado pela 

comissão de frente da Estação Primeira de Mangueira marca de forma definitiva o 

estilo de teatralização nas comissões de frente. Exemplo disso é o trabalho proposto 

pelo coreógrafo Carlinhos de Jesus, que apresentou os “Imortais do Samba” na 

defesa do enredo “O século do Samba”. 

Sua proposta cênica/coreográfica emocionou muitos telespectadores e o 

público presente pelo processo de comunicação mediado pelas ofertas da 

tecnologia, sendo muito elogiado pela crítica e imprensa ao “ressucistar” grandes 

compositores da Estação Priemira de Mangueira e personalidades consagradas do 

mundo do samba.486 

                                                 
484 MANZOLILLA, Maria Elisa Hingst. Justificativa da nota a Escola de Samba Beija Flor. Mapa de 
Notas, Carnaval/1989. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 1989. Centro de Memória da 
LIESA. 
 
485 Segundo Hobsbawm: “Houve adaptação quando foi necessário conservar velhos costumes em 
condições novas ou usar velhos modelos para novos fins.” Fica claro então uma proposta de 
adaptação, estabelecendo um diálogo interessante com o objeto dessa dissertação. HOBSBAWM, 
Eric. Introdução. In: A invenção das tradições. HOBSBAWM, Eric J.; RANGER, Terence (Orgs). 5. 
ed. São Paulo: Paz e Terra, 2008, p. 13. 
 
486 Aborda-se esse assunto de maneira mais acentuada nas próximas páginas deste capítulo. 
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Tabela 2: Quadro comparativo de notas dos julgadores 

 

 
ANO 

 
ATINGIRAM A PONTUAÇÃO 

MÁXIMA 
 

 
TOTAL DE 
PONTOS 

 
NÃO ATINGIRAM PONTUAÇÃO 

MÁXIMA 

 
1989 

 
Imperatriz e Beija Flor 

 
30 

Portela, Mangueira, Salgueiro, Vila 
Isabel e Mocidade 

 
1990 

Portela, Mangueira, Salgueiro e 
Mocidade 

 
30 

 
Vila Isabel, Imperatriz e Beija Flor 

 
1991 

 
Salgueiro, Imperatriz e Mocidade 

 
30 

Portela, Mangueira, Vila Isabel e Beija 
Flor 

 
1992 

 
Portela e Imperatriz 

 
30 

Mangueira, Salgueiro, Vila Isabel, 
Imperatriz, Mocidade e Beija Flor 

 
1993 

Mangueira, Salgueiro, Imperatriz e 
Beija Flor 

 
30 

 
Portela, Vila Isabel e Mocidade 

 
1994 

 
Imperatriz, Mocidade e Beija Flor 

 
30 

Portela, Mangueira, Salgueiro, e Vila 
Isabel 

 
1995 

Portela, Mangueira, Salgueiro, 
Imperatriz, Mocidade e Beija Flor 

 
50 

 
Vila Isabel 

 
1996 

Mangueira, Salgueiro, Imperatriz, 
Mocidade 

 
50 

 
Portela, Vila Isabel e Beija Flor 

 
1997 

Portela, Mangueira, Salgueiro, Vila 
Isabel, Imperatriz, Mocidade e Beija 

Flor 

 
40 

 

 
1998 

 
Portela, Mangueira e Imperatriz 

 
50 

Salgueiro, Vila Isabel, Mocidade e 
Beija Flor 

 
1999 

Mangueira, Imperatriz, Mocidade e 
Beija Flor 

 
30 

 
Portela, Salgueiro e Vila Isabel 

 

Fonte: Centro de Memória da LIESA 
  

Nos primeiros anos da década de 1990, a função precípua da comissão 

de frente era fixamente cobrada pelos julgadores, pois percebeu-se, durante a 

análise das planilhas de justificativa dos julgadores da LIESA, que praticamente 

todas que descumpriam a regra eram penalizadas.  

O julgador Aníbal La Valle inclusive puniu a Estação Primeira de 

Mangueira em 1992, servindo-se do argumento de que a Mangueira “– Evoluiu sem 

apresentar a Escola. Cumprimentou o público muito pouco.”487 O mesmo ocorreu 

com a Portela: “Cumprimenta pouco ao público e apresenta pouco à Escola.”488 

                                                 
487 LA VALLE, Anibal. Justificativa da nota à Escola de Samba Estação Primeira de Mangueira. Mapa 
de Notas, Carnaval/1992. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 1992. Centro de Memória 
da LIESA. 
 
488 Idem. 
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É importante realçar que no mapa de julgamento do ano de 1989 

constava a recomendação aos julgadores de que a nota atribuída à comissão de 

frente, deveria ser subdividida da seguinte maneira: Atitude – notas de 03 a 05 

pontos e Indumentária – notas variantes 02 a 05 pontos. O resultado final era a 

soma de ambas as notas. Já no ano seguinte em 1990 até o ano de 1992, o subitem 

“Atitude” foi substituído por Apresentação – notas variantes entre 03 a 06 pontos e 

permaneceu a Indumentária – notas de 02 a 04 pontos489. Novamente o resultado 

final era soma de ambas as notas. 

Os dados fornecidos por essas fontes são de extrema importância e 

revelam que no ano de 1989 os itens postura, gesto e maneira de se portar da 

comissão de frente, aliadas à indumentária, passaram a definir o destino das 

mesmas. Não obstante, para cada subitem (Atitude e Indumentária), o peso de notas 

equivalia a 50% do total de pontos possíveis, na nota atribuída por cada julgador. 

Entre os anos de 1990 e 1992, a desenvoltura da apresentação do 

conjunto passou a ter maior valor, ou seja, 60% do total de pontos possíveis e, 

portanto, aparece nesse momento a célula embrionária na avaliação do quesito, do 

que anos mais tarde chamar-se-ia de performance, em acordo com a indumentária, 

que naquele instante diminuía sua importância, passando a possuir 40% do total dos 

pontos possíveis de cada julgador a nota atribuída para a comissão de frente. 

Percebe-se que a idéia de comissão de frente moderna, atribuindo o 

estilo, ao tipo de indumentária escolhida, segundo o regulamento, começa a mudar 

de significado. Surge então um novo aspecto, que passa a redesenhar o 

pensamento de moderno no universo das comissões de frente. 

Composto o cenário, a comissão de frente da Mocidade Independente de 

Padre Miguel ousou novamente em 1991: “[...] entrou na avenida apresentando o 

enredo "Chuê, chuá, as àguas vão rolar"”490, de Renato Lage e Lílian Rabello. 

Estado ela, “Vestida com escafandros e seguindo uma coreografia em câmera lenta, 

a comissão de frente de Mocidade Independente de Padre Miguel anuncia o início 

do dilúvio de felicidade na avenida.”491 

                                                 
489 Fonte: Mapa de Notas, Carnaval/1989 a 1993. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 
1991. Centro de Memória da LIESA. 
 
490 CAVALCANTI, Maria Laura viveiros de Castro. Carnaval Carioca: dos bastidores ao desfile. 3. ed. 
Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2006, p. 66. 
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A fotografia (imagem 12) posta baixo revela que essa comissão de frente 

se apropriou de elementos ofertados pela tecnologia para materializar em sua 

indumentária e nos movimentos coreográficos, a concepção da proposta. 

 

 
 

Figura 12: Comissão de frente da Mocidade Independente de Padre Miguel 1991.492 

 

Assim, os indícios da imagem mostram que o tecido, o calçado e a 

cobertura da cabeça determinavam os novos conceitos que iriam balizar as 

comissões de frente. Na mesma forma que a coreografia foi moderna para aquela 

época, pois, 

 

[...] movendo-se em câmara lenta, como se estivesse andando no fundo do 
mar. O efeito foi magnífico, e mesmo contrariando o regulamento então 
vigente, que proibia a coreografia de passos, o quesito recebeu nota de 
todos os jurados, gerando alteração do regulamento no ano subsequente.493 

 

Outro fator crucial que introduzia os princípios da busca pelo “belo efeito 

visual” causado pelas coreografias e, portanto, “impactantes”, eram determinados 

                                                                                                                                                         
491 Mocidade: a água virou ouro. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. capa, nº 20.902, Ano: LXVI, 
Caderno Carnaval/91, 13 fev. 1991, Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. 
Ministério da Cultura. Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
 
492 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
 
493  CAVALCANTI, 2006. Op. Cit., p.66. 
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pelos imensos esplendores de plumas que compunham as fantasias. As pessoas 

que organizavam as comissões de frente utilizavam-se do excesso de movimentos 

em “giros rápidos”, “meias volta” na conquista do impacto visual. No entanto, o 

recurso sempre foi alvo de muito crítica dos julgadores.  

O julgador Raphael David fez a seguinte observação sobre a agremiação 

Acadêmicos da Grande Rio: “A indumentária não foi adequada, pois os resplendores 

caiam para trás, o que prejudicou o efeito da visualização da indumentária.”494 

Semelhante a uma perseguição a velha guarda, os julgadores iam 

norteando as agremiações, e moldando o estilo a seu gosto. No dia 01 de março do 

ano de 1992, a julgadora Maria Eliza Proença Hingst escreveu no campo destinado 

às observações gerais, do mapa de notas, as seguintes observações: 

 

Os resplendores continuam prejudicando a evolução dos 
componentes, bem como as fantasias pesadas e inadequadas à 
movimentação ágil da C. Frente e para evitar a parada excessiva da 
demonstração de toda a coreografia.495 

 

No dia 02 de março de 1992 o julgador Aníbal La Valle seguiu a mesma 

linhagem de análise, frisando: 

 

Vale ressaltar a necessidade de as Escolas prestarem mais atenção 
aos ensaios de suas Comissões de Frente e certificarem-se de que a 
Comissão as apresentará. 

Cabe lembrar os problemas que os esplendores de grande proporção 
causam.496 

  

Ainda de maneira mais crítica e severa, na mesma data, advertia a 

julgadora Maria Eliza, às agremiações quanto à desenvoltura de uma nova função 

que ia ganhando espaço junto às comissões de frente e o não cumprimento de suas 

funções principais: 

 
                                                 
494 FILHO, Raphael David dos Santos Filho.  Justificativa da nota à Escola de Samba Acadêmicos da 
Grande Rio. Mapa de Notas, Carnaval/1991. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 1991. 
Centro de Memória da LIESA. 
 
495 HINGST, Maria Eliza Proença. Recomendações da Julgadora às Escolas de Samba, emitidas no 
campo das observações finais. Mapa de Notas, Carnaval/1992. Prefeitura Municipal do Rio de 
Janeiro. RIOTUR, 1992. Centro de Memória da LIESA. 
 
496 LA VALLE, Aníbal. Recomendações do Julgador La Valle, às Escolas de Samba, emitidas no 
campo das observações finais. Mapa de Notas, Carnaval/1991. Prefeitura Municipal do Rio de 
Janeiro. RIOTUR, 1992. Centro de Memória da LIESA. 
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As Escolas devem lembrar que a função básica de C. Frente é 
apresentar a Escola e saudar o público o tempo todo e não fazer uma 
coreografia bonita, digo “ala de passo marcado”. 

Apresentar o enredo não elimina a necessidade de saudar o público e 
apresentar escolas. 

As escolas foram pouco criativas na coreografia, limitando-se às 
“cobrinhas”.497 

 

Para consolidar a justificativa da julgadora acima mencionada, encontrou-

se eco nas considerações efetuadas por Maria Laura Cavalcanti ao escrever que, 

 

No ano carnavalesco de 1992, a comissão de frente encontrava-se 
em pleno processo de transição. Sua função, tradicionalmente 
desempenhada pelas “velhas guardas”, era apresentar a escola ao público. 
Ora, as velhas guardas, que abrigam fundadores e personagens antigos e 
queridos, têm perdido importância na política interna das grandes escolas. 
Associa-se a isso o efeito da “primazia do visual” no desfile [...], que abria 
uma concepção alternativa para a comissão de frente: apresentar o enredo, 
e não mais a escola.498 

 

Compondo o cenário, os jornais da época reforçavam a idéia mencionada 

acima no que tange a primazia do visual e pressupõe que o próprio sentido de 

verticalização da comissão de frente foi uma necessidade para melhor apreciação 

do espetáculo pelo público. Assim, a comissão de frente da Escola de Samba 

Estácio de Sá, composta por ginastas da Intrépida Trupe e da Escola Nacional de 

Circo, sobre pernas-de-pau, apresentou na Sapucaí: 

 

Um enredo erudito – os 70 anos da Semana de Arte Moderna de 
1922 – [...]. E as arquibancadas começaram a ensaiar os primeiros gritos de 
“já ganhou” quando surgiu a comissão de frente, formada por 15 
malabaristas em pernas-de-pau, que evoluíam como se nunca tivessem 
existido aquele par de pernas.499 

 

Recorrendo-se a análise dos dados gerados pela tabela 1, observou-se 

que a Portela, ao abandonar o estilo tradicional no ano de 1993 e ao abarcar no 

modo moderno em 1994, de imediato não foi bem recebida pelos julgadores, os 

                                                 
497 HINGST, Maria Eliza Proença. Recomendações da Julgadora às Escolas de Samba, emitidas no 
campo das observações finais. Mapa de Notas, Carnaval/1992. Prefeitura Municipal do Rio de 
Janeiro. RIOTUR, 1992. Centro de Memória da LIESA. 
 
498 CAVALCANTI, 2006. Op. cit., p. 66. 
 
499 Paulicéia levanta Passarela: Estácio agrada com seu samba sofisticado sobre o Modernismo. 
Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. 5, nº 21.287, Ano: LXVIII, Caderno Carnaval/92, 4 mar.1992 
Localização: CPR-SPR 54. Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Ministério da 
Cultura. Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
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quais não lhes atribuíram a pontuação máxima. Porém, no ano seguinte, o 

“Triângulo amoroso” formado pelo Pierrô, Colombina e Arlequim se exibiam na 

comissão de frente e anunciavam: “Abram alas, deixa a Portela passar / É voz que 

não se cala / É canto de alegria no ar”500, na defesa do enredo “Gosto que me 

enrosco”, o qual versava sobre a história do Carnaval e ao mesmo tempo em que 

desabafava, conquistando a pontuação máxima no quesito, com a proposta 

moderna de desfile. 

No entanto, o que mais chamou a atenção foi a Escola de Samba 

Imperatriz Leopoldinense, a qual atingiu a pontuação máxima no quesito, em 

praticamente toda a década de 90, a exceção do ano de 1990. Cabe ressaltar que a 

seqüência de notas dez pode ser atribuída à perfeita sintonia entre a consagrada 

carnavalesca Rosa Magalhães501 e o coreógrafo Fábio de Mello, desenvolvidos 

nessa comissão de frente, o qual perdurou de forma ininterrupta de 1992 até 2002. 

Após a leitura de várias fontes pode-se afirmar que a concepção temática 

da comissão de frente sempre foi de autoria da carnavalesca. Todavia, isso não quer 

dizer que o referido coreógrafo não possua talento. 

Mas, a hegemonia da Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense no 

quesito comissão de frente era ameaçada pela Estação Primeira de Mangueira, ao 

conquistar também as notas máximas dos julgadores, com suas comissões de 

frente, entre os anos de 1995 e 2002. Os três primeiros anos de trabalhos foram 

assinados pela renomada coreógrafa Deborah Colker.502 Essa coreógrafa foi em 98 

substituída pelo também consagrado Carlinhos de Jesus.  

Antes de iniciarem-se as análises geradas pelos dados da tabela 2, faz-se 

necessário efetuar uma reflexão sobre o conceito de hegemonia, para que se possa 

realizar uma abordagem mais acentuada sobre os revolucionários trabalhos 

artísticos que desfilaram na década de 1990, na passarela do samba. 

Hegemonia é ainda um conceito mal definido nos domínios das Ciências 

Sociais, isso é certo. Alguns intelectuais já se lançaram no desafio em defini-lo, 

todavia, esqueceram que ele estabelece interseções com outros campos do 

conhecimento. Na política ela foi pensada por Antonio Gramsci como o tipo de 

                                                 
500 TERRA. Disponível em: <http://letras.terra.com.br/portela-rj/481643/>. Acesso em: 27 nov. 2010. 
 
501 Para maiores informações ver, no anexo 14, o currículo da artista. 
 
502 Para maiores informações ver, no anexo 15, o currículo da artista. 
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dominação ideológica de uma classe social sobre outra, particularmente da 

burguesia sobre o proletariado e outras classes de trabalhadores.  

Jesús-Martín Barbero comenta a proposta de hegemonia pensada por 

Antonio Gramsci. Nessa perspectiva, a dominação social decorrente da hegemonia 

gramsciana deixou de ser para Barbero uma imposição exterior e sem sujeitos para 

ser um processo onde uma classe se hegemoniza “[...] na medida em que 

representa interesses que também reconhecem de alguma maneira como seus as 

classes subalternas.”503 Portanto, para Barbero, não há hegemonia, já que ela é 

instável, se reinventando constantemente. Quando existe ideologia, ela é feita “[...] 

não só de força, mas também de sentido, de apropriação do sentido pelo poder, de 

sedução e de cumplicidade.”504 

De acordo com Antonio de Jesus, em linhas gerais o pensamento de 

Gramsci pode ser seguramente explicado pelo conceito de hegemonia. Para Antonio 

de Jesus a hegemonia desde o seu princípio até os dias atuais, provoca poder-

direção ou dominação-consenso. Essa concepção significa para o autor que “[...]. 

Dominar é igualmente governar, ser chefe, mandar. Por outro lado, dirigir equivale a 

guiar, conduzir, ser líder. É, porém, na união destes dois elementos que se deverá 

buscar um conceito pleno para hegemonia.”505Nesse contínuo, o autor chama a 

atenção para a questão do processo dialético que é inerente aos processos de 

dominação que a hegemonia realiza. Segundo Barbero: 

 

Hegemonia não é, portanto, ausência de poder e autoridade. Pelo 
contrário, os elementos de dominação coexistem dialeticamente com os 
elementos de direção, como pólos de uma só relação. Capacidade de 
dirigir, de conquistar alianças, a hegemonia precisa de seus elementos 
diretivos tanto para sua implantação como para sua manutenção.506 

 

Ao lado de Antonio de Jesus, Luciano Gruppi também se ocupou de 

analisar o conceito de hegemonia no pensamento de Gramsci. Eles foram unânimes 

                                                 
503 MARTÍN-BARBERO, Jesús. Redescobrindo o povo: a cultura como espaço de hegemonia. In: Dos 
meios às mediações: comunicação, cultura e hegemonia. 6. ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2009, p. 112. 
 
504 Idem, ibidem. 
 
505 JESUS, Antonio Tavares de. Conceitos básicos para uma leitura das relações hegemônico-
pedagógicas. In: Educação e hegemonia no pensamento de Antonio Gramsci. São Paulo: Cortez, 
Campinas, SP: Editora da Universidade de Campinas, 1989, p. 32.  
 
506 Idem, ibidem, p. 39. 
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em afirmar que a hegemonia pensada por Gramsci teve inspiração nos escritos de 

Lênin. Gruppi reflete sobre o conceito de hegemonia num patamar mais 

aprofundado. Já Antonio de Jesus recorre incessantemente ao trabalho de Gruppi 

para fundamentar seus pressupostos. Em síntese, 

 

[...] o conceito de hegemonia é apresentado por Grasmsci em toda sua 
amplitude, isto é, como algo que opera não apenas sobre a estrutura 
econômica e sobre a organização política da sociedade, mas também sobre 
o modo de pensar, sobre as orientações ideológicas e inclusive sobre o 
modo de conhecer.507 

 

Retomando o debate sobre as comissões de frente, não se pode 

esquecer que, na outra margem, o Salgueiro e a Mocidade também estavam no 

páreo com a Imperatriz, pois elas já haviam conquistados algumas notas máximas. 

Porém, Fábio de Mello, em sua estréia com Rosa Magalhães, logo de imediato 

assinalava novas perspectivas ao mensurar: “[...] a coreografia apresenta a escola e 

é feita também em cima do samba-enredo dando as suas formações para mostrar o 

enredo da escola.”508 Tal pensamento implica à materialização do sentido do enredo. 

Por outro lado, em 1993, a Mocidade Independente de Padre Miguel 

buscava ousadia e inovações. Os jornais da época mostram um pouco dessa 

atmosfera: 

 

A Mocidade Independente de Padre Miguel seguiu ao pé da letra seu 
samba–enredo do que diz “vem me seduzir com seu jogo de olhar” fazendo 
um desfile para ser admirado. Da inovadora comissão de frente – com 
jogadores de basquete carecas como o astro Michael Jordam – à última 
alegoria [...].509 

  

O periódico reforçava ainda o espaço que o negro conquistava na 

comissão de frente, no entanto, a exigência da estética apurada dos mesmos era 

fator determinante, já que a comissão de frente é a vitrine do Carnaval, produto do 

Rio de Janeiro para o mundo. Assim sendo, o jornal externou que o 

                                                 
507 GRUPPI, Luciano. O conceito de hegemonia em Gramsci: Esclarecimentos preliminares. In: O 
conceito de hegemonia em Gramsci. 2. ed. Rio de Janeiro: Edições Graal, 1978, p. 3. 
 
508 Consultado na Ficha técnica da comissão de frente da Escola de Samba Imperatriz 
Leopoldinense, Carnaval de 1992. Centro de Memória da LIESA. 
 
509 A Mocidade bate em bola. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. 5, nº 21.643, Ano: LXVIII, Caderno 
Carnaval/93, 23 fev.1993.  Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Ministério da 
Cultura. Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
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[...] público também aplaudiu a Mocidade Independente e seu dream team; 
a comissão de frente era formada por negros altos e de cabeças raspadas 
que imitaram o craque americano Michael Jordam e batiam bola de 
basquete na pista.510 

 

No mesmo Carnaval (1993), a Imperatriz veio com o enredo "Marquês 

que é marquês do saçarico é freguês", de Rosa Magalhães, no qual versava sobre o 

Marquês de Sapucaí, professor de D. Pedro II, que discorria sobre as folias no 

Império. Deste modo: “Na comissão de frente da Imperatriz, 15 homens apresentam 

a história do carnaval, desde os primeiros bailes de máscaras freqüentados pelo 

Marquês de Sapucaí.”511 

A comissão de frente (imagem 13) foi coreografada por Fábio de Mello e 

Suzana Trindade. O figurino idealizado pela carnavalesca trazia máscaras, capas de 

veludo e muitas plumas, isso tudo, inspirado no Carnaval de Veneza, objetivando 

seduzir o público. 

 

 
 

Figura 13: Comissão de frente da Imperatriz Leopoldinense 1993.512 

                                                 
510 Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. 6, nº 21.643, Ano: LXVIII, Caderno Carnaval/93, 23 fev. 1993, 
Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Ministério da Cultura. Departamento de 
processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
 
511 Idem, ibidem. 
 
512 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
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Cabe ressaltar que sobre a capa havia outra composição de tecido 

bordado aos moldes industriais, em ouro e branco, sobre o fundo branco 

transparente. Tal efeito é fruto da tecnologia, diante disso, já se observava o fim do 

bordado de forma artesanal, tão tradicional na confecção de fantasias das Escolas 

de Samba. 

A imagem posta acima mostra a comissão de frente, que recebeu a nota 

máxima dos julgadores oficiais da LIESA, ainda que a fotografia revele um 

desalinhamento da linha diagonal, passível da perda de pontos. Essa comissão 

recebeu o Estandarte de Ouro do Jornal O Globo, tamanho o sucesso de seu 

impacto na Sapucaí, cujas marcas da segregação social eram evidentes com os 

camarotes e as arquibancadas transbordando de pagantes, porém, cada um no seu 

espaço, para apreciarem o luxo que a comissão de frente da Imperatriz 

Leopoldinense ostentava em sua indumentária, naquele instante do desfile. 

Os indícios desvendam uma nova função a qual a comissão de frente se 

apropriava. Além dos galanteios dos dançarinos, a saudação ao público e a 

apresentação da Escola, eles “[...] representam uma síntese do enredo.” Assim, “[...] 

interpretam coreograficamente todo o desenrolar do samba [...].”513 Nesse contexto, 

a comissão de frente assume outras conotações no universo do Carnaval, sob o 

prisma da tecnologia, coreografia e estética, revelando-se impactantes para as 

estruturas dados os conjuntos, ao mesmo tempo em que passa a nortear esse 

espetáculo no alvorecer dos anos 90. 

Esse modelo encontrou em Fábio de Mello o seu melhor intérprete. Vários 

são os indícios que levam a tal conclusão: planilhas de notas, comentários de 

jornalistas, críticos e imagens de suas comissões que foram massificadas nesses 

anos. É o fim de um estilo tradicional de saudar o público e apresentar a Escola. 

Essas transformações bruscas trouxeram conseqüências para as comissões de 

frente? Quais? Elas tornaram-se mecânicas? As respostas precisam ser cautelosas, 

pois elas estavam condenadas a essas transformações próprias de seu tempo. 

Sobre os Mascarados de Veneza, o encantamento foi inevitável, a 

coreografia foi assinada pelos profissionais: Fábio de Mello e Suzana Trindade, que 

a cada gesto e postura, tinham como fio condutor a representação do samba em sua 

coreografia, fazendo o coração palpitar, transportando o público para o Carnaval de 
                                                 
513 Ficha técnica da comissão de frente da Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense, Carnaval de 
1993. Centro de Memória da LIESA. 
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Veneza. Emoção parece ser a sensação que exprime bem as observações de 

Fernando Vannucci acerca dessa comissão de frente do ano de 1993: 

 

Olha ai... Na parte de baixo do seu vídeo a comissão de frente, um 
verdadeiro show! Olha, eu me arrisco a dizer: - Isso ai é nota dez garantida! 
Garantida, para a comissão de frente! São quinze componentes todos da 
comunidade da Escola. Ai está ela a comissão de frente. Todos eles vem 
fantasiados de nobres, do tempo do Marquês de Sapucaí, tema do enredo 
da Escola. A coreografia é de Fábio de Mello que ensaiou a comissão de 
frente também no ano passado, a comissão de frente da Imperatriz, já 
ganhou dois estandartes de ouro e tá correndo o risco de ganhar o terceiro, 
sempre tirou nota dez no quesito, isso ai eu garanto, eu arrisco a dizer sem 
medo de ser feliz! É nota dez garantida!514 

  

Os dois Estandartes de Ouro a que o comentarista se refere foram 

alcançados nos anos de 1983 e 1986, anos de domínio do tradicionalismo da velha 

guarda da Imperatriz. Por outro lado, em 1993, com o seu verdadeiro show, na visão 

de Fernando Vannucci, e sua previsão de notas 10, ela de fato veio a conquistar o 

primeiro Estandarte de Ouro da fase moderna desse quesito. Percebeu-se que a 

coreógrafa Suzana Trindade ficou à sombra de Fábio de Mello, sendo atribuídos a 

ele todos os créditos do espetáculo desenvolvido por essa comissão de frente. 

Nesse momento, faz-se necessário realçar que o prêmio Estandarte de 

Ouro foi lançado pelo Jornal O Globo, no ano de 1972, cujo objetivo era premiar os 

destaques do Carnaval carioca. A partir de 1980 as comissões de frente foram 

contempladas com esse prêmio. A conjectura remete a idéia de que a valoração 

atribuída ao prêmio pelos artistas e profissionais das Escolas de Samba se deu por 

dois fatos: 

Primeiro pela ostensiva massificação dos jornalistas da Rede Globo de 

Televisão em utilizar-se do espaço durante a transmissão dos desfiles e legitimar a 

força do prêmio, pelo fato de ser ofertado pelo Grupo das Empresas Globo. Já o 

segundo pressupõe-se, pela ocorrência do júri técnico da LIESA, atribuir os 

conceitos fundamentados no regulamento, portanto, os erros e acidentes ocorridos 

na execução das performances são passivos da perda de pontos.  

Em resumo, o Estandarte de Ouro procura valorizar a concepção artística 

do trabalho, seu processo de comunicação, pesquisa, etc. Ele é uma espécie de 

Oscar do Carnaval. 
                                                 
514 VANUCCI, Fernando. Comentário do jornalista durante a apresentação da Escola de Samba 
Imperatriz Leopoldinese. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1993. Acervo 
pessoal do autor. 
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O coreógrafo Fábio de Mello, com seus dançarinos da corte no ano de 

1994, inovou outra vez, agora com a utilização de leques. E a Imperatriz 

Leopoldinense recebeu novamente as notas máximas dos julgadores pelo desfile 

apresentado pela comissão de frente, além dos profissionais emitirem justificativas 

extremamente agradáveis e incentivadoras ao padrão Fábio de Mello, como o ideal 

para aqueles conjuntos da época. Estela Neves escreveu: “De muito bom gosto, 

perfeita sintonia de movimentos, com a belíssima expressão plástica, causada por 

seus adereços. Está de parabéns.”515 Já para Cecília Kerche, houve: “Apresentação 

impecável da coreografia, rica em movimentos e criatividade.”516 

De fato, os efeitos visuais produzidos pela comissão de frente (imagem 14) 

encantaram a todos, talvez, por lançar para a época novas possibilidades de coreografia, 

ou, a superação da monótona apresentação da velha guarda e dos limites esgotados 

pelos efeitos coreográficos conquistados com os enormes resplendores das fantasias. 

 

 
 

Figura 14: Comissão de frente da Imperatriz Leopoldinense 1994.517 

                                                 
515 NEVES, Estela Elias Pinheiro. Justificativa da nota à Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense. 
Mapa de Notas, Carnaval/1994. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 1994. Centro de 
Memória da LIESA. 
 
516  KERCHE, Cecília, Justificativa da nota à Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense. Mapa de 
Notas, Carnaval/1994. Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro. RIOTUR, 1994. Centro de Memória da 
LIESA. 
 
517 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
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Tal fato se legitima quando se verifica os comentários de Fernando 

Vanucci acerca da comissão de frente da Imperatriz no Carnaval de 1994. O 

comentarista da TV Globo revelou seu encantamento, descrevendo ser aquela 

comissão “[...] um verdadeiro show, olha eu me arrisco dizer isso ai é nota 10 

garantida, garantida, prá comissão de frente.”518 Por um momento, parece que ele 

era do bairro de Ramos, no Rio de Janeiro, local onde se localiza a agremiação, 

diante de tamanha vibração com a apresentação dessa comissão de frente. 

A sedução foi tanta que ele não hesitou em ressaltar que essa comissão 

de frente já havia ganhado 2 estandartes de ouro e “[...] tá correndo o risco de 

ganhar o terceiro, sempre tirou nota 10 nos desfiles ai é garantido. Eu arrisco a dizer 

sem medo de ser feliz é nota 10 garantida.”519 Esse comentário estava revestido de 

emoção, alegria e vibração do jornalista. Isso, de certa forma, não tem implicações 

graves, a não ser pelo fato da população acolher esse discurso como verdadeiro. 

Então, questiona-se qual é o posicionamento dos jurados e o seu papel diante 

dessas coreografias que para época revolucionaram o modo de se fazer Carnaval? 

Toda essa inovação, no entanto, não rendeu o terceiro Estandarte de 

Ouro à comissão de frente. Nesse ano ele foi conquistado pela comissão de frente 

da tradicional Escola de Samba Império Serrano e suas modestas notas: 9,5; 9,0 e 

8,5, ao contrário da Imperatriz que alcançou a pontuação máxima. Muito embora, 

não tenha conquistado o Estandarte de Ouro, as referências a essa comissão de frente 

são constantes até os dias atuais, tornando-a um marco e marca na história do Carnaval. 

O jornal O Globo publicou na terça-feira, dia 15 de fevereiro de 1994, uma 

notícia interessante a respeito da comissão de frente da Imperatriz. Nela o periódico 

aparentemente sugere que a perda do Estandarte de Ouro estava associada à 

descontextualização histórica, assim: “Na comissão de frente da Imperatriz, os 15 

sambistas personificaram o rei Luiz XIV (diga-se de passagem de uma época 

posterior a do enredo).”520  E ainda: “Com um leque verde e dourado, que se 

                                                 
518 VANUCCI, Fernando. Comentário do jornalista, durante a apresentação da Escola de Samba Imperatriz 
Leopoldinese. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1994. Acervo pessoal do autor. 
 
519 Comentário do jornalista Fernando Vanucci, durante a apresentação da Escola de Samba Imperatriz 
Leopoldinese. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1994. Acervo pessoal do autor. 
 
520 Como acima mencionado, o jornal discorreu que a comissão apresentou 15 dançarinos que 
representavam Luiz XIV, no entanto, o Rei Sol nascera em 5 de setembro de 1638, vivendo até 1 de 
setembro de 1715. Já Catarina Di Médici, homenageada no enredo viveu entre 1519-1589. Portanto, a 
comissão de frente estava deslocada historicamente do enredo, configurando um erro primário diante de 
tamanha referência da carnavalesca Rosa Magalhães.  
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transformava em Tacape, simbolizando à união das duas culturas: a indígena e a 

francesa.”521 

Durante a pesquisa percebeu-se que essa foi a comissão de frente que 

mais se fixou na reminiscência das pessoas, pois “[...], nenhuma forma é a última, 

todas ficam fraudadas e transformadas em pura imagem.”522 Não obstante, outro 

fato que chamou a atenção e que ficou muito claro é que o tempo no universo das 

Escolas de Samba não se mensura pelo calendário. 

Maria Laura postula que “[...], a memória de um Carnaval é registrada não 

pela data do seu ano (que seria, aliás, defasada do ano do calendário corrente), mas 

por esse enredo ou aquele samba levados pela escola à avenida.”523 Isso talvez explique 

a permanência da comissão de frente da Imperatriz de 1994 na lembrança de todos. 

É preciso tomar cuidado com as apropriações indevidas dos conceitos de 

memória e história, já que eles se opõem como ensina Pierre Nora. Para o autor, a 

história corresponde aos fragmentos distorcidos do passado e a memória seria o 

vivido. Logo: 

 

[...]. A memória é a vida, sempre carregada por grupos vivos e, nesse 
sentido, ela está em permanente evolução, aberta à dialética da lembrança 
e do esquecimento, inconsciente de suas deformações sucessivas, 
vulnerável a todos os usos e manipulações, suceptível de longas latências e 
de repentinas revitalizações.524 

 

 Portanto, é o grupo social que vai possibilitar as lembranças, porque 

ele vive fisicamente e afetivamente esse momento, assim, a longa convivência é que 

pode transformar o grupo físico em afetivo.  Nesse sentido, a memória é coletiva por 

excelência e há tantas memórias, quantos grupos existirem. 

 
 

[...]. A história é a reconstrução sempre problemática e incompleta do que 
não existe mais. A memória é um fenômeno sempre atual, um elo vivido no 

                                                 
521 Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. 5, nº 22.000, Ano: LXIX, Caderno Carnaval/94, 15 fev.1994. 
Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Ministério da Cultura. Departamento de 
processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução.  
 
522 ORTEGA Y GASSET, José. Convite a aprender. In: A desumanização da arte. 3. ed. São Paulo: 
Cortez, 2001, p. 77. 
 
523 CAVALCANTI, 2006. Op. cit., p. 87. 
 
524 NORA, Pierre. Entre Memória e História: A problemática dos lugares. In: Projeto História. São 
Paulo, PUC-SP, n. 10, dez. 1993, p. 9. 
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eterno presente; a história, uma representação do passado. Porque é 
afetiva e mágica, a memória não se acomoda a detalhes que a confortam; 
ela se alimenta de lembranças vagas, telescópicas, globais ou flutuantes, 
particulares ou simbólicas, sensível a todas as transferências, cenas, 
censura ou projeções. A história, porque operação intelectual e laicizante, 
demanda análise e discurso crítico. [...]. A memória se enraíza no concreto, 
no espaço, no gesto, na imagem, no objeto. A história só se liga às 
continuidades temporais, às evoluções e às relações das coisas. A memória 
é um absoluto e a história só conhece o relativo.525 

 

Já a história é completamente diferente da memória, na medida em que o 

historiador trabalha com a pesquisa, com o registro e com a análise. Assim, ele não tem 

competência para entrar no íntimo (emoção) de cada um. Ao contrário de um “eterno 

presente”, a história é a representação do passado, por meio de uma reconstrução. 

Esclarecida essa questão, observou-se que em 1995, com sua expedição 

científica, a comissão de frente da Imperatriz veio a conquistar o seu terceiro 

Estandarte de Ouro, alcançando provavelmente pelo luxo da fantasia e 

apresentação, que lhe rendeu também a pontuação máxima no quesito. Esses 

profissionais trabalham nos dias atuais no seu limite psicológico, em função da 

pontuação máxima que conseqüentemente os garante na Escola. 

E na busca dessa excelência, Fábio de Mello, orientado pela 

carnavalesca Rosa Magalhães, manteve um padrão coreográfico que se expandiu 

para as fantasias e adereços utilizados por suas comissões de frente. Nesse ano, 

parece que somente os leques foram substituídos, pois a comissão de frente agora 

usava sombrinhas de frevo com cabos de 3 metros de altura, dourados e verdes, 

que buscavam projetar efeitos semelhantes aos dos leques. 

Isso foi observado por Pérsio Gomyde: “[...]. Os leques de 94 deram lugar 

às sombrinhas coloridas que geraram uma coreografia extasiante garantindo mais 

um Estandarte de Ouro [...].”526 Fernando Vannucci também comentou o ocorrido: “E 

o que lembra bem da comissão de frente do ano passado, fazendo um movimento 

parecido com esse ai com os leques, leques enormes”.527 Então, qual foi à grande 

inovação do coreógrafo? 

                                                 
525 NORA, 1993. Op. cit., p. 9. 
 
526 BRASIL, Pérsio Gomyde. Da candelária à apoteose. Rio de Janeiro: Iluminaria Academia, 2010, 
p. 350. 
 
527 Comentário do jornalista Fernando Vanucci, durante a apresentação da Escola de Samba 
Imperatriz Leopoldinese. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1995. Acervo 
pessoal do autor. 
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Para Fernando Vannucci, ele foi responsável por intensas rupturas e 

inovações. Uma delas, a introdução da dança moderna no quesito comissão de 

frente: “[...] isso também por causa do Fábio de Mello, que é um coreógrafo carioca 

de Copacabana, 31 anos, foi diretor do Ballet contemporâneo do Rio de Janeiro, 

formado na Holanda.”528 

Sob o título Comissão de frente: Imperatriz, o jornal O Globo, de 1 de 

março de 1995, noticiou em seu caderno especial de Carnaval: 

 
De sombrinha verde e amarela, a comissão de frente da Imperatriz 

Leopoldinense levou o balé e o teatro para a Avenida. Há quatro anos Fábio 
de Melo assina a coreografia da ala que, desde de setembro, vem 
ensaiando exaustivamente. Deu tudo certo. O Estandarte é deles. Quem 
fala sobre a vitória de Fábio, que viajou para descansar do ritmo puxado dos 
ensaios, é o diretor Social da escola, Oscar de Paula.  

– Ele faz teatro puro na avenida. Cada gesto, cada formação, 
representa uma passagem do enredo. É isso que torna a apresentação 
inovadora, diferente de tudo o que já passou na Sapucaí.529 

 

A comissão de frente alcançou o Estandarte de Ouro daquele ano, como 

foi dito anteriormente. Observa-se mais uma vez que a figura de Fábio de Mello 

como coreógrafo dessa comissão aparece em primeiro plano. É certo que o desfile 

do grupo inovou na avenida, contudo, aceitar que a apresentação levada para a 

avenida foi teatro e balé, é de certa forma um exagero. 

Essa idéia, no entanto, foi cristalizada na cabeça das pessoas e inclusive 

dos jurados por meio da veiculação de notícias, muitas delas impressas, já que os 

meios de comunicação agem “[...] como força ativa na constituição dos processos de 

hegemonia social, os jornais e revistas atuam: [...]. Na articulação, divulgação e 

disseminação de projetos, idéias, valores e comportamentos, etc.;”530 

A expectativa em relação à performance e evolução das comissões de 

frente desse profissional, sempre causaram um frisson, e junto com ela, vinham as 

incertezas, tanto que no jornal O Globo constava, na capa do caderno do Carnaval 

de 1995, que “[...] a comissão de frente da Imperatriz Leopoldinense evoluiu na 
                                                 
528 VANUCCI, 1995. Op. cit. 
 
529 Comissão de frente: Imperatriz. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. capa, nº 22.379, Ano: LXX, 
Caderno Carnaval/95, 1 mar. 1995, Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. 
Ministério da Cultura. Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução.  
 
530 CRUZ, Heloisa de Faria; PEIXOTO, Maria do Rosário da Cunha. Na oficina do historiador: 
conversas sobre história e imprensa. In: História e Imprensa. Projeto História: revista do Programa 
de Estudos Pós-Graduados do Departamento de História da Pontifica Universidade Católica de São 
Paulo. São Paulo: EDUC, n. 35, dez. 2007, p. 261. 
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avenida temendo que as sombrinhas quebrassem e prejudicassem a apresentação, 

membros da escola acompanham o desfile carregando reservas.”531 O jornalista 

tranqüilizou o leitor escrevendo: “Deu tudo certo.”532 

Nesse momento do percurso é importante destacar que nos periódicos 

anteriores à década de 1990, pouca ênfase dava-se às comissões de frente, porém 

nesse ano específico de 1995, somente na edição de O Globo de 1 de março, a 

comissão de frente da Imperatriz Leopoldinese, foi mencionada quatro vezes no 

Caderno Carnaval/95, na capa com foto e nas páginas 5 (com foto), 11 e 12. E na 

edição do dia seguinte novamente foi mencionada na página 13.533 

No ano de 1995 o jornal O Globo estava mesmo propenso a enfatizar a 

grande revolução que estava acontecendo no universo das comissões de frente das 

Escolas de Samba do Rio de Janeiro. O diário elaborou uma matéria considerável 

sobre a profissionalização que estava acontecendo no quesito comissão de frente.  

E afirmou: 

 
Não é apenas sobre o casal de mestre–sala e porta bandeira que 

pesa a responsabilidade de levar uma agremiação à lama ou à fama. Basta 
pequeno deslize na apresentação e uma comissão de frente, que costuma 
ter de 13 a 15 integrantes também pode enterrar o sonho de sua escola se 
tornar campeã. Nem um pouco dispostas a arriscar, agremiações vêm 
jogando alto no quesito, preferindo entregar o encargo de arrancar 30 
pontos dos jurados a coreógrafos e bailarinos.534 

 

 Momento significante no contexto das performances das comissões de 

frente aconteceu também no ano de 1996, quando uma fotografia de 

aproximadamente 1/3 de página estampou a capa do jornal O Globo do dia 20 de 

fevereiro daquele ano contendo a seguinte inscrição: “Fantasiados como os 

                                                 
531 Comissão de frente: Imperatriz. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. capa, nº 22.379, Ano: LXX, 
Caderno Carnaval/95, 1 mar. 1995, Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. 
Ministério da Cultura. Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
 
532 Idem, ibidem, p. 12. 
 
533 As historiadoras Heloisa de Faria Cruz e Maria do Rosário da Cunha Peixoto afirmam que os 
jornais e as revistas atuam também como força ativa na “[...] produção de referências homogêneas e 
cristalizadas para a memória social [...]”, bem como na “[...] formação do consumidor, funcionando 
como vitrine do mundo das mercadorias e produção de marcas [...].” Talvez essas questões expostas, 
possam explicar a massificação do jornal sobre a comissão de frente da Imperatriz, objetivando 
apresentá-la como um modelo a ser seguido. CRUZ; PEIXOTO, 2007. Op. Cit., p. 261. 
 
534 Comissão de frente agora é profissão: coreógrafos e bailarinos são contratados para organizar a 
apresentação. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. 11, nº 22.379, Ano: LXX. Caderno Carnaval/95, 1 
mar. 1995, Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Ministério da Cultura. 
Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
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monstros pelo doutor Frankenstein, integrantes da comissão de frente da Mocidade 

conduzem a escola, que foi saudada com gritos de ‘é campeã’ na apoteose.”535 

Em 1997, o jornal O Globo publicou uma matéria com o título: Entusiasmo 

supera luxo nas comissões de frente. Nela há um balanço das comissões que 

inovaram em seu desfile e aquelas que optaram por uma apresentação mais 

tradicional, ainda na forma de arautos. Segundo o periódico, nesse ano Fábio de 

Mello conquistou o Estandarte de Ouro em função da sua criatividade. Ademais, o 

artista já estava há seis anos coreografando a Imperatriz Leopoldinense.536 

Com o enredo: “Eu sou da lira, não posso negar” comissão de frente da 

Imperatriz (imagem 15) recebeu mais um Estandarte de Ouro, ou seja, o quinto troféu.  

 

 
 

Figura 15: Comissão de frente da Imperatriz Leopoldinense 1997.537 

 

Fábio de Mello explorou os efeitos visuais da capa da fantasia, que 

quando era erguida formava um teclado de piano, além de mais uma vez mostrar-se 
                                                 
535 Público elege a Mocidade a melhor do primeiro dia. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. capa, nº 
22.734, Ano: LXXI, 20 fev.1996. Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. 
Ministério da Cultura. Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
 
536 CUNHA, Â. R. Entusiasmo supera luxo nas comissões de frente: Algumas escolas optam por 
desfile tradicional com arautos anunciando o enredo em vez de coreografias complicadas. Jornal O 
Globo, Rio de Janeiro, p. 9, nº 22.090, Ano: LXXII, Caderno Carnaval/97. 12 fev. 1997. Acervo da 
Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Ministério da Cultura. Departamento de processos 
Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
 
537 Fonte: Arquivo do Centro de Memória da LIESA – RJ. 
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irreverente ao inspirar-se em passos de dança da época de Chiquinha Gonzaga, 

como o corta-jaca e o maxixe. 

As inovações e a criatividade do coreógrafo provavelmente ficaram 

circunscritas ao figurino idealizado pela carnavalesca Rosa Magalhães, como se 

pode observar via conceitos emitidos pelo comentarista da TV Globo: 

 

Comissão de frente do maior respeito da Imperatriz Leopoldinense! 
Estandarte de Ouro, prêmio do Jornal O Globo 93, 95. A carnavalesca Rosa 
Magalhães não deu nome à fantasia da comissão de frente não. São 
personagens que convidam o público a cair na folia, no baile da Imperatriz 
em homenagem à Chiquinha Gonzaga.538 

 

Nesse momento as análises tendiam para um caráter técnico de 

julgamento, onde era cobrado para obter-se a nota máxima, o sentido do equilíbrio 

de formas e proporções, a simetria dos desenhos coreográficos, modernos para o 

seu tempo, remetendo a idéia de estabilização. O perfeito acabamento, bom gosto 

das fantasias e, principalmente, o seu poder de comunicação com o público, 

conforme se observou nas fontes consultadas, sendo ingredientes fundamentais 

para a conquista do título e o status em ser o melhor. Isso se fez presente nas 

considerações emitidas pela jornalista Fátima Bernardes: “Não precisava mesmo de 

nome essa fantasia, né? É clara e objetiva e traduz o que a escola vem mostrar na 

avenida, vem abrindo realmente o desfile, mostrando a que veio.”539 

No entanto, definhava-se em si mesmo pelo fato de esgotar sua fórmula 

mágica de sedução, com os seus efeitos impactantes provenientes dos adereços e 

das formações geometricamente bem definidas, objetivando pelas formas sólidas a 

materialização da idéia do enredo, assim como se observou na semelhança entre os 

figurinos de Rosa Magalhães ao longo dos anos à frente da Imperatriz. 

Rosa Magalhães permaneceu na Agremiação por 18 anos, vindo a 

receber anos depois, precisamente em 2007, o Emmy pela abertura dos jogos Pan-

Americanos do Rio de Janeiro, na categoria figurino. Fica claro que o trabalho de 

Fábio de Mello teve uma sólida influência da carnavalesca, mas isso veio a 

                                                 
538 VANUCCI, Fernando. Comentário do jornalista durante a apresentação da Escola de Samba 
Imperatriz Leopoldinese. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1997. Acervo 
pessoal do autor. 
 
539 BERNARDES, Fátima. Comentário da jornalista durante a apresentação da Escola de Samba 
Imperatriz Leopoldinese. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1997. Acervo 
pessoal do autor. 
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determinar o desenvolvimento das suas propostas apresentadas em comissão de 

frente? Então, como sugerido no regulamento da LIESA, na década de 90, o 

moderno não era a coreografia em si, mas as fantasias adequadas ao enredo. 

Ao longo dos seus 30 anos a Imperatriz Leopoldinense recebeu 7 

Estandartes de Ouro, dentre os quais 5 contaram com a coreografia de Fábio de 

Mello540. A comissão de frente da Imperatriz foi a maior campeã dos Estandartes de 

Ouro, no quesito objeto desse estudo. Seguida pela Portela (1981, 1982, 1991 e 

2001), Salgueiro (1990; 1996; 2003 e 2005) e a Mangueira (1998, 1999, 2004 e 

2007). No caso da comissão de frente da Mangueira, o coreógrafo era Carlinhos de 

Jesus. Fica evidente que os grandes campeões do Estandarte de Ouro do Carnaval 

carioca são os artistas: Fábio de Mello e Carlinhos de Jesus, no aspecto moderno, 

convergindo com os objetivos dessa pesquisa.541 

A trajetória vitoriosa de Fábio de Mello pode estar associada à 

manutenção, em tempos de transformações e intervenções da modernidade, bem 

como dos seus dançarinos, que estavam juntos desde 1991. Outro detalhe 

importante refere-se ao corpo coreográfico do profissional, composto por membros 

da comunidade. Pois, 

 

Na década de 90, Rosa Magalhães começou a formar um grupo para 
que a comissão se apresentasse de forma inédita, desenvolvendo 
coreografias que dramatizassem o enredo. Este grupo era liderado pelo 
coreógrafo Fábio de Mello.542 

 

Tal fato sempre foi muito reforçado pela mídia. Ao massificar a 

informação, o coreógrafo remete ao pensamento de que seu grupo sempre possua 

um valor diferenciado, por não estar incluído na categoria de profissionais. Nesse 

sentido, ele tenta legitimar o vínculo com a comunidade, além de lhes atribuir maior 

valor, calcula-se que pelo fato dos mesmos produzirem um resultado final 

semelhante ou maior que as comissões de frente formadas pelos bailarinos, artistas 

de teatro, circo e etc.  
                                                 
540 No ano de 2008, o artista novamente recebeu o Estandarte de Ouro, com a comissão de frente 
intitulada “O nascimento místico de Portugal”, pela Mocidade Independente de Padre Miguel.  
 
541 Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. 40, nº 28.321, Ano: LXXXVI. 20 fev. 2011. Suplemento 
Especial Estandarte de Ouro. 
 
542 IMPERATRIZ LEOPOLDINESE, Grêmio Recreativo Escola de Samba. Comissão de Frente. In: 
Informativo Carnaval 2001. Rio de Janeiro: RSC Editora e Produções, 2001, p. 17. 
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Esse episódio foi sinalizado em praticamente todos os anos da década de 

1990, durante os comentários dos jornalistas da Rede Globo de Televisão, durante o 

desfile da Imperatriz. A jornalista Fátima Bernardes assim se expressou sobre o 

trabalho de Mello no Carnaval de 1994. Para ela, cabia 

 

Destacar mais uma vez a beleza da coreografia de Fábio de Mello! 
Quinze homens, quinze pessoas da comunidade, estandarte de ouro do ano 
passado, e vem com uma coreografia muito original. Reparem bem no efeito 
que os leques fazem.543 

 

Outro detalhe refere-se aos registros de comissões de frente em capas de 

Lps de sambas enredos do Carnaval do Rio de Janeiro. Em 1983 na capa do disco 

consta a imagem da velha guarda do Império Serrano e na contra capa a comissão 

de frente da Portela. Na capa do disco dos sambas enredos de 1995 a imagem que 

se tem na capa e contra capa é da comissão de frente com os Dançarinos da Corte 

da Imperatriz do ano de 1994.  

Esse grupo não conseguiu o Estandarte de Ouro naquele ano, pois ficou 

com a comissão de frente do Império Serrano. Contudo, a apropriação de sua 

imagem, recursos coreográficos e elementos estéticos foram tanto que ela é 

recorrente na literatura do tema. 

Deste modo, no universo das comissões de frente havia outras estrelas 

para além do coreógrafo Fábio de Mello. E pressupõe-se que, quanto à crítica, os 

julgadores e o público imaginavam que os seus trabalhos jamais seriam 

ultrapassados, eis que outra estrela passou a brilhar na Sapucaí. Seu nome é 

Carlinhos de Jesus, coreógrafo da Mangueira e que nos anos de 1998 e 1999 veio a 

reformular novamente os paradigmas desse quesito e a ditar novas tendências para 

meados dos anos 2000.  

O artista não foi eleito por acaso. Acredita-se que esse profissional foi o 

idealizador e implantou um novo estilo nas comissões de frente, o qual se 

caracteriza pelo processo de teatralização das personagens, comunicação com o 

público e o uso de recursos e efeitos especiais, fruto da tecnologia. 

 

                                                 
543 BERNARDES, Fátima. Comentário da jornalista durante a apresentação da Escola de Samba 
Imperatriz Leopoldinense. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1994. Acervo 
pessoal do autor. 
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3.3 Impacto e tecnologia: a desumanização dos performances nas 

comissões de frente 

 

Na apresentação do número da Revista Projeto História: Tecnologia, 

cotidiano e poder, os editores responsáveis por esse volume sinalizam que a 

tecnologia pode ser avaliada como um conjunto de capacidades, atividades 

produtivas e de conhecimento “[...] a partir dos quais o ser humano produz a história, 

isto é, sua existência social”.544  

De tal modo, a apropriação de elementos tecnológicos pelas comissões 

de frente promoveu, no interior do seu contexto, alterações significativas em sua 

estrutura de apresentação ao priorizar o avanço, que para as intenções deste 

trabalho, remete à idéia das performances teatrais e das complexas coreografias, 

associadas aos elementos tecnológicos. 

Nesse sentido, o pesquisador e Diretor Cultural da LIESA, Hiram Araújo, 

entende a Comissão de Frente, nos dias atuais, como: 

 

[...] o primeiro impacto visual, com relação a dizer o que vai ser mostrado 
durante o espetáculo. Então ela está tentando apresentar o show que vem 
atrás dela, mas no sentido dela demonstrar como show. Ela hoje é um 
grande show. E ao mesmo tempo em que ela faz um grande show, ela 
também está dizendo que depois dela virá coisa melhores, a escola vem 
fazer um grande espetáculo [...].545 

 

O polêmico, ex-cenógrafo e ex-carnavalesco Fernando Pamplona, diz que:  

 

[...] a comissão de frente [...] pra mim ainda representa a verdadeira imagem 
da escola, [...] eu tiraria a nota da comissão de frente. [...] Hoje em dia 
comissão de frente, se eu fosse juiz dava zero! É uma performance teatral 
de quem produz, [...] hoje a comissão de frente é uma performance, é muito 
mais própria na Bienal de São Paulo do que no desfile no desfile da escola 
de samba, é isso!”. [...], eu tiraria a nota da comissão de frente, não vale 
mais nada! [...] Comissão de frente hoje é uma merda! Pode escrever 
literalmente o que eu tô dizendo! Comissão de frente hoje é uma merda! 
com raríssimas exceções [...]. O homem inventa, o homem está sempre pra 
frente rapaz!546 

                                                 
544 RAGO FILHO, Antonio; VIEIRA, Vera Lúcia. Apresentação. In: Tecnologia, cotidiano e poder – 
Projeto História: revista do Programa de Estudos Pós-Graduados do Departamento de História da 
Pontifica Universidade Católica de São Paulo. São Paulo: EDUC, n. 34, 2007, p. 9. 
 
545 ARAÚJO, Hiram. Sobre as origens das escolas de samba: comissão de frente. [10 de julho de 
2009]. Centro de Memória da LIESA, Avenida Rio Branco, 4 – Centro – Rio de Janeiro. Entrevista 
cedida ao autor. 
 
546 Entrevista de Fernando Pamplona, cedida ao autor em 12 de novembro de 2009. 
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Já o coreógrafo da Escola de Samba Rosas de Ouro de São Paulo, Júlio 

César Teixeira, acredita que: 

 

[...] comissão mais recente, mais moderna [...], ela é mais um show, ela tem 
[...] o poder de vislumbrar as pessoas. [...]. A comissão moderna prima por 
outros valores, é outra qualidade é outra visão. [...], uma comissão 
moderna, [...] não pode ficar pressa a pequenos detalhes a coisas 
pequenas, um componente de comissão de frente novo, ele tem que pensar 
grande, raciocínio rápido.547 

  

O bailarino e coreógrafo Carlinhos de Jesus analisa a comissão de frente 

e mensura que: 

 
E a minha concepção continua tendo essa idéia: é uma relação de 

um certo poder narrativo, tem uma função narrativa, também, porque eu 
acho que a comissão de frente, ela é de uma certa forma, é a síntese do 
enredo, ela pode destacar uma parte enredo. Então a concepção vem 
primeiro a partir da idéia de uma comissão de frente, esse poder opa! 
Cheguei! Eu venho, eu estou falando disto! Então quando você olha uma 
comissão de frente eu acho que você tem que ver o enredo, mesmo que 
não numa visão imediata, que você olha ooooh!!! É o enredo, mas que ela 
tenha a licença poética que no desenvolver de sua idéia e da sua 
coreografia, as pessoas visualizem o enredo! Imediatamente visualizem o 
enredo! É um desafio, comissão é um desafio pra mim um desafio tá! [...], 
eu modifico até na véspera do desfile, é uma coisa viva, comissão pra mim 
é um ser vivo! Ser vivo se transforma, ele muda.548 

 

O presidente da LIESA, Jorge Castanheira, constata que no Carnaval do 

Rio de Janeiro, o 

 

[...] público de hoje chega ao espetáculo e quer ver uma beleza do início ao 
fim, então, isso é fruto natural do desenvolvimento e aprimoramento do 
carnaval. [...] Eu acho que a comissão de frente tem chegado ao patamar 
elevadíssimo. [...] O aprimoramento da apresentação, tem resultado na 
avenida em grandes apresentações, tem transformado a comissão de frente 
num dos quesitos de extrema importância pro carnaval do Rio de Janeiro 
[...]. [...], a comissão de frente, é [...] o impacto [...], a construção criativa que 
a comissão [...] deixa como a primeira impressão causada pela sua 
apresentação, [...] a força do carnaval traduzida desde o início da 
apresentação, até o final do desfile. Espero que eles saibam criar e 
continuar criando, sem perder essência, mas sem perder também, o lado da 
beleza que o espetáculo precisa a cada ano pra atrair o público e encantar a 
todos que assistem pela televisão ou ao vivo o espetáculo magnífico.549 

                                                 
547 TEIXEIRA, Júlio César. Comissão de Frente: moderno e tradicional. [26 de Janeiro de 2010]. Quadra 
do GRCES Rosas de Ouro, localizado à rua: Euclides Machado nº. 1.066 – Freguesia do Ó – São Paulo. 
Entrevista cedida ao autor. 
 
548 JESUS, Carlinhos. Contexto da Comissão de Frente no Carnaval Carioca. [8 de Maio de 2010]. 
Copacabana – Rio de Janeiro. Entrevista cedida ao autor. Entrevista cedida ao autor. 
 
549 CASTANHEIRA, Jorge Luis. Comissão de Frente: história e contexto LIESA. [09 de Julho de 2010]. 
Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro – LIESA, avenida: Rio Branco nº 07 – 14° 
andar – Centro – Rio de Janeiro. Entrevista cedida ao autor. 
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Por outro lado, a depoente Helenise Guimarães, da EBA/UFRJ, considera 

que nos dias atuais a comissão de frente: 

 

[...] É um verdadeiro laboratório, [...] ela é um mini espetáculo dentro de um 
grande espetáculo [...], a comissão de frente [...] é altamente transformada e 
transformadora também, porque o que ela traz hoje modifica aquilo que será 
amanhã [...], e você muda para permanecer o mesmo [...].550 

 

Diante de todos esses conceitos acima abordados, sobre o sentido e 

significados da comissão de frente nos dias atuais, faz-se necessário estabelecer 

um diálogo com Antonio Pedro Tota, que escreve: “A presença do cotidiano na 

produção cultural é um dado da modernidade.”551 Não é difícil observar essa 

reflexão nas propostas de fantasias e nas performances corporais construídas pelas 

comissões de frente analisadas. 

Os elementos do cotidiano estão presentes em seus pormenores, abrindo 

assim novos campos, superando limites e muitas vezes colocando o ser humano 

refém dos elementos tecnológicos, cujo objetivo é a conquista da totalidade dos 

pontos. Para Agnes Heller: “O homem da cotidianidade é atuante e fruidor, ativo e 

receptivo, mas não tem nem tempo nem possibilidade de absorver inteiramente 

nenhum desses aspectos; por isso, não pode aguçá-los em toda sua intensidade.”552 

O moderno paira na mente dos coreógrafos. A dependência do novo 

configura-se num eterno futuro, e, portanto, buscam sempre estar à frente do seu 

tempo. São obrigados a inventar e reinventar constantemente o fazer efêmero das 

comissões de frente. Assim, como explicita Berman, ao discorrer sobre os 

pensamentos de Nietzsche, “[...]. “O único estímulo que efetivamente nos comove é 

o infinito, o incomensurável.””553 

O ser humano trava agora uma batalha com as intervenções tecnológicas. 

Diante disso, seria ele uma marionete da modernidade nos dias atuais? Não se pode 

                                                 
550 GUIMARÃES, Helenise. Comissão de Frente. [11 de Novembro de 2010]. Escola Nacional de 
Belas Artes – UFRJ, avenida: Pedro Calmon, s/n°. Prédio da Reitoria – 7° andar, sala 718 – Cidade 
Universitária – Ilha do Fundão – Rio de Janeiro. Entrevista cedida ao autor. 
 
551 TOTA, Antonio Pedro. Uma antena da modernidade paulista. In: Projeto História: História & 
Linguagem. EDUC, n. 8/9, mar. 1992, p. 42. 
 
552 HELLER, Agnes. Estrutura da vida cotidiana. In: O Cotidiano e a história. Tradução Carlos 
Nelson e Coutinho e Leandro Konder.  Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1972, p. 17. 
 
553 BERMAN,  2007. Op. cit., p. 33. 
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esquecer que “[...]. O corpo é, antes de tudo, uma “máquina’”.554 E para tanto os 

sujeitos sociais que compõem as comissões de frente, muitas vezes saem de cena 

para emprestar os seus corpos a serviço da tecnologia, cujo esforço e dedicação 

devem romper limites a todo o instante. 

No contexto das comissões de frente, os recursos utilizados por esses 

grupos, cada vez mais assumem o papel principal, deixando o homem e sua 

atuação na condição de coadjuvante nesse espetáculo. Essa é a sensação que se 

tem ao observar o desenvolvimento dessas comissões de frente, pois a “[...] arte é 

reflexo da vida, é a natureza vista através de um temperamento, é a representação 

do humano etc.”555 Revisitando Berman, ao analisar Nietzsche, o mesmo discorre 

que o “[...] sentido que o homem moderno possui de si mesmo e da história “vem a 

ser na verdade um instinto apto a tudo, um gosto e uma disposição por tudo”.”556 

Não muito distante desse pensamento, Jorge Castanheira pontua que 

“[...] o lado humano sempre será importante, preponderante senão teríamos robôs 

na avenida”.557 Portanto, para o Presidente da LIESA, a presença humana nesse 

quesito é essencial no sentido literal da palavra. Até porque no Manual do Julgador 

da LIESA, o quesito é apreendido como: “Comissão de Frente é o primeiro 

contingente humano, a pé ou sobre rodas, que poderá se apresentar fantasiado, 

dentro da proposta do Enredo ou tradicionalmente”.558 

Por outro lado, é pertinente considerar que: “O corpo humano tem sua 

historicidade e sabemos como são relativos os costumes e os modos de ver e de 

inserir o corpo dos outros na perspectiva de nossa visão de mundo.”559 Atualmente, 

o corpo opera como uma fonte inesgotável de possibilidades e de suporte para arte, 

ao mesmo tempo em que ele é indecifrável. 

                                                 
554 VIGARELLO, Georges. “Ciência do trabalho” e imaginário do corpo. In: FILHO, Antonio Rago; 
VIEIRA, Vera Lúcia. Apresentação. (Editores). Tecnologia, cotidiano e poder – Projeto História. São 
Paulo: EDUC, N.34, JUN. 2007, p. 18. 
 
555 ORTEGA Y GASSET, 2001. Op. cit., p. 45. 
 
556 BERMAN, 2007. Op. cit., p. 32. 
 
557 Entrevista com Jorge Luiz Castanheira, cedida ao autor em 09 de Julho de 2010. 
 
558 LIESA, Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Manual do julgador. Rio de 
Janeiro, RJ, 2011, p. 33. 
 
559 DIAS, Maria Odila Leite da Silva. Corpo, natureza e sociedade nas Minas (1680-1730). In: Corpo & 
Cultura – Projeto História. São Paulo: EDUC, n. 25, dez. 2002, p. 326. 
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A comissão de frente, na condição de arte, projeta os anseios e dramas 

da sociedade. É certo também que elas se tornaram populares nesse universo. Hoje 

ela pode definir carnavais, basta lembrar o recente conjunto da Tijuca de 2010. Em 

contrapartida, esse quesito se profissionalizou com o passar dos anos. Suas 

fantasias estão cada vez mais elaboradas, os bailarinos/atores e o coreógrafo 

buscam incessantemente a perfeição, que muitas das vezes tem um nome 

consolidado no mercado, a exemplo de Carlinhos de Jesus, Deborah Colker, Fábio 

de Mello, Ana Botafogo560, Marcelo Misailidis561, Ghislaine Cavalcanti562, entre 

outros. A coreografia é teatralizada a fim de empolgar e emocionar o público. 

Continuando, na década de 90 o moderno nas comissões de frente 

relacionava-se estritamente a fantasias, conforme regulamento da LIESA, e com o 

passar dos anos houve um amadurecimento dessa reflexão. Atualmente ela atinge 

outros segmentos, desde a fantasia, adereços, coreografia, composição da 

performance até as introduções de elementos que por um tempo ficaram restritos ao 

cinema, como o mouse de látex. 

D'Artagnan, e os três mosqueteiros já foram vistos na Sapucaí, talvez, 

tentando manter a ordem e reprimir o malandro carioca que sambava e brigava 

despreocupado na avenida. Enquanto um nascia em plena avenida, outros 

morreriam. Foi um milagre? Para alguns sim: Sinhô, Ismael, Candeia, Cartola, 

Pinxinguina, Clara Nunes, entre outros, tiveram outra oportunidade de sambar na 

Sapucaí, provocando um delírio no público. Nesse universo onde tudo parece ser 

possível, homem já levitou, pierrôs, guerreiros, anjos, dragões, Reis e Rainhas, 

monstros, animais, seres que povoam os sonhos e os contos de fadas, já foram 

apaludidos na avenida. O circo e todo o seu elenco já deram um toque especial. Os 

mágicos não encantam somente as crianças, os adultos e jurados se rendem a seus 

truques inimagináveis, bem como homens também andaram no fundo do mar, em 

pleno Sambódromo do Rio de Janeiro. 

O horizonte de possibilidades para esse quesito é vasto, eclético e a 

imaginação parece não ter limites. O avanço dessas comissões de frente soterrou a 

velha guarda, diante do poder da tecnologia. Nesse contexto cabem os 

                                                 
560 Para maiores informações ver o currículo da artista no anexo 16. 
 
561 Para maiores informações ver o currículo da artista no anexo 17. 
 
562 Para maiores informações ver o currículo da artista no anexo 18. 
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pensamentos de Bauman: “[...]. A velocidade do movimento e o acesso a meios 

mais rápidos de mobilidade chegaram nos tempos modernos à posição de principal 

ferramenta do poder e da dominação.”563 Logo, a figura do coreógrafo Carlinhos de 

Jesus é um dos principais pilares desse desenvolvimento. 

Carlinhos de Jesus é dançarino e coreógrafo e, ao longo dos seus 11 

anos na Estação Primeira de Mangueira, foi responsável por diversas intervenções 

nesse quesito. No início encantou o público presente na Sapucaí e conseguiu 

estabelecer um diálogo intenso entre a performance apresentada por suas 

comissões de frente e os espectadores, ou seja, transmissão e interpretação, 

emissor e receptor. 

Em sua estréia na Mangueira, o coreógrafo, de imediato, conquistou o 

público e os jurados oficiais da LIESA. Ele recebeu a nota máxima no seu quesito, 

além de ser agraciado com o prêmio Estandarte de Ouro, devido a performance 

teatral apresentada pela comissão de frente, que se inspirou na figura do malandro 

carioca, no enredo que homenageou Chico Buarque de Holanda. 

 

[...] Chico Buarque, o homenageado, sequer havia pisado na avenida, mas 
a Mangueira já arrebatava corações. Mérito do dançarino Carlinhos de 
Jesus, responsável pela coreografia da comissão, ovacionada do início ao 
fim da Sapucaí. Em vez de fantasias pesadas, os 15 integrantes desfilaram 
caracterizados de malandro, numa coreografia que misturava samba e 
espetáculo teatral. Os bailarinos gingavam, rodopiavam e simulavam uma 
luta corporal, usando até canivetes.564 

 

O periódico O Globo trouxe uma fotografia que ocupou aproximadamente 

1/3 da página com a comissão de frente da Mangueira e ainda ressaltava que: 

 

[...]. Cuidados com os detalhes foram tantos que os integrantes da 
comissão, além de sapato bicolor, ternos brancos suspensórios e lencinho 
no bolso, usavam anel com imagens de São Jorge e bigodinhos falsos. 
Carlinhos de Jesus explicou que sua idéia era homenagear Delegado, 
membros da Velha Guarda da Mangueira.565 

                                                 
563 BAUMAN, 2001. Op. cit., p. 16. 
 
564 ANTUNES, L.; BEAUREPAIRE, L.; DUARTE, S. Malandros, pássaros e presos à frente dos 
Sonhos: Comissões da Mangueira, Imperatriz Leopoldinense e Porto da Pedra são ovacionadas pelo 
público. Jornal O Globo, Rio de Janeiro, p. 19, nº 22.555, Ano: LXXIII. Caderno Carnaval/98, 25 fev. 
1998. Acervo da Fundação Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Ministério da Cultura. 
Departamento de processos Técnicos. Coordenadoria de microrreprodução. 
 
565 ANTUNES, L.; BEAUREPAIRE, L.; DUARTE, S., 1998. Op. cit. 
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Em relação à caracterização dos Malandros e a encenação de uma briga 

na avenida, Carlinhos de Jesus comenta como foi a elaboração da cena: 

 

Eu me lembro que os malandros, eu pedi isso e o desfile começava. 
O portão abria aquela coisa do pé direito tá! Direito (bate o pé) entrou, 
primeiro passo já contava até cinco, um passo, dois, três, quatro, cinco eu 
virava pro lado e fazia isso (efetuou o gesto de banana), virava pro outro e 
fazia isso (gesto obsceno com o dedo médio), ou seja, nós 15 (gesticula) 
aqui pra um, aqui pro outro era o sinal pro uma porrada começar, começava 
uma porrada, malandro claro, eram 15 homens, não eram 15 babacas. 
Então nêgo sabia e agente ensaiou também, a porrada, então você vê nêgo 
fazendo rabo de arraia, rabo de arraia, rasteira e pá! Tudo briga de 
malandro antigo, rasteira, murro, navalhada, olha a história da navalha, 
lenço, nêgo com lenço (gesticula), o par que brigava de navalha era o cara 
com o lenço e o outro com a navalha e tal!  

E tinha um se..., e a porrada acontecia, nos dois oito, um, dois, três, 
quatro, cinco, seis, sete, oito (bate o pé, marcando tempo), e dois, pá..., 
pá..., cai na porrada pá..., pá..., pá (bate o pé, marcando tempo), até que eu 
pegava a minha navalha e no pescoço do outro (gesticula a ação), ai todo 
mundo congelava, parava a briga, pegava a navalha, guardava a navalha 
(gesticula a narrativa), se ajeitando, acabou a briga, todo se ajeitando, 
chego a me arrepiar.566 

  

Diante da explanação efetuada pelo artista, fica evidente que nesse 

universo do Carnaval a superstição é fator indispensável, portanto, para Carlinhos 

de Jesus, iniciar o desfile com o pé direito é regra fundamental para um bom 

desempenho das atividades. Outro detalhe importante são os códigos convencionados, 

para marcarem o início e o término das ações correspondentes às cenas planejadas. 

Na linguagem do teatro, tais atos são convencionados como “deixas”. 

O coreógrafo também afirmou que na “[...] hora da briga, tinha diretor da 

escola correndo lá na frente [...]”567. Foram em busca do presidente da Mangueira, 

na época Elmo José dos Santos, e disseram: 

 
– Elmo pelo amor de Deus Elmo (gesticulando a idéia de desespero) 

porra! Como? – chego a me arrepiar –, o desfile começou e os caras da 
comissão tão caindo na porrada meu irmão, é porrada prá tudo quanto é 
lado, [...], ai o Elmo: 

– Fica frio, isso é teatro, fica frio rapaz isso é teatro. Nem diretor sabia 
da porrada, quando a porrada começava. Olha prá você ter uma idéia, tinha 
segurança do bicheiro com o revólver pra prá cima (gesticula), o cara com 
revólver prá cima, eu digo gente pelo amor de Deus! Pelo amor de Deus! 
Aquela porrada.  

Sorte que o Elmo veio, avisou o diretor, o diretor voltou correndo, não 
gente isso é teatro! E logo depois claro (bate a mão, tipo se limpando após 
uma briga), isso foi um instante, ai agente pá! Se ajeitava e ria 
descaradamente pro mundo que tava ali na nossa volta, aquele riso 

                                                 
566 Entrevista com Carlinhos de Jesus, cedida ao autor em 8 de maio de 2010. 
 
567 Idem, ibidem. 
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descarado. Ali ele porra! Porra (gesticula)! Puto da vida que caíram na 
nossa brincadeira. É claro que a partir dali né! Tinha o impacto a briga, mas 
quem tava acompanhando a escola já sabia, só que, naquele setor, cadeira, 
arquibancada e tal, quando via a briga ficava assustado mesmo ai via 
aquela ooooooh!!! (bate palma, encenando os aplausos do público) 
aplaudindo, malandro sem briga, onde tem grupo de malandro que não tem 
porrada? Então tinha que ter a briga na comissão.568 

 
 

A composição da encenação e os mistérios dessa comissão de frente, 

guardados pelo profissional, mostram, diante da fala do depoente, que a perfeição 

em sua execução foi primordial para o sucesso do grupo. Por conseguinte, a 

realidade apresentada pela ação, supõe-se que, foi fruto de intensos ensaios e 

dedicação dos integrantes daquele conjunto. Logo, a conquista dos aplausos do 

público foi como uma espécie de aprovação pela excelência dos bailarinos/atores no 

domínio da interpretação e, portanto, conseguiram transmitir a mensagem de 

maneira transparente, sem a ocorrência de ruídos, durante o processo de 

comunicação, veiculada pela linguagem do teatro. 

Os jornais pareciam ser unânimes quanto à aprovação das inovações que 

o trabalho de Carlinhos de Jesus provocara naquele momento nas comissões de 

frente, pois literalmente o teatro, de fato, se instalava nas performances. 

 

E que início. Simplesmente arrebatador. A comissão de frente 
liderada pelo dançarino Carlinhos de Jesus, trouxe malandros de paletó de 
linho branco, sambando no pé e apresentando a escola com dignidade de 
bamba. O show de Carlinhos e seus malandros, foi arrancando aplausos até 
o fim da pista e dando a deixa, para o que viria a seguir.569 

 

O Jornal do Brasil (JB), nessa edição, concedeu grande destaque para as 

comissões de frente, além das considerações apaixonadas para o grupo da 

Mangueira. Na capa do caderno principal, a evidência foi para uma fotografia da 

comissão de frente da Porto da Pedra, que ocupava ½ da página, contendo abaixo 

da imagem a seguinte inscrição: “Com o enredo Samba no pé e mãos ao alto: isto é 

um assalto, a Porto da Pedra apresentou a comissão de frente mais aplaudida da 

primeira noite.”570 

                                                 
568 Entrevista com Carlinhos de Jesus, cedida ao autor em 8 de maio de 2010. 
 
569 Mangueira empolga Avenida e homenageia Chico com desfile arrebatador desde a comissão de frente. 
Emoção Verde e Rosa. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. 1, nº 322, Ano: CVII, 2ª edição, CB Especial – 
Carnaval 98, 24 fev. 1998. 
 
570 Grande Rio salvou o domingo; Escola de samba de Duque de Caxias foi a única a animar o público na 
1ª noite dos desfiles. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. capa, nº 322, Ano: CVII, 2ª edição. 24 fev. 1998. 
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Num outro trecho da matéria que constava na capa do caderno B especial 

de Carnaval/98, o periódico mencionava: “Já a Porto da Pedra, com a irreverência 

do seu Samba no pé e mãos ao alto: isto é um assalto, não correspondeu. Sua 

comissão de frente foi das melhores, com presidiários em pequena celas.”571 

Na página 4 do mesmo caderno, o JB ilustrava a folha com uma foto da 

comissão da Grande Rio, a qual ocupava a metade do espaço e continha abaixo da 

imagem a inscrição: “A comissão de frente da Grande Rio, representando os 

soldados da paz de Prestes, abriu o desfile da escola, que foi saudada pela 

arquibancada, com os únicos gritos de “é campeã” da primeira noite de desfile.”572 

Na edição do dia seguinte, novamente o JB voltava a acentuar a força 

que as comissões de frente estavam tendo no metiér dos desfiles. Assim, a exemplo 

da edição anterior a capa do caderno principal foi ilustrada com uma foto de ½ da 

folha, com a comissão da Imperatriz Leopoldinese, contendo abaixo da mesma os 

dizeres: “Quinze ícaros formaram a bela comissão de frente da Imperatriz 

Leopoldinense, cujo enredo cantou e contou a virada do milênio e a evolução do 

homem.”573 

“Com destaque para a comissão de frente, composta só de mulheres 

fantasiadas de conchas. A cada 100 metros de desfile as conchas se fechavam, 

dando a impressão de que as mulheres eram pérolas.”574, escrevia, naquele mesmo 

dia o jornalista Marcelo Vieira, sobre a comissão de frente da Unidos da Tijuca, que 

apresentava como coreógrafo outra grande estrela que iria brilhar na Sapucaí na 

década de 2000, o bailarino Marcelo Misailidis. 

Na página, 12 da mesma edição, anunciava: “Ala que abre o desfile 

ganha privilégios e alimenta a polêmica entre tradicionalistas e modernistas do 

carnaval”, além de ilustrar a lauda com uma foto que ocupava a metade do espaço 

da folha, com a comissão de frente da Mangueira, cuja ilustração evidenciava a cena 

dos malandros de Carlinhos de Jesus brigando, contendo abaixo da representação a 
                                                 
571 Samba sem novidade. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. capa, nº 322, Ano: CVII, 2ª edição, CB 
Especial – Carnaval 98, 24 fev. 1998. 
 
572 Grande Rio: A saga de Luiz Carlos Prestes, enredo da escola de Caxias, foi a grata revelação do 
insosso desfile de domingo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. 4, nº 322, Ano: CVII, 2ª edição, CB 
Especial – Carnaval 98, 24 fev. 1998. 
 
573 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. capa, nº 323, Ano: CVII, 2ª edição, 25 fev. 1998. 
 
574 VIEIRA, Marcelo. Unidos da Tijuca: Escola teve aplausos merecidos. Jornal do Brasil, Rio de 
Janeiro, p. 10, nº 323, Ano: CVII, 2ª edição, CB Especial – Carnaval 98, 25 fev. 1998. 
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seguinte inscrição: “Na primeira vez em que os malandros da comissão de frente da 

Mangueira coreografaram uma briga de navalhas, houve quem se assustasse antes 

de aplaudir o grupo de Carlinhos de Jesus.”575 

Na quarta feira, 25 de fevereiro de 1998, o jornalista Marcus Barros Pinto 

apresentava uma matéria carregada de crítica e polêmica acerca do papel dos 

coreógrafos nas comissões de frente e sua conseqüente reformulação. Ele conta 

que dentre os 14 coreógrafos das Escolas do Grupo Especial que se propuseram a 

surpreender o público, somente o “[...] Carlinhos de Jesus com seus malandros da 

Mangueira, Nino Giovanetti com seus presidiários da Porto da Pedra e Marcelo 

Misailidis com as ninfas dentro de ostras da Unidos da Tijuca [...]”576, de fato 

surpreenderam na avenida. 

Para o jornalista, essas comissões seguiam a risca as normas de 

apresentação das comissões de frente, com um detalhe: “[...] puseram mais pimenta 

no debate estético-cultural sobre as revoluções nesta ala”577. Marcus Barros questiona 

em meio a esse momento de transformações o que seria o convencional? Remetendo 

ao fato desses coreógrafos utilizarem outros recursos: tecnológicos, estéticos e teatrais, 

isto é, a encenação de briga com navalha, tradicional entre os malandros dos anos 

30, homens presos em jaulas e 15 bailarinas evoluindo dentro de conchas.  

Retoma-se aqui a discussão sobre a profissionalização das comissões de 

frente. Segundo o jornalista, durante os três meses de ensaios, que correspondiam a 

três ou quatro vezes por semana, somado aos ensaios técnicos no Sambódromo, 

havia também aulas de mitologia grega ou folclore brasileiro ao ponto desses 

aprendizados terem “[...] se tornando regra.”578 Contudo, parece que o ponto da 

discórdia estava centrado na questão dos privilégios oferecidos a algumas 

comissões de frente, pois houve 

 

[...] grupos que ficaram em hotéis da Zona Sul, paparicados com frutas, 
água de coco e transporte especial. Já outros se juntaram nos barracões ou 

                                                 
575 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. 12, nº 323, Ano: CVII, 2ª edição, CB Especial – Carnaval 98, 
25 fev. 1998. 
 
576 PINTO, Marcus Barros. Comissões de frente estão cada vez mais à frente. Jornal do Brasil, Rio 
de Janeiro, p. 12, nº 323, Ano: CVII, 2ª edição, 25 fev. 1998. 
 
577 Idem, ibidem. 
 
578 Idem, ibidem. 
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na quadra das escolas. O objetivo, garantir a “unidade do grupo para buscar 
o melhor resultado”, no melhor discurso futebolístico.579 

 

Dentro dessa linha de pensamento, fica evidente que havia distinções 

entre as comissões de frente das agremiações, na mesma forma que o 

distanciamento da comunidade. Os integrantes e coreógrafos não tinham vínculo 

com a comunidade e os seus ensaios e concentração passaram a ter outros 

endereços na década de 90, provocando certo desconforto o tratamento oferecido a 

esses profissionais, que também foi criticado. 

A busca pela pontuação máxima acirrou a competição entre as 

agremiações, obrigando os coreógrafos e componentes a superar os seus limites. 

Analisando a matéria, o autor aponta que: 

 

Algumas escolas já perceberam isso. Outras, ou porão em riscos 
futuros títulos se não tratarem bem quem passa meses ensaiando à noite, 
depois de suas jornadas de trabalho, sob um comando invariavelmente 
temperamental. Ousadias chamam atenção, mas não ameaçam, ainda, os 
pontos possíveis de quem prefere o rigor do passos marcados pelos versos 
do samba aliados a fantasias que não compliquem a vida dos componentes. 
Como a Imperatriz, que arrepiou com a beleza da fantasia e o balé das 
asas. Afinal, por mais ensaios que enfrentem, nem todos conseguem 
coordenar braços para um lado, pernas para outro, sorriso armado e olhos 
grudados no companheiro ao lado. O desgaste emocional é sempre maior 
que o físico.  

Há coreógrafos que preferem trabalhar com bailarinos profissionais 
que têm noção de espaço, marcação e suavidade nos movimentos e quem 
opte por ensinar policiais, motoristas de taxi, dentistas e advogados desde 
que sejam altos, fortes, tenham ótimo preparo físico e façam parte da  
“comunidade”. Sem contar com os convidados especiais.580 

 

Na ótica do jornalista, as comissões de frente do ano de 1998 eram 

metaforicamente “[...] a ponta de lança das mudanças estéticas que fazem do 

carnaval uma festa de eterna polêmica [...].”581 Essas mudanças ininterruptas que 

anunciavam novos horizontes nesse quesito eram advertidas por Carlinhos de Jesus 

no jornal: “É fundamental se ter a noção da comissão de frente para que não haja, no 

futuro, um espetáculo ou balé de abertura, desvinculado do desfile que vem a seguir.”582 

                                                 
579 PINTO, 1998. Op. cit. 
 
580 Idem, ibidem. 
 
581 Idem, ibidem. 
 
582 Idem, ibidem. 
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E para coroar todo o sucesso dessa nova proposta de comissão de frente 

puramente teatralizada, o comentarista Fernando Vanucci, da Rede Globo de 

Televisão, durante o desfile da Estação Primeira, reforça todas as suas 

intencionalidades sobre a ótica de valorizar o novo, porém, coroado de elementos 

tradicionais do universo do samba. 

 

Você está vendo ai à evolução da comissão de frente é a Ópera do 
Malandro, que abre o desfile de aniversário dos setenta anos de aniversário 
da Estação Primeira. Comissão de frente dá o tom do desfile, com o resgate 
de um personagem bem carioca, o malandro! Ópera do Malandro, que foi 
composta pelo Chico Buarque. São quinze malandros ai na comissão de 
frente, para não deixar dúvida. Visão clássica, mais com requintes: anel de 
São Jorge feito especialmente para o desfile, lenço de seda, chapéu de 
palha italianos... Veja só que alegre, que gostosa comissão de frente. 
Coreografia assinada nada mais, nada menos por Carlinhos de Jesus.583 

 

Nesse discurso é interessante observar o poder de sedução que a 

imprensa possui, utilizando-o de forma tão acentuada, conseguindo sensibilizar e 

encantar uma multidão de pessoas. Reforça a tradição mangueirense pelos seus 

setenta anos de avenida. Prepara o espectador ao sensibilizá-lo de que a comissão 

“dá o tom” do desfile.  

Reforça a idéia de identidade carioca na figura do malandro, mensurando 

ainda que aqueles quatorze “malandros” estavam ali para não deixar dúvida! Ainda 

potencializava o feito do artista Carlinhos de Jesus, ao mostrá-lo como um 

profissional tradicional, contudo, de muito bom gosto ao caracterizar 

minuciosamente o malandro carioca. 

A fotografia a seguir (imagem 16) refere-se à comissão de frente do  

Mangueira de 1999, intitulada Bambas do Samba. Nesse ano o coreógrafo 

emocionou o público ao ressuscitar, em plena Sapucaí, alguns grandes baluartes do 

mundo do samba. Essa comissão foi intitulada: Imortais do samba. Carlinhos de 

Jesus revelou o processo criativo dessa comissão de frente que marcou os desfiles 

na Sapucaí e obteve a nota máxima no quesito de todos os julgadores da LIESA, 

ganhando o Estandarte de Ouro e emocionando muita gente. 

 

                                                 
583 VANUCCI, Fernando. Vanucci, Comentário do jornalista durante a apresentação da Escola de 
Samba Estação Primeira de Mangueira. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 
1998. Acervo pessoal do autor. 
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Figura 16: Comissão de frente da Estação Primeira de Mangueira 1999.584 

 

O sucesso dessa comissão de frente só foi possível pela maquiagem – a 

qual caracterizou as personagens de maneira perfeita –, a vestimenta e o estudo 

minucioso dos gestos e posturas de cada personagem. Desta forma, Carlinhos de 

Jesus, da Mangueira, conclamava: “Sinhô, Ismael, Pixinguinha / Cartola, Noel, 

Candeia... / Ecoa no céu, Mangueira / Traz todo samba prá Estação Primeira”.585  

E como que um coelho que sai da cartola por meio de um truque, 

Carlinhos de Jesus, na figura do personagem mangueirence eleito pela Escola, 

convidava essas sumidades a desfilar na avenida, consequentemente imortalizando-

os. A façanha só foi possível devido terem utilizado um tipo de maquiagem 

proveniente dos Estados Unidos, mais especificamente de Hollywood. Essa mesma 

técnica foi empregada no ator Eddei Murphy, quando atuou no filme O Professor 

Aloprado. 

Não resta dúvida do papel desempenhado pela maquiagem, por outro 

lado, é preciso observar que o sucesso do grupo se deve muito ao desempenho dos 

componentes, que buscaram incorporar de maneira perfeita as características 

gestuais dos personagens. Nesse cenário, Jean-Pierre Ryngaert discorre que: “Os 

personagens só existem no presente do teatro na medida em que se envolvem 

                                                 
584 Fonte Centro de Memória da LIESA. 
 
585 Disponível em: <http://letras.terra.com.br/mangueira-rj/478761/>.  Acesso em: 20 dez. 2010.  
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completamente no passado, citam com exatidão os personagens do passado e 

reconstituem seus fatos e gestos”.586 Semelhante o ocorrido na comissão de frente 

da Mangueira, em 1999. 

Fica claro, diante do exposto, que o coreógrafo tenta aliar a tecnologia – 

recurso da maquiagem – à ação humana. Pois, segundo ele: 

 

– Em 15 dias vocês vão estudar essa fita, vão desenvolver o 
personagem Cartola, a personagem isso, personagem aquilo no corpo de 
vocês. Em 15 dias nós vamos começar a trabalhar com esses personagens. 
Ou seja, eu não quero mais o bailarino, eu quero o Cartola! Daquela porta, 
da porta de entrada do ensaio quando você entrar ali, não é mais, quem fez 
Cartola foi o meu filho, o Dudu, você não é mais o Dudu, você é o 
Cartola.587 

 

Sobre a questão dos ensaios com a cadeira-de-rodas do personagem que 

representou Candeia, Carlinhos fez a seguinte afirmação: 

 

Quando eu arrumei a cadeira, começava o ensaio agente entrava a 
cadeira tava do lado da porta. O cara que varria o ginásio já sabia, deixa a 
cadeira, ali vai ser o lugar da cadeira. Então todo dia que eu chegava, eu 
chegava primeiro a cadeira tava lá. O bailarino apertava, agente apertava a 
campainha do portão, era lá no Centro Cultural da Praça 11 da Mangueira. 
O cara abria o portão e o bailarino entrava, pegava a cadeira, sentava na 
cadeira e vinha pro local do ensaio, já na cadeira de roda. Saiu tchau gente! 
Tchau gente! Virava, pegava a cadeira ia, largava a cadeira na porta saia, 
muitas das vezes até ia de carona comigo. E até a hora de eu sair ele ficava 
na cadeira de rodas conversando com agente, acabava ele tirava, guardava 
a cadeira, ia até a porta e da porta ele saia da cadeira, e, ia com agente.588 

 

Percebe-se ai que o coreógrafo buscava a perfeição e a superação dos 

seus bailarinos nos seus mínimos detalhes, na busca pela tão sonhada nota 10. Ao 

mesmo tempo em que ele inovava com as máscaras e elementos do teatro, seguia 

fielmente o enredo, que era: “O Século do Samba”, realizando uma apresentação 

adequada ao caráter do conjunto da obra. 

Os jornais da época exaltavam essa comissão de frente, porém, convém 

lembrar, apoiado nas reflexões de Heloisa de Faria e Maria do Rosário, que o 

passado não deixa para as próximas gerações testemunhos neutros e objetivos. 

                                                 
586 RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contemporâneo. São Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 126. 
 
587 Entrevista com Carlinhos de Jesus, cedida ao autor em 8 de maio de 2010. 
 
588 Idem, ibidem. 
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Portanto, conclui-se que os documentos são produtos do seu tempo, reproduzindo 

suas intencionalidades e práticas sociais. Assim, precisa-se 

 

[...] entender a Imprensa como linguagem constitutiva do social, que detém 
uma historicidade e peculiaridades próprias, e requer ser trabalhada e 
compreendida como tal, desvendando, a cada momento, as relações 
imprensa/sociedade, e os movimentos de constituição e instituição do social 
que esta relação propõe.589 

 

Nesse cenário, o Jornal do Brasil publicava em 16 de fevereiro de 1999 

uma nota sobre a comissão de frente da Mangueira que homenageava artistas 

mortos “vindos do céu”, sendo representados por bailarinos que lembravam como 

eles eram, destacando uma fotografia que ocupava um terço da página.590 É 

interessante observar a construção da memória dessa comissão. Para muitos, ela foi 

um marco, entretanto, os jornais desse período dão destaque para outras comissões 

de frente como a da União da Ilha que apresentou 15 Drag Queens grávidas de bonecos. 

A legenda da fotografia externava: “Comissão de Frente da Verde e Rosa 

“traz do céu” artistas mortos”, e sob o título: Mangueira é emoção e samba na 

Sapucaí, assim, estava escrito na primeira página do caderno da cidade, 

Carnaval/99 do JB. A Mangueira foi a quarta Escola a desfilar na madrugada de 

terça-feira, trazendo em sua comissão “mortos vivos” em uma empolgante 

homenagem aos artistas mortos ligados às Escolas de Samba carioca: Ismael Silva, 

Candea, Tia Ciata, Clementina, Donga, Clara Nunes, Natal da Portela, Noel Rosa, 

Carmem Miranda, Cartola, Pixinguinha, Sinhô, mestre Fuleiro, todos coreografados 

por Carlinhos de Jesus. Um detalhe que chama a atenção nessa notícia refere-se ao 

maquiador Vavá Torres. Para o jornalista, ele foi o idealizador dessa comissão de 

frente, colocando Carlinhos na condição de executor.591 

E nessa empolgação, Max Lopes, Carnavalesco da Mangueira entre 2001 

e 2008, parece atribuir para si à paternidade dessa comissão. Isso foi observado no 

anexo do livro de Julio Cezar Farias, onde constam também as perguntas realizadas 

durante a entrevista. Em meio a esse questionário, havia uma pergunta sobre qual 

                                                 
589 CRUZ; PEIXOTO, 2007. Op. cit., p. 260. 
 
590 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. capa, nº 314, Ano: CVIII, 2ª edição, 16 fev. 1999.   
 
591 Mangueira é emoção e samba na Sapucaí. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. 1, nº 314, Ano: 
CVIII, 2ª edição, Caderno Cidade Carnaval/99. 16 fev. 1999. 
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comissão de frente havia marcado a era do Sambódromo, Max Lopes respondia em 

20 de agosto de 2008, que as comissões que marcaram sua história na Sapucaí 

foram as do Fábio de Mello “[...] e aquela minha na Mangueira, dos “imortais do 

samba”, que emocionou todo mundo” (grifos meus).592 Detalhe, em 1999, o 

carnavalesco da Mangueira era Alexandre Louzada e não Max Lopes. Fica a 

questão aberta: por que Max Lopes se considera o idealizador dessa comissão? 

Diante desse desafio, se faz necessário recorrer à reflexão de Maria 

Antonieta e Marina Maluf na apresentação da Revista Projeto História sobre Artes da 

História e outras linguagens. Segundo as autoras: 

 

Interpretar o passado e torná-lo compreensível tem sido desde 
sempre o grande desafio ao ofício do historiador que, imerso em seu tempo, 
força essas barreiras para adentrar nas sombras dispersas de outros 
lugares, culturas e tensões sociais.593 

 

Nesse movimento, muitos discursos emergem e declaram-se oficiais: o 

difícil não é saber o verdadeiro, mas suas intencionalidades. 

Carlinhos de Jesus conta em entrevista cedida ao autor desta dissertação 

o processo criativo da comissão de frente dos Bambas do Samba: 

 

[...] no caso a de 99 eu contei uma coisa, eu vou mexer com a emoções das 
pessoas, isso me impulsionou a fazer o que eu fiz, o povo quer:  – Oh!!!!! 
Quer impacto, o povo quer algo diferente dentro do conceito tradicional, 
dentro da história tradicional de uma da escola de samba, eles buscam 
inovações eles buscam coisas que causem este impacto e o que mais 
mexeu comigo e me fez fazer, foi que eu sabia que ia mexer com emoções 
e o..., a minha prova dos nove, eu sabia que quando eu chegasse e fa..., 
fizesse isso, foi quando eu fiz com..., com o presidente da escola, o Elmo, 
eu vou contar como é que surgiu a idéia da comissão.594 

 

Nessa comissão Carlinhos de Jesus queria emocionar o público, superar 

o marasmo, ainda que com elementos do tradicional, por isso fez um tradicional 

atualizado. Ele assumiu para si a responsabilidade da coreografia e da criação 

desse grupo que marcou a história do Carnaval carioca. 

                                                 
592 FARIAS, Julio Cesar. Anexos. In: Comissão de frente: Alegria e beleza pedem passagem. Rio de 
Janeiro: Litteris, 2009, p. 154. 
 
593 ANTONACCI, Maria Antonieta, MALUF, Marina. Apresentação. In: Artes da história & outras 
linguagens – Projeto História: revista do Programa de Estudos Pós-Graduados do Departamento de 
História da Pontifica Universidade Católica de São Paulo. São Paulo: EDUC, n. 24, jun. 2002, p. 7. 
 
594 Entrevista com Carlinhos de Jesus, cedida ao autor em 8 de maio de 2010. 
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Acompanhando os passos do coreógrafo, ele conta que a idéia de 

desenvolver uma comissão que ressuscitasse baluartes do samba veio à tona na 

Quadra da Mangueira na ocasião da escolha do samba enredo daquele ano, e, em 

meio a tantos enfeites havia uma faixa com o refrão da canção que estava 

concorrendo, que dizia: Sinhô, Ismael, Pixinguinha, Cartola, Noel, Candeia, ecoa no 

céu Mangueira, traz todo o samba pra estação primeira. A canção exaltava as 

autoridades do universo do samba, sendo assim, não ficou dúvida de que ia 

emocionar também a todos. Nas suas palavras: 

 

[...] eu olhei pra aquilo..., e aquilo me chamou atenção, aquela história, 
Zzzzzzzzzzzzzu o meu olho parou ali (gesticula)!. Zzzzzzzzzzzzzu (gesticula 
a paralisação de seu olhar)! No sábado, eram três sábados, no sábado, no 
segundo sábado, ou seja, no an..., antepenúltimo, antepenúltimo, penúltimo 
e..., e último, no antepenúltimo o Elmo perguntou pra mim: 

– E ai? Como vai ser a nossa comissão na quadra? Antes de 
cantarem os sambas que..., que já eram os três últimos cortes, tinham 
cinco! Cinco seriam cortados três, neste dia e dois iam pra final, ou eram 
cinco, cortava dois, ficavam três e três iam pra final, negócio assim. Ele me 
pergunta, eu disse: 

– Elmo, sábado que vem eu te digo, mas a nossa comissão tá aqui ó! 
Eu não queria dizer pra ele o que, que era algo me chamava atenção pra 
aquilo, eu digo, eu já sei o que fazer, eu já tinha a idéia, o que, que é? Eu digo: 

– Não Elmo! Se este samba ganhar a nossa comissão tá pronta, 
apontei a faixa, e ele olhou pra mim, 

– Tu não vai me dizer? Eu disse:  
– Não! Não sei! Olhei pra aquilo e já tava desenvolvendo a idéia, não 

sei o que (gesticula), como eu não tô dizendo pra vocês! (aponta pra cabeça 
dando a idéia de segredo).595 

 

Segundo Carlinhos de Jesus, o presidente da Escola tinha um respeito 

muito grande por ele, tanto que Elmo, no momento do anúncio do samba vencedor, 

dirigiu-se à mesa de Carlinhos de Jesus e disse: “– Eu quero ser o primeiro a saber 

do que vai ser a nossa comissão!” 

Sinhô, Ismael, Pixinguinha, Cartola, Noel, Candeia, ecoa no céu Mangueira, 

traz todo o samba pra estação primeira, foi declarado naquela madrugada o samba 

vencedor. Elmo, novamente, insiste a Carlinhos de Jesus “– E ai? Como é a nossa 

comissão?” Diante disso o coreógrafo resolveu revelar o seu segredo: 

 

Eu disse: Elmo tá vendo aquela faixa ali, Sinhô, Ismael, Pixinguinha, 
Cartola, Noel, Candeia,... Todos esses seis já se foram, ecoa no céu 
Mangueira, traz todo samba pra Estação Primeira, todos eles virão no desfile 

da Mangueira, a nossa comissão tá ali ó! Eles vão fazer a nossa comissão.596 

                                                 
595 Entrevista com Carlinhos de Jesus, cedida ao autor em 8 de maio de 2010. 
 
596 Idem, ibidem. 
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Porém, o presidente não entendia a proposta do coreógrafo, questionando 

como ele ia promover essa façanha na avenida. Então, o coreógrafo dizia:  

 

– Máscaras! Eu já tinha visto filme “Uma babá quase perfeita”, 
“Professor aloprado” com Eddie Murphy, aqueles dois filmes (passa a mão 
no rosto dando a idéia de máscara), que eles usaram, Eddie Murphy e o... 
(estala do dedo) o ator do outro filme também usou, usou a máscara, eu 
sigo dali, nós vamos usar máscaras e esses caras vão estar na avenida 
com agente, mais vamos ver mais só os nego que já morreram.597 

  

Nesse momento, aparentemente “caia a ficha” do Elmo, ele conseguiu se 

sintonizar na freqüência de Carlinhos, “– Porra, legal, ali na rua da Alfândega tem 

essas máscaras (imitando a voz do Elmo).”598 Para ele as coisas eram simples, mas, 

Carlinhos de Jesus, em busca da perfeição e realismo, queria o padrão das 

máscaras dos filmes, sugerindo que o presidente da Escola assistisse a esses filmes 

e observasse a perfeição, contudo, o material só podia ser encontrado nos Estados 

Unidos, em especial em Nova Iorque, fato que implicava numa questão financeira. 

Carlinhos de Jesus já havia mantido contado com maquiador Vavá Torres 

a respeito dos valores e ele dizia: “– Carlinhos, não passa de dez mil dólares, então 

tá entorno de mil, de mil dólares a nove mil a dez mil dólares.”599 O coreógrafo conta 

que demorou a dizer os valores ao presidente, temendo que seu projeto fosse 

boicotado em função do alto custo. Para ele, o passo inicial era conquistar, envolver, 

deixar a emoção fluir, para depois dar o preço. 

Essa história prossegue com a escolha dos personagens que iriam ser 

ressuscitados. Carlinhos conta que aceitou a interferência do Presidente Elmo, como 

a escolha do mestre Fuleiro do Império Serrano no Natal da Portela. O final dessa 

história todos já sabem.  

Porém, o coreógrafo trouxe para si toda a responsabilidade da criação 

dessa comissão, provocando um ponto de divergência com o Jornal do Brasil, 

apresentado em passagem anterior. Ele sugere nas entrelinhas o seu papel na 

tomada de decisão da escolha do samba enredo, que foi a partir de fragmentos da 

música que ele compôs para a comissão de frente. Aqui está mais uma relação de poder. 

                                                 
597 Entrevista com Carlinhos de Jesus, cedida ao autor em 8 de maio de 2010. 
 
598 Idem, ibidem. 
 
599 Idem, ibidem. 
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É preciso estar atento para os posicionamentos do colaborador, pois 

inquestionavelmente este se coloca como personagem principal da narrativa. 

Janaina Amado alerta sobre essas questões por experiência própria.  

A autora foi enganada por Fernando, seu colaborador, quando realizava 

uma pesquisa. Ele contou minuciosamente em três secções que duraram 16 horas, 

os detalhes da Revolta do Formoso, ocorrida em Goiás, entre 1950 e 60. “Parecia 

representar tudo o que um historiador poderia desejar de uma primeira entrevista de 

pesquisa.”600 

Para a autora, as narrativas apresentam uma versão e ponto de vista acerca 

de algo já determinado. Diante disso, fez a seguinte advertência aos pesquisadores: 

 

Penso que entrevistas podem e devem ser utilizados por 
historiadores como fontes de informação. Tratados como qualquer 
documento histórico, submetidos a contraprovas e análises, fornecem pistas 
e informações preciosas, muitas inéditas, impossíveis de serem obtidas de 
outro modo.601 

 

Provavelmente o jornalista se equivocou na matéria apresentada 

anteriormente, onde escrevia que Vavá Torres era o idealizador da comissão de 

frente da Mangueira. Consta no site da Revista Cabeleireiros.com uma entrevista na 

qual ele responde à jornalista Rebeca Alcoba sobre sua atuação na comissão de 

frente da Mangueira. Para ele: 

 

[...]. Em sua primeira experiência, Vavá atendeu ao convite do dançarino 
Carlinhos de Jesus para preparar a comissão de frente da Mangueira. “O 
objetivo era trazer para o desfile 14 bambas do samba já falecidos. Fiz 
máscaras de foram látex representando o rosto de cada um e ficou tão 
perfeito que, ao entrarmos na avenida, os familiares dos personagens se 
emocionaram e queriam abraçá-los como se eles estivessem ali”, conta.602 

 

Ao contrário de Max Lopes, Vavá Torres deixa claro que sua participação 

no carnaval da Mangueira de 1999 estava restrita a caracterização da comissão de 

frente. O depoimento que parece ser mais fiel, sem dúvida, foi o do coreógrafo 

                                                 
600 AMADO, Janaína. O grande mentiroso: tradição, veracidade e imaginação em história oral. In: 
História, Universidade Estadual Paulista, São Paulo, UNESP, n. 14, 1995, p. 126. 
 
601 Idem, ibidem, p. 134. 
 
602 ALCOBA, Rebeca. Colorindo a avenida. Revista Cabeleireiros.com – Edição 43. Disponível em: 
<http://revistacabeleireiros.com/materia/colorindo-a-avenida/43>. Acesso em: 1 mar. 2011. 
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Carlinhos de Jesus, muito em função dos seus detalhes, mas ficam os ensinamentos 

de Janaina Amado. 

Renata Ceribelli comentava na transmissão ao vivo do Carnaval do Rio de 

Janeiro de 99 que: “A Estação Primeira convoca os céus nesse momento para que 

traga os sambistas pra participar deste desfile mágico, uma homenagem a este 

século de Samba.”603 Diante dos comentários, acreditou-se que a comissão de 

frente da Mangueira foi, para a época, o grande divisor de águas. Quando da 

consulta dos periódicos, essa realidade não foi reiterada. Contudo, é fato que ela 

provocou grande expectativa no público carnavalesco e no coreógrafo, diante dos 

mistérios e segredos dessa comissão e sua recepção na avenida. 

A comissão de frente como todos sabem, trouxe para a Avenida 

Pixinguinha, Donga, Sinhô, Cartola, Nelson Cavaquinho, Candeia, Ismael Silva, 

Natal, Mestre Fulero, Tia Ciata, Clara Nunes, Clementina de Jesus e Carmem 

Miranda. O jornalista Vanucci afirmou: 

 

[...] todos ai na comissão Renata. Como se eles tivessem descido do céu 
pra abrir esse desfile da verde e Rosa. E a caracterização deles vocês vão 
poder ver de pertinho é alguma coisa realmente, é fantástico. A maquiagem 
foi feita pelo artista Vavá Torres.604 

 

Renata Ceribelli acrescenta que a maquiagem utilizada foi a mesma que 

transformou o ator Robin Williams na babá do filme, uma babá quase perfeita, “[...] 

que são máscaras que transformaram os integrantes da comissão em todos esses 

baluartes do samba”.605  

Eles lembravam ainda que não era apenas a maquiagem que encantava 

e emocionava o público. Os trejeitos, a forma de andar e se comportar, tudo foi 

ensaiado, inclusive houve um estudo minucioso acerca dos acessórios de cada 

personagem.  

                                                 
603 CERIBELLI, Renata. Comentário da jornalista, durante a apresentação da Escola de Samba 
Estação Primeira de Mangueira. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1999. 
Acervo pessoal do autor. 
 
604 VANUCCI, Fernando. Comentário do jornalista, durante a apresentação da Escola de Samba 
Estação Primeira de Mangueira. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1999. 
Acervo pessoal do autor. 
 
605 CERIBELLI, 1999. Op. cit. 
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Assim, empolgadíssimo, Vanucci exclamava: “[...] – Olha! Os instrumentos 

foram colocados, Candeia levantou-se da cadeira de rodas.”606 Não menos 

emocionada e extremamente admirada com o milagre e ritual que estavam 

acontecendo, Renata Ceribelli, respondia a Fernando Vanucci: 

 

– Este é o momento Vanucci, em que eles..., como se eles 
estivessem vivos. Eles incorporando o espírito desses baluartes, largando 
os apetrechos e os bailarinos prestando uma homenagem a eles, 
referenciando esses apetrechos, como se eles estivessem num altar!607 

 

Diante de todo esse acontecimento inusitado ainda restava a fala dos 

convidados da emissora que atuam como comentaristas no dia dos desfiles. 

Naquele dia o “agitador cultural”, amante incondicional da Cidade Maravilhosa, 

Albino Pinheiro608, ao ser convocado por Vanucci para emitir sua opinião, 

simplesmente dizia: “– Eu não vi nada igual até hoje, nos carnavais, do Rio de 

Janeiro! Juro!”609 Portanto, pelo discurso de Pinheiro, pode-se calcular que o novo 

modelo de comissão de frente seria a tendência para o ano 2000. 

Não se pode esquecer que no mundo do Carnaval a palavra de ordem é 

liberdade, termo que é a mola mestra do sentido de modernidade. E as comissões 

de frente de hoje, como as de ontem, representam fragmentos de uma sociedade na 

qual o hoje é o fruto do amanhã: de uma sociedade imersa em tensões e 

contradições que possui muitos marginalizados e esquecidos que foram e estão 

sendo problematizados por meio do Carnaval. Nesse sentido, o Carnaval foi e 

continua sendo um significativo espelho por onde a sociedade se reflete e mostra ao 

mundo do jeito que ela é ou da forma como pretende ser! 

                                                 
606  VANUCCI, Fernando Comentário do jornalista, durante a apresentação da Escola de Samba Estação 
Primeira de Mangueira. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1999. Acervo pessoal do 
autor. 
 
607 CERIBELLI, 1999. Op. cit. 
 
608 Albino Pinheiro (Rio de Janeiro, 1934 — Rio de Janeiro, 24 de junho de 1999) foi um agitador cultural 
brasileiro. Fundador da Banda de Ipanema, um dos personagens ilustres do Rio de Janeiro. Formado em 
Direito, Albino tinha grande interesse no movimento cultural carioca. Promovia espetáculos, a preços 
populares, em teatros do centro da cidade. Ziraldo uma vez afirmou que "cinquenta por cento da cultura 
popular do Rio de Janeiro era resultado do trabalho dele. Albino era movido por quatro paixões: cerveja, 
carnaval (era portelense) , futebol (torcia pelo Fluminense) e sua única filha Paula Pinheiro. Para ele, o Rio 
de Janeiro sintetizava tudo isso. 
 
609 PINHEIRO Albino. Comentário do convidado da emissora, durante a apresentação da Escola de Samba 
Estação Primeira de Mangueira. Transmissão da Rede Globo de Televisão do Carnaval de 1999. Acervo 
pessoal do autor. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

abe-se que o Carnaval não é homogêneo, isso é aparente. 

Em cada um dos seus segmentos há uma vida biológica 

própria. Aqui, ocupou-se em estudar e se aproximar um 

pouco mais de um quesito que se converteu, redimensionou, assimilou e 

permaneceu o mesmo, nesse universo inconstante. 

Ela é ainda um dos quesitos mais tradicionais da Escola. Já serviu de 

guarda, evitando a aproximação de estranhos, representou o luxo e glamour de 

outrora, saudou o público e apresentou a Escola de Samba com os baluartes da 

agremiação. Atualmente, revitalizada, ainda mantém esses ofícios. 

No passado ela reprimia e reforçava as alianças e hierarquias, nos dias 

atuais, ela emociona, empolga, faz o povo gritar e chorar, como um gol. Não é à toa 

que o futebol e o Carnaval são algumas das principais paixões dos brasileiros. 

Revestida de tecnologia, performances teatrais, superação, ela mal nasce e já morre 

na passarela do samba, mas, como uma fênix, renasce no próximo ano, gerando 

expectativas e tensões e sendo sempre alvo de muitas críticas. 

Qual é o sentido desse mistério? De quem está se falando? A resposta 

parece simples. Essa simplicidade, no entanto, prejudicou sua análise e 

compreensão. E foi o que se tentou mostrar no decorrer da dissertação. Parece ser 

ela tão conhecida, mas, pelo contrário, sabe-se muito pouco sobre o seu nascimento 

e a sua expansão na cidade do Rio de Janeiro. 

A comissão de frente pede passagem, saúda o leitor e o convida, para 

desvendar os seus segredos! Sendo assim, compreendeu-se que há três momentos 

de grande importância que são vivenciados pela dinâmica dessas comissões de 

frente, nos quais existem dois componentes: “poder e arte”. 

No primeiro momento notou-se que a comissão de frente na instituição 

Escola de Samba nada mais fez que reproduzir o modelo das Grandes Sociedades 

e em sua conformação nos desfiles, já nasceu composta por pessoas bem trajadas, 

que desfilavam de forma linear (linha horizontal) na estrutura do préstito, geralmente 

referenciadas como sujeitos sociais de “prestigio e poder” na comunidade, para 

causar “boa impressão”. No entanto, percebeu-se que tal ação nada mais foi que a 

busca dos sambistas por status e aceitação social, uma vez que os próprios trajes 

f 
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utilizados nos desfiles eram de caráter formal e os sambistas ainda traziam em si 

ranços de perseguição policial. Não obstante, objetivavam manter as relações 

sociais com o governo, na condição de representantes da Escola, cuja função 

principal era a de saudar o público e as autoridades, bem como apresentar a 

agremiação, compreendidas como proposta tradicional.  

Acredita-se que o segundo momento ocorreu a partir do surgimento das 

propostas artísticas no sentido de atribuir ao figurino – fantasia – a adequação ao 

enredo, ou seja, a vestimenta da comissão de frente materializava uma das partes 

da história defendida pela Escola de Samba, durante o seu desfile. Assim, os 

poderosos dirigentes e pessoas de prestígio da comunidade saem de cena para que 

a arte pudesse se manifestar através de pessoas comuns da comunidade. Era a 

chamada proposta moderna. 

Tendo como núcleo embrionário a comissão de frente da Escola de 

Samba Acadêmicos do Salgueiro, que no ano de 1965, na defesa do enredo 

“História do Carnaval Carioca – Eneida” – cujos temas dos enredos foram alusivos 

ao quarto centenário do Rio de Janeiro –, apresentou um figurino idealizado pelos 

carnavalescos Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues, confeccionados por 

Joãosinho Trinta e que dialogava com enredo, assim, 

 

[...] vestindo-a com fantasias de “burrinhas” feitas em vime trançado 
baseadas no modelo do Bumba-meu-boi. Comprovando que o desfile além 
de ser uma narrativa visual e musical de um enredo, é também o meio por 
excelência de experimentações que geram novos níveis de impacto visual.610 

 

Aos poucos a comissão de frente foi conquistando o seu espaço no 

universo do Carnaval, projetando-se, ganhando visibilidade e conseqüentemente 

investimento. Tornou-se uma estrela com luz própria nessa constelação. Mas, com o 

eclipse da década de 1980, iniciaram-se inovações para além das fantasias 

adequadas ao enredo. Os princípios de movimentos e dramatizações passaram a 

ser aplicados com o intuito de contextualizar de uma melhor forma o enredo. Nesse 

momento, o grupo necessitava de planejamento e ensaios, portanto, mais um 

profissional entrava em cena na Escola de Samba, o coreógrafo e/ou diretores de teatro. 

                                                 
610 GUIMARÃES, Helenise. E Moises levitou na Avenida – triunfo de uma tradição reinventada. In: 
Escola de Samba: Corpo em expansão, alma da renovação. Rio de Janeiro, 2010, p. 3. 
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Notou-se que naquele momento, além das funções precípuas de saudar o 

público e apresentar a Escola, esses grupos incorporavam a idéia de arautos e, 

portanto, assimilavam uma nova função: a de apresentar o enredo da agremiação, 

como faz um mestre de cerimônias. E nesse contexto nos anos de 1990, a Escola 

de Samba Imperatriz Leopoldinese, com a profissionalização que a agremiação 

introduziu em seus desfiles técnicos na Sapucaí, através das idealizações da 

carnavalesca Rosa Magalhães e das coreografias de Fábio de Mello, 

revolucionaram de forma avassaladora esse quesito, ditando regras e servindo de 

parâmetro a ser superado. 

Surgiam as composições coreográficas e os efeitos visuais, cuja utilização 

de acessórios cênicos como apoio eram exaustivamente explorados na busca pelo 

chamado impacto, termo que posteriormente seria associado ao trabalho das 

comissões de frente como que uma obrigatoriedade. Ao se tornar um espetáculo 

independente, dentro do espetáculo, ousadia, irreverência e perfeição passaram a 

ser palavras-chave para uma leitura das atuais comissões de frente.  

Por isso, diante da “obrigatoriedade” em apresentar as complexas 

coreografias de difícil memorização e superação física, “discretamente” eram 

retirados de cena os membros “amadores” da comunidade e dava-se visibilidade aos 

grupos profissionais de bailarinos, dançarinos, atores, artistas circenses e 

principalmente de renomados coreógrafos, muitos oriundos do Teatro Municipal do 

Rio de Janeiro. Toda a ação era feita em nome da proposta do trabalho estar, ou 

passar a ser, adequado ao enredo e obter pontuação máxima. 

Percebeu-se ainda que o moderno, para aquele tempo, se definhava em 

suas formatações. Assim, as comissões de Fábio de Mello, analisadas na década de 

1990, coreograficamente seguiam um padrão linear específico de apresentação. 

Logo, em sua estrutura base, as formações coreográficas elaboradas para os 

componentes projetavam formas triangulares e linhas retas (horizontais, verticais e 

diagonais) e, por vezes, desenhos circulares, explorando ao máximo os efeitos com 

os acessórios, objetivando a conquista do famoso “impacto” visual. Trabalho 

extremamente simétrico, evocando em suas formas o equilíbrio constante. No 

entanto, com o passar dos anos os trabalhos ficavam muito semelhantes, e até 

repetitivos, esgotando-se então as possibilidades daquele modelo. Por conseguinte, 

tornavam-se tradicionais. 
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Pressupõe-se que o terceiro momento foi estratégico pelo fato da última 

proposta estar mediada pela ousadia em se submeter ao poder da tecnologia, 

distanciando-se da agremiação e tornando-se um show independente do contexto, 

cuja principal função passa a ser a de sintetizar o enredo e apresentar a Escola de 

Samba, não obstante, a função precípua dos gestos de saudar o público e pedir 

passagem foram adaptados aos movimentos das complexas e dinâmicas 

coreografias/encenações, no entanto, em muitos momentos, tais movimentos são 

tão rápidos que tornam-se quase que imperceptíveis.  

É importante nesse contexto refletir mais uma vez sobre os ensinamentos 

de Helenise Guimarães: 

 

O modelo de Comissão de Frente, autônomo e anárquico pelo que 
mostra de ruptura com o conjunto e afirma como parte essencial do desfile, 
é um exemplo da capacidade que a Escola de Samba tem de se auto-
observar e se reorganizar dentro do modelo gerado pelo gigantismo e 
elevação a categoria de mega-espetáculo.611 

 

Nesse palco, configuravam-se de forma acentuada, além das 

coreografias, as dramatizações. Portanto, o trabalho cênico exigia habilidades 

acentuadas de bailarinos/atores que passam literalmente a representar a síntese ou 

parte do enredo. O dançarino Carlinhos de Jesus foi um dos principais precursores, 

com os trabalhos desenvolvidos na comissão de frente da Estação Primeira de 

Mangueira, no final da década de 1990. 

Em 1998, com a comissão de frente dos “malandros”612 no enredo que 

homenageou Chico Buarque e, em 1999, com os “imortais do samba”613 na proposta 

que homenageou o século do samba e trouxe para a Sapucaí alguns dos grandes 

nomes do universo do samba, que estavam em outra dimensão, através de recurso 

tecnológico e de uma impecável atuação cênica dos bailarinos/atores é outro 

                                                 
611 GUIMARÃES, 2010. Op. cit., p. 5. 
 
612 Intitulado “Chico Buarque da Mangueira”, o enredo homenageou o compositor Chico Buarque de 
Holanda, cuja comissão de frente denominada “A volta do malandro”, fazia uma referência a obra do 
homenageado “A ópera do malandro”. Nesse ano a Estação Primeira de Mangueira, conquistou o 
título de Campeã do Carnaval Carioca. MANGUEIRA. Disponível em: 
<http://www.mangueira.com.br/mangueira/>. Acesso em: 17 mar. 2011. 
 
613 “O Século do Samba” foi o nome dado ao tema do enredo, a comissão de frente foi sucesso total, 
no entanto, a Escola de Samba amargou a sétima colocação, após o resultado dos desfiles. 
MANGUEIRA. Disponível em: <http://www.mangueira.com.br/mangueira/>. Acesso em: 17 mar. 2011. 
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momento-chave desta história. Não obstante cabe destacar, que Carlinhos de Jesus 

naquele período, já inovava com seus truques e magias, o que seria possível alvo de 

moda e tendências como se vê hoje, nas atuais performances. 

Notou-se também que a imprensa, através dos seus testemunhos 

maquiavélicos, deu visibilidade aos trabalhos das comissões de frente, dos 

coreógrafos e aos recursos utilizados pelos profissionais no sentido de estimular a 

superação, a inventabilidade, o ineditismo, a criatividade e a ousadia. E, claro, que 

agindo como uma força interna a instituição Escola de Samba, a qual pressionava a 

realização dessas ações. Supõe-se que o estar nas páginas dos jornais, dependia 

de seguir o modelo por eles aprovado. 

Compreendeu-se ainda que o fator determinante para o balizamento e 

direcionamento dos trabalhos, sem sombra de dúvida foi a subjetividade e a 

imparcialidade das críticas dos julgadores do Carnaval. Sendo assim, a cada ano a 

anotação do julgador, ainda que norteado pelo regulamento da LIESA, tornava-se 

como que uma espécie de artigo de lei. Então, a cada Carnaval a transgressão da 

“ordem”, no espaço da liberdade, era motivo de punição. 

E assim, disciplinadas, porém vivas, ousadas e muitas vezes irreverentes 

e, como bem disse Carlinhos de Jesus: a comissão de frente “[...] é uma coisa viva, 

[...] eu modifico até na véspera do desfile, [...] comissão pra mim é um ser vivo! Ser 

vivo se transforma, ele muda [...].”614 Elas vão rompendo barreiras, superando seus 

limites, vencendo o impossível, se (re)significando, no entanto, permanecendo a 

frente da Escola de Samba desde o primeiro desfile da primeira Escola de Samba. 

Ou seja, é uma “tradição inventada”, como bem ensinou Hobsbawm.615 

Observou-se também que uma das características primordiais das 

comissões de frente ao longo desse percurso histórico foi a sua fluidez. Há nela uma 

capacidade inesgotável de se reinventar, quase que um processo de regeneração. A 

cada ano ela se expande, desliza suave na passarela do samba, incompreendida, 

tenta ser enquadrada por pesquisadores e amantes do Carnaval. 

Assim, a comissão de frente é algo que não se estabiliza e nem se esgota 

rapidamente. Ela possui uma incansável capacidade de busca pelo novo e de querer 

                                                 
614 JESUS, Carlinhos. Contexto da Comissão de Frente no Carnaval Carioca. [8 de Maio de 2010]. 
Copacabana – Rio de Janeiro. Entrevista cedida ao autor. Entrevista cedida ao autor. 
 
615 HOBSBAWN, Eric. Introdução. In: A invenção das tradições. HOBSBAWN, Eric J; RANGER, 
Terence (orgs). 5. ed. São Paulo: Paz e Terra, 2008, p. 10. 
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sempre estar à frente do seu tempo. Segundo Paul Valéry, o “[...] homem de hoje 

não cultiva o que não pode ser abreviado.”616. A comissão de frente também não. 

Ela tem existido e permanecido sempre perto do espírito da modernidade, talvez 

como estratégia para manter-se à frente da Escola de Samba, na estrutura 

tradicional da formatação do desfile.  

Nesse contexto é pertinente externar novamente as considerações de 

Helenise Guimarães. A colaboradora frisa que a comissão de frente é “[...] um 

verdadeiro laboratório. Sendo é altamente transformada e transformadora.” Nesse 

sentido, “[...] o que ela traz hoje modifica aquilo que será amanhã [...].” Portanto, a 

comissão de frente da Escola de Samba “[...] muda para permanecer a mesma.”617 

Cabe aqui esclarecer que esse estudo não teve como finalidade provar e 

comprovar alguma coisa, muito menos buscar verdades, objetivou-se somente 

refletir historicamente sobre as mudanças e permanências da comissão de frente ao 

longo do seu nascimento e expansão. Compete ao leitor acompanhar esse enredo e 

desvendar os mistérios das comissões de frente. 

Por fim, notou-se que quanto maior for a capacidade da comissão de 

frente de sintetizar em sua materialização plástica, através da linguagem 

cênica/coreográfica, a idéia proposta pelo enredo, maior será sua comunicação, 

interação e receptividade com o espectador. Ao “desvendar” a essência do que virá 

após a mesma, o público terá uma leitura mais transparente da narrativa do enredo, 

além de ser recepcionado por um belíssimo show, o qual precede o grande espetáculo. 

Assim, como um dia o grande mago do Carnaval carioca Joãozinho Trinta 

mencionou: 

 

[...] o desfile é uma ópera de rua: O régisseur é o carnavalesco. O maestro 
é o mestre de Bateria. O enredo é o libreto. A Bateria, a orquestra; enquanto 
os passistas, o Corpo de baile. As alas são o coro e os destaques são os 
personagens principais da ópera. Os carros alegóricos são a cenografia.618 

 

                                                 
616 BENJAMIN, Walter. O narrador: considerações sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Magia e 
técnica, arte e política: ensaios sobre literatura e história da cultura. Tradução Sérgio Paulo 
Rouanet. 7. ed.  São Paulo: Brasiliense, 1994, p. 198-221 e p. 206. 
 
617 GUIMARÃES, Helenise. [11 de Novembro de 2010]. Escola Nacional de Belas Artes – UFRJ, 
avenida: Pedro Calmon, s/n°. Prédio da Reitoria – 7° andar, sala 718 – Cidade Universitária – Ilha do 
Fundão – Rio de Janeiro. Entrevista cedida ao autor. 
 
618 GOMES, Fábio. De Joãosinho Trinta. In: O Brasil é um luxo: Trinta Carnavais de Joãosinho 
Trinta. São Paulo: CBPC, 2008, p. 52. 
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Convém lembrar que se o desfile de uma Escola de Samba possui o 

comportamento de uma ópera de rua, com bem disse Joãozinho Trinta, eis a 

comissão de frente assumindo de fato e de direito a função de prelúdio dessa 

grande ópera. 

Nessa conjectura percebeu-se que a multiciplicidade de formas e 

representações, assimilações e estratégias de comunicações, é que dão sentido, 

estrutura e nutrem a vida biológica das comissões de frente das Escolas de Samba, 

para se manterem sempre vivas. 

Agora ela encerra o seu desfile, saudando o leitor e convidando-o para 

desvendar os mistérios de sua proposta para o próximo Carnaval, que novamente 

estará guardada a sete chaves. 
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ANEXO 1 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 

Detalhe do destaque principal da escola de samba Vila Isabel, sendo posicionado no carro abre alas, na 
área de concentração na Avenida Presidente Vargas, RJ – 04/02/2.008. 
 
Fotografia: Alexandre de Assis Polini. 
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ANEXO 2 

 

 

 

“Salgueiro apresenta: 
O Rio no cinema” 

 
 

 

 

Carnavalescos 
RENATO LAGE E MARCIA LAGE 
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Enredo 

 

Enredo  
“Salgueiro apresenta: O Rio no Cinema”  

 

Carnavalesco  
Renato Lage e Márcia Lage  

 

Autor(es) do Enredo  
Renato Lage, Márcia Lage e Diretoria Cultural  

 

Autor(es) da Sinopse do Enredo  
Renato Lage, Márcia Lage e Diretoria Cultural  

 

Elaborador(es) do Roteiro do Desfile  
Renato Lage, Márcia Lage e Diretoria cultural 

 

 
Livro 

 
Autor 

   
Editora 

 

 

Ano da 
Edição 

Páginas 
Consultadas 

1 
A Chanchada e o Cinema 

Carioca 
João Luiz Vieira Art Editora 

D 
Todas 

2 
A Chanchada e o Musical 

Brasileiro 
Alfredo M. 
Catani 

Editora 
Brasiliense D 

Todas 

3 
As Grandes Personagens da 
História do Cinema Brasileiro 

1970-1979 

Eduardo Giffoni 
Florido e Flávio 
Leandro de 
Souza 

Fraiha 
006 

Todas 

4 
Carmen Ruy Castro Companhia 

das Letras 005 
Todas 

5 
Cinema Brasileiro: das 
Origens à Retomada 

Sidney Ferreira 
Leite 

Fundação 
Perseu 
Abramo 

005 
Todas 

6 
Cinema Brasileiro Hoje Pedro Butcher Publifolha 

005 
Todas 

7 
Cinema Carioca nos Anos 30 
e 40: Os Filmes Musicais nas 

Telas da Cidade 

Suzana Cristina 
de Souza 
Ferreira 

Annablume 
D 

Todas 
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Enciclopédia do Cinema 

Brasileiro 
Fernão Ramos 
(organizador) 

Senac 
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9 
Este Mundo é um Pandeiro - 
A Chanchada de Getúlio a JK 

Sérgio Augusto Companhia 
das Letras 999 

Todas 

0 
Grandes Personagens da 

História do Cinema Brasileiro 
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Eduardo Giffoni 
Florido 

Fraiha 
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Todas 
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Grupo Severiano Ribeiro: 90 

anos de Cinema 
Toninho Vaz e 

Vinicius 
Chiappeta 
Braga 

Record 
007 

Todas 
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No Mundo Fantástico do 

Cinema 
Bertino 

Fernandes Silva 
Massangana 

006 
Todas 
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Olhar Crítico: 50 anos de 

Cinema Brasileiro 
Ely Azeredo Instituto 

Moreira Salles 2010 
Todas 

4 
O Rei do Cinema: a 

Extraordinária História de Luiz 
Severiano Ribeiro, o Homem 
que Multiplicava e Dividia 

Toninho Vaz Record  
2008 

Todas 

5 
O Rio de Janeiro que 
Hollywood Inventou 

Bianca Freire 
Medeiros 

Jorge Zahar 
005 

Todas 

6 
O Rio no Cinema Antonio 

Rodrigues 
Nova 

Fronteira 008 
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7 
Os Cinemas Nacionais Contra 

Hollywood 
Guy Hennebelle 
(autor) e Paulo 
Vidal (tradutor) 

Paz e Terra 
D 

Todas 

Outras informações julgadas necessárias 
 

Filmografia 
 
• 5x Favela. Agora por nós Mesmos - Direção: Manaíra Carneiro, Wavá Novais, Cacau 
Amaral, Rodrigo Felha, Luciano Vidigal, Cadu Barcellos, Luciana Bezerra, 2010; 953 
• A dupla do barulho - Direção: Carlos Manga, 
• Alô, Amigos! (Saludos, Amigos) - Direção: Walt Disney, 1942 
• Assim era a Atlântida - Direção: Carlos Manga, 1975  
• Aviso aos Navegantes - Direção: Watson Macedo, 1950  
• Carlota Joaquina, Princesa do Brasil - Direção: Carla Camuratti, 1995  
• Carmen Miranda: Bananas Is My Business - Direção: Helena Solberg, 1995  
• Carnaval Atlântida - Direção: José Carlos Burle, 1952  
• Central do Brasil – Direção: Walter Salles, 1998  
• Cinco Vezes Favela - Direção: Marcos Frias, Miguel Borges, Cacá Diegues, Joaquim Pedro 

de Andrade, Leon Hirszman, 1962  
• Esse Milhão é Meu - Direção: Carlos Manga, 1958  
• Flying Down to Rio (Voando para o Rio) – Direção: Thornton Freeland, 1933 
• Nem Sansão, nem Dalila - Direção: Carlos Manga, 1954 
• Madame Satã - Direção: Karim Ainouz, 2002 
• Matar ou Correr - Direção: Carlos Manga, 1954 
• O Homem do Sputnik - Direção: Carlos Manga, 1959 
• Ópera do Malandro - Direção: Ruy Guerra, 1986 
• Orfeu - Direção: Cacá Diegues, 1999 
• Rio 3-D – Direção: Carlos Saldanha, 2011 
• Tropa de Elite - Direção: José Padilha, 2007 
• Tropa de Elite 2, O Inimigo Agora é Outro - Direção: José Padilha, 2010  
 
Sites consultados  
 
• http://www.atlantidacinematografica.com.br  
• http://blog.meucinemabrasileiro.com/ 
• http://pt.wikipedia.org 
• http://www.youtube.com 

• Chiclete com Banana, de Gordurinha e José Gomes – O Melhor de Jackson do Pandeiro, 
1962, CBS / Entré, LP4009 

O carnavalesco é o responsável pela concepção, execução e desenvolvimento do enredo, ponto de 
partida do carnaval. É ele quem trabalha – sozinho, em dupla ou em comissões - todo o aspecto 
visual da escola. Alguns contam com a ajuda de equipes numerosas; outros ainda cumprem o passo 
a passo do ritual dos desfiles sozinhos.  
 
Descrever a história, roteirizar, desenhar o figurino, criar os cenários, fazer a produção, dirigir o 
show e ver o trabalho pronto na avenida, a catarse coletiva de mais de quatro mil componentes. É, 
sem dúvida, algo fascinante.  
 
Após muitos carnavais, a função do carnavalesco cresceu em proporção direta ao processo de 
transformação de alguns aspectos dos desfiles das escolas de samba. Na corda bamba entre a 
consagração e o fracasso de uma escola, os carnavalescos se enveredam em bibliotecas, sites da 
internet ou situações do dia-a-dia na busca de idéias para seus desfiles. Cabe a ele achar soluções 
visuais que causem tamanho impacto que possam agradar aos componentes, ao jurado e ao 
público.  
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Berço das revoluções estéticas que mudaram para sempre o modo de fazer de carnaval, o Salgueiro 
se orgulha de ter dado início a essa profissão. Foi do visionário Nélson de Andrade, ex-presidente 
da escola, a ideia de convidar artistas plásticos - primeiro o casal Dirceu e Marie Louise Nery, em 
1959, e, depois, Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues, em 1960 - para se aventurarem na doce 
delícia de fazer carnaval. Estes professores iniciaram outros carnavalescos, que beberam na fonte 
salgueirense para espalhar a luminosidade vermelha e branca por outras escolas e, eternamente, 
por outros carnavais. 

 
Renato Lage – Um desses artistas que saíram do berço salgueirense é Renato Lage. Em 1977, 
quando já fazia trabalhos de cenografia para a televisão e para a decoração de carnaval da cidade, 
Renato foi convidado por Fernando Pamplona, carnavalesco do Salgueiro, para desenhar carros 
alegóricos e criar esculturas da escola. Deixou a escola em 1979, quando foi para a Unidos da 
Tijuca, onde foi campeão do 2° Grupo em 1980. Da Tijuca saiu para Madureira para criar enredos 
memoráveis para o Império Serrano. De volta ao Salgueiro em 1987, desenvolveu o abstrato E por 
que não? Mesmo com o bom desfile, Lage deixou o Salgueiro e seguiu para a Caprichosos de 
Pilares.  
 
Lage já era considerado um grande artista do carnaval, mas sua estrela começou a brilhar com mais 
intensidade na Mocidade Independente de Padre Miguel, para onde foi em 1990. Lá ganhou seus 
primeiros títulos no Grupo Especial – 1990, 1991 e 1996 – e idealizou grandiosos e inesquecíveis 
desfiles. Após 12 anos na Mocidade, Lage retornou à sua primeira casa para desenvolver o desfile 
de 2003 em comemoração os 50 anos de fundação da escola. Desde então, o Salgueiro vem 
conquistando a admiração dos amantes do carnaval por apresentar belíssimos conjuntos de 
alegorias e fantasias.  
 
Em seu nono carnaval desde o retorno à escola, Renato Lage aposta no Rio de Janeiro - como pano 
de fundo de uma grande chanchada, que permitirá um desfile leve e alegre – para levar o Salgueiro 
a mais uma vitória no carnaval carioca.  
 
Márcia Lage - Ao lado de Renato, na produção do desfile do Salgueiro, está a companheira e 
esposa Márcia Lage. Seu primeiro contato com o carnaval foi na Escola de Belas Artes, quando foi 
aluna de grandes carnavalescos, como Fernando Pamplona, Maria Augusta, Marie Louise Nery e 
Rosa Magalhães. O aprendizado com mestres do carnaval lhe valeu um convite, em 1981, para 
trabalhar no Império Serrano, ao lado de Rosa Magalhães. Nos anos seguintes, Márcia continuava 
como assistente e chegou a fazer trabalhos no Salgueiro e na Tradição, quando participou da 
confecção da primeira bandeira da escola. Já como cenógrafa de televisão, conheceu Renato Lage, 
de quem se tornou assistente no show Golden Brasil e na Mocidade Independente de Padre 
Miguel.A cada ano, sua participação no carnaval e na elaboração do desfile da verde e branco de 
Padre Miguel se tornou mais ativa, até que em 2000, já casada com Lage, Márcia passou a assinar 
o carnaval da escola. Após 12 anos na Mocidade, Márcia chegou à vermelho e branca com a garra 
de uma novata para ajudar a desenvolver o carnaval do cinqüentenário da escola. Ficou no 
Salgueiro até o carnaval de 2008, quando saiu para assinar o carnaval do Império Serrano, onde foi 
campeã no grupo de acesso A. Em 2011, Márcia retorna ao Salgueiro para cuidar, ao lado do 
marido, de todo o projeto de cenografia e fantasia da escola.  

 

 
HISTÓRICO DO ENREDO 

  
Noite de estréia. A agitação na porta do cinema revive os tempos de glamour da eterna Cinelândia. 
Uma multidão se aglomera para ver de perto os astros da superprodução salgueirense que entra em 
cartaz depois de um ano de filmagens. Todos prontos? Vai começar a sessão!  
 
(E no apagar das luzes, surge na tela):  

 
SALGUEIRO APRESENTA: O RIO NO CINEMA 

  
O cenário: Rio 40º. Uma mística terra em eterno transe tropical, paisagem perfeita para uma 
chanchada tropicalisticamente mirabolante. Babilônia maravilhosa, de onde se avista a grande 
montanha que estampa as letras de uma monumental indústria de sonhos. Bem-vindos à SAPUCAÍ 
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Produções Cinematográficas, os estúdios onde brilham milhares de artistas no maior espetáculo da 
“tela”.  
 
Ação! Logo nas primeiras cenas, surgem imagens de um continente que há muito tempo teria 
afundado no mar da Baía de Guanabara. Mito? Delírio? Alucinação? O que há por trás do sumiço da 
Atlântida carioca? O que revelariam os fotogramas perdidos? Relatos dão conta de um tesouro de 
valor incalculável escondido sob um mar de mistérios. Quem poderá encontrá-lo?  
 
Começa, então, uma grande caçada ao ouro de Atlântida. Na Praça XV, entra em cena Carlota 
Joaquina, que prepara a expedição para retomar os caminhos da submersa Atlântida. Mas é obrigada 
a abortar a missão para voltar à Europa, em uma saída cinematográfica. A notícia, então, foi bater na 
Lapa. Da sua alcova, Satã não se faz de santa e convoca a malandragem para empunhar as 
navalhas em busca da tão falada riqueza. Será que vão conseguir?  
 
Mais ao Sul da cidade, já se pode ouvir o chacoalhar dos ganzás e a batida do pandeiro que vem do 
Cassino da Urca. No palco, a Pequena Carmen Notável Miranda, acompanhada do seu Bando, ataca 
no melhor estilo chica-chica-boom-chic. E ao final da arrebatadora apresentação, sai à brasileira, em 
apoteose, sacudindo as tamancas noite afora, sem que ninguém perceba suas reais intenções de se 
juntar à caça ao tesouro.  
 
Enquanto isso, na favela de tantos amores, Orfeu embarca no sonho de Atlântida, enquanto arranca 
do violão as notas de um samba clássico, embalando as belas cabrochas do morro. Castiga nas 
cordas, distraindo também a tropa em incursão pela comunidade. E o faroeste urbano, enfim, dá uma 
trégua pra ver a escola passar. Pedir pra sair? Naquela noite, não...  
 
Muda a cena e o Rio amanhece cantando em mais um dia de verão. Na mais real dimensão, surge a 
fantasia que salta aos olhos. A invasão aérea que tinge os céus da Zona Sul à Zona Norte é traçada 
por uma turma pra lá de animada. Alô, amigos! Voando para o Rio, também atraídos pelas lendas do 
continente perdido, a passarada esperta solta suas feras e arrasta a asa pras araras nativas. Afinal, 
as aves que aqui gorjeiam, não gorjeiam como lá...  
 
A notícia do tesouro escondido ao Sul do Equador não para de se espalhar. E deu a louca no cinema! 
Estrelas da sétima arte desembarcam por aqui e entram em irreversível processo de carioquização. 
Trocam o hot dog pela feijoada, o bip-bop pelo samba, desfilam pelo calçadão da fama de 
Copacabana... Uma confusão! Até o King Kong, vejam só, foi se pendurar na torre da Central do 
Brasil. O Homem Aranha se amarra no Beijo da Mulher Aranha, e com ela se prende numa teia 
conjugada na Zona Sul. A bela mocinha, que o vento levou, agora veste plumas e paetês e, quem 
diria, foi parar em Irajá! E a loirinha, que nunca foi santa? Virou rainha da escola. Gostou do samba e 
hoje vive muito bem.  
 
E lá no infinito, quem um dia há de duvidar que o grande tesouro perdido de Atlântida era brilhar na 
avenida numa noite de carnaval? Isso tudo é verdade? Nada foi comprovado... Mas na memória, o 
que fica são as grandes histórias e a alegria de receber, enfim, o prêmio maior da Academia.  
E como toda boa chanchada, tudo acaba em carnaval!  

 
Renato Lage, Márcia Lage e Diretoria Cultural  

 
"Esta é uma obra de ficção. Mas qualquer semelhança com nomes, obras ou datas não 

 terá sido mera coincidência..." 

 
JUSTIFICATIVA DO ENREDO 

 
“O cinema não tem limites nem fronteiras. É um fluxo constante de sonhos.” 

 
Oscar Levant 

 
Muito sobre a magia do cinema está sintetizada na frase do ator, cantor e compositor Oscar Levant. 
Nessa arte de imagens e sons, o espectador é conduzido à dimensão do sonho. Basta acreditar que 
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aquele grande espaço escuro se ilumina da mais sublime capacidade humana de sonhar. Assim 
como basta acreditar que numa noite de carnaval a nossa realidade seja construída do mais puro 
delírio. É no sonho onde carnaval e cinema se encontram.  
 
E foi também acreditando em sonhos que nos anos 40 e 50 o Brasil viveu o apogeu de um gênero 
cinematográfico que projetava na tela o nosso jeito alegre, burlesco, gaiato. Estamos falando das 
chanchadas. Época de ouro em que o a sétima arte caiu na folia ao som do samba, da marchinha e 
de tantas pérolas do nosso cancioneiro. Um jeito bem brasileiro de fazer cinema que acertou em 
cheio o gosto popular. “Em nenhum outro momento de sua trajetória, o cinema brasileiro se 
relacionou tão intensa e carinhosamente com o grande público como nos tempos em que Oscarito e 
Grande Otelo formavam uma dupla do barulho e os estúdios da Atlântida, apesar de sua 
precariedade, eram mitificados como uma versão tropical da Metro”. (AUGUSTO, Sérgio. Este Mundo 
É um Pandeiro: As chanchadas de Getúlio a JK. Companhia das Letras, 1989).  
 
Surgia, assim, a nossa “Roliúde” tupiniquim.  
 
E os roteiristas não se furtavam de escrever paródias geniais das grandes produções norte-
americanas. Já que em matéria de orçamento nos ressentíamos de não podermos competir de igual 
para igual com as superproduções de lá, foi preciso lançar mão de muita criatividade para atrair o 
grande público às salas de exibição. O que tínhamos à mão e nos quadris era muito remelexo, 
ziriguidum, balangandãs e uma capacidade particular de debochar do nosso cotidiano, do nosso jeito 
de falar, de nos expressar, de nos relacionar com o outro.  
 

Nada mais carnavalesco, portanto, do que a chanchada, gênero que foi a grande inspiração para este 
enredo que o Salgueiro traz para a avenida neste carnaval de 2011.  
 

Com muita alegria e bom humor, procurando fugir de uma rígida cronologia que não nos traria a total 
dimensão onírica e cômica das chanchadas, mergulhamos de cabeça nessa mistura de Miami com 
Copacabana, de Hollywood com Atlântida, de Cinelândia com Times Square.  
 

Então, vamos começar a batucada? Luz, câmera, pandeiro... Ação!!  
 
Tudo começa, claro, com a noite de estreia. E o local não poderia ser mais cinematográfico: a bela 
Cinelândia – outro ícone do cinema carioca e brasileiro - em seu apogeu, deslocada da memória 
afetiva do carioca para a grande tela a céu aberto que é a Marquês de Sapucaí. Dois grandes palcos 
unidos por um único sonho: ser o mais brilhante personagem em uma inesquecível noite de sonho.  
 
Mas agora o filme começa pra valer. Como toda boa chanchada, a história tem início com um 
intrigante mistério: onde está escondido o tesouro de Atlântida? Estaria nas profundezas da Baía de 
Guanabara, entre os fotogramas perdidos? Eis aí a primeira paródia do enredo: brincar com o próprio 
nome do lendário continente perdido, que se confunde com os fotogramas submersos na memória 
dos que presenciaram aquelas tão animadas sessões.  
 
Mas afinal, que tesouro é esse perdido entre os escombros de Atlântida? A inspiração veio dos 
próprios enredos de muitas das chanchadas, que sempre traziam em seus roteiros uma procura 
desenfreada por objetos ou preciosidades. Assim foram as buscas por moedas incaicas (“Colégio de 
Brotos” - 1956), por uma mala perdida, (“O Camelô da Rua Larga”, 1958), por uma peruca com 
poderes sobrenaturais (“Nem Sansão, Nem Dalila” - 1954) ou por pedras preciosas (Carnaval no 
Fogo – 1949).  
 

E o nosso tesouro, onde está? Diz aí...  
 
Dado o mistério, diversos personagens de filmes que têm o Rio como locação partem em busca das 
riquezas ocultas de Atlântida. Em cada cena, novas situações, novos cenários, novo elenco. Na 
busca, Carlota Joaquina, Madame Satã, Carmen Miranda, Orfeu, a Tropa de Elite e tantos outros 
surgem para botar fogo nessa história. Até mesmo personagens ícones do cinema norte-americanos 
chegam à Cidade Maravilhosa em busca dessas tão faladas riquezas. E eles entram em irreversível 
processo de carioquização. Tudo no melhor estilo “Chiclete com Banana”, como bem cantou o nosso 
genial Jackson do Pandeiro. Trata-se de um samba-rock inspirador, de autoria de Gordurinha e José 
Gomes, que seria facilmente trilha musical de qualquer chanchada.  
 
“Eu só ponho o bip-bop no meu samba  
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Quando o Tio Sam tocar o tamborim  
Quando ele pegar no pandeiro e no zabumba  
Quando ele aprender que o samba não é rumba  
Aí eu vou misturar  
Miami com Copacabana  
Chicletes eu misturo com banana  
E o meu samba vai ficar assim...”  
 

Mas e o desfecho dessa história toda? As chanchadas não levavam multidões aos cinemas à toa. Era 
a oportunidade de muitos verem os rostos de seus cantores preferidos, a quem só conheciam pela 
voz. Ver o grande ídolo em ação na grande tela era a glória! E para coroar o final feliz, a trilha sonora 
não poderia estar mais a gosto do público: sambas e marchinhas em uma divertida apoteose.  
Por isso, o Salgueiro em seu enredo-chanchada também respeita esse dogma do nosso cinema 
musical e decreta: “Aqui tudo acaba em carnaval!”  
 
Agora vamos comprar a pipoca e tomar nossos lugares? A sessão já vai começar!  
 

Divirtam-se!! 

 
Fonte: Livro Abre Alas – GRES Acadêmicos do Salgueiro – Carnaval/2011, pp. 65-76 
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ANEXO 3 

 

FICHA TÉCNICA  
 

Samba-Enredo 
 

 

Autor(es) do Samba-Enredo  
Dudu Botelho, Miudinho, Anderson Benson e Luiz Pião 
Presidente da Ala dos Compositores  
Liberato Romano (Líbero) 
Total de Componentes da 
Ala dos Compositores 

110 (cento e dez) 

Compositor mais Idoso 
(Nome e Idade) 

Djalma Sabiá (86 anos) 

Compositor mais Jovem 
(Nome e Idade) 

Antonio Gonzaga (16 anos) 
 

Outras informações julgadas necessárias: 
 
Salgueiro 
Apresenta o Rio no Cinema 
Já não há mais lugar para nos ver na passarela 
Cada um é um astro que entra em cena 
No maior espetáculo da tela 
A Cinelândia reencontrar 
A luz se apaga acende a vida 
Projeta sonhos na Avenida 
A Terra em Transe mostrou visão singular 
E o tesouro de Atlântida  
Foi abraçado pelo mar 
 
Onde está? Diz aí 
Carlota Joaquina veio descobrir 
Na busca o bonde da Lapa Madame Satã                    BIS 
Pequena Notável requebra até de manhã 
 
Em um simples instante 
Orfeu vence as dores em som dissonante 
E as cordas do seu violão 
Silenciam para o amanhecer 
Brilha o sol de um dia de verão 
Salta aos olhos outra dimensão 
Revoada risca o céu e faz 
Amigos alados canto de paz 
Maneiro deu a louca em Copacabana 
Vi beijo do Homem na Mulher Aranha 
E o “King Kong” no relógio da Central 
Meu Salgueiro, o “Oscar” sempre é da Academia 
Toca o “Bip-Bop” Furiosa Bateria 
Aqui tudo acaba em carnaval 
 
O cenário é perfeito 
De braços abertos sobre a Guanabara 
O filme mostrou maravilhosa chanchada                     BIS 
Sob a direção do Redentor 
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Outras informações julgadas necessárias 
 
O enredo no samba  
 
O samba do Salgueiro para o Carnaval 2011 traz uma melodia que procura aliar o balanço e a 
ginga do samba-enredo tradicional à alegria e fluidez necessárias para o bom canto dos 
componentes da escola. A obra passeia entre dois estilos - clássico e moderno -, com animação, 
sem deixar de ter toques românticos e oníricos, como a própria atmosfera do cinema sugere.  
 
A composição de Dudu Botelho, Miudinho, Anderson Benson e Luiz Pião recupera o lirismo de 
carnavais das décadas de 80 e 90, com um belo desenho melódico e notas altas, o que mantêm a 
cadência e a alegria da composição, mas também trazendo um toque de modernidade, que se 
encaixa no modelo atual do carnaval carioca.  
 
A letra do samba destaca de forma clara a idéia e o encadeamento do enredo, descrito na sinopse, 
como demonstrado a seguir:  
 
Salgueiro Apresenta o Rio no Cinema Já não há mais lugar para nos ver na passarela Cada 
um é um astro que entra em cena No maior espetáculo da tela A Cinelândia reencontrar  
 
Nas primeiras linhas a obra recupera um estilo de samba "à moda antiga": apresenta a escola e 
cita o nome do enredo - Salgueiro apresenta: o Rio no Cinema. Saúda a multidão que se aglomera 
na porta do cinema na noite de estréia de uma superprodução cinematográfica. O público é 
transportado no tempo e se reencontra com o glamour da velha Cinelândia, uma ilha de 
encantamento cercada de salas de exibição por todos os lados. A lotação está esgotada para ver a 
chanchada assinada pela direção salgueirense. Os 4 mil componentes entram em cena para 
protagonizar o maior espetáculo da Terra, no maior espetáculo da “tela”.  
 
A luz se apaga acende a vida  
Projeta sonhos na Avenida  
 
Vai começar o filme! A luz se apaga e tem início a projeção que embala os sonhos do público e 
dos personagens em mais uma chanchada carnavalesca (e, porque não dizer, embala o sonho de 
todos os componentes da vermelho e branco de conquistar o prêmio maior do carnaval: o título de 
melhor escola do carnaval carioca). 
 
A Terra em Transe mostrou visão singular 
E o tesouro de Atlântida  
Foi abraçado pelo mar  
 
A obra, da mais pura ficção, tem no cenário uma terra mítica, em eterno transe tropical. E logo nas 
primeiras cenas, o público é apresentado à mirabolante história do sumiço da Atlântida Carioca, 
que afunda em plena Guanabara. Um verdadeiro tesouro abraçado pelo mar!  
 
Onde está? Diz aí  
Carlota Joaquina veio descobrir  
Na busca o bonde da Lapa Madame Satã  
Pequena Notável requebra até de manhã  
 
E tem início a caça ao tesouro. “Onde está?” perguntam os personagens que vão surgindo na 
trama da caça ao ouro de Atlântida. Carlota Joaquina é a primeira na busca. A notícia se espalha e 
chega à Lapa e ao Cassino da Urca, onde novos personagens entram em cena: Madame Satã, no 
Bonde da Lapa, e a “Pequena” Carmen Miranda “Notável”, que também saem em busca do ouro 
tão sonhado.  
 
Em um simples instante  
Orfeu vence as dores em som dissonante  
E as cordas do seu violão  
Silenciam para o amanhecer  
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Fonte: Livro Abre Alas – GRES Acadêmicos do Salgueiro – Carnaval/2011, pp. 116-119 

 

 

 

 

 

 

A notícia chega aos morros cariocas, onde o romântico e sedutor Orfeu surge em cena. Tentado a 
decifrar os estranhos sons que vêm do asfalto, Orfeu interrompe os acordes de seu violão e 
aguarda o amanhecer do dia para embarcar na busca do sonho da Atlântida perdida.  
 
Brilha o sol de um dia de verão  
Salta aos olhos outra dimensão  
Revoada risca o céu e faz 
 Amigos alados canto de paz  
 
Nasce um novo e belo dia de verão, mas a busca continua. E entra em cena uma revoada de 
pássaros. Atraídas pela lenda do tesouro perdido, a passarada amiga voa sobre o Rio e, em 
terceira dimensão, coloca mais cor na superprodução salgueirense.  
 
Maneiro deu a louca em Copacabana  
Vi beijo do Homem na Mulher Aranha 
E o “King Kong” no relógio da Central 
Meu Salgueiro, o “Oscar” sempre é da Academia 
Toca o “Bip-Bop” Furiosa Bateria 
Aqui tudo acaba em carnaval  
 
A notícia do tesouro perdido atravessa fronteiras e personagens do cinema internacional chegam à 
cidade. Com muito humor e irreverência, eles entram na trama. O King Kong se pendura na torre 
do relógio da Central do Brasil, Homem Aranha, que se “amarra” na Mulher Aranha... Deu a louca 
no cinema! Na confusão, o Tio Sam conhece a nossa batucada e tenta fazer a “Furiosa” tocar o 
“Bip-Bop”. Em vão, porque aqui, como em toda boa chanchada, tudo acaba num desfile de 
carnaval, que, na verdade, é o grande tesouro perdido. E, no fim do filme, o prêmio vai para todos 
os integrantes da Academia do Samba.  
 
O cenário é perfeito  
De braços abertos sobre a Guanabara  
O filme mostrou maravilhosa chanchada  
Sob a direção do Redentor  

Sob a direção do Redentor e tendo como cenário o Rio de Janeiro, a maravilhosa chanchada é 
vivida por todos os componentes da escola. São eles que fazem do desfile uma trama permeada 
de alegria, cheia de ginga, e, claro, carioquice. Afinal, o Rio, além de abençoado, segue 
maravilhosamente cinematográfico...  
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ANEXO 4 

 

 

 
Detalhe da bateria da Escola de Samba Acadêmicos do Salgueiro, Rio Carnaval/2011 - 07/03/2011  

 
Fonte: Disponível em: <http://img.terra.com.br/i/2011/03/08/1812066-1043-in.jpg>.  Acesso em 20 mar. 2011 

 
 

FICHA TÉCNICA  
 

Bateria 

 

Diretor Geral de Bateria 
Mestre Marcão (Marco Antonio da Silva) 
Outros Diretores de Bateria 
Andre Luiz de Lima (Perereca), Clair da Silva Basílio, Emilson Matos da Silva (Shoa), Guilherme 
Alves (Titinho), Guilherme dos Santos Oliveira, Gustavo dos Santos Oliveira, Joana Pimentel, 
Kleber da Silva Basílio, Luiz Alberto Barros Barboza (Lolo), Luiz Carlos Irineu (Orelha), Marcelo 
de Paula (Celão), Marcos Antonio de Moraes (Marco de Moraes), Roger de Souza (Rogê), 
Tarcisio Araujo e Vivian Parrilha. 
 

 

Total de Componentes da 
Bateria  
286 (duzentos e oitenta e seis) 
ritmistas  

 

 
NÚMERO DE COMPONENTES POR GRUPO DE INSTRUMENTOS 

1ª Marcação 
10 

2ª Marcação 
12 

3ª Marcação 
19 

Rece-Reco 
0 

Ganzá 
0 

]Caixa Tarol Tamborim Tan-Tan Repinique 
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80 60 36 0 35 
Prato 
0 

Agogô 
0 

Cuíca 
12 

Pandeiro 
0 

Chocalho 
22 

 
Outras informações julgadas necessárias 
 
A Bateria do Salgueiro - Pelas mãos dos ritmistas da bateria, o som invade a cena. É hora de o 
coração bater mais forte, pulsar na batida do surdo. A melodia ganha forma nos desenhos dos 
tamborins. O molho é preparado com caixas de guerra, cuícas, taróis, chocalhos, tamborins e repiques. 
É o reencontro com a magia do batuque, essa herança musical que nos identifica, mexe com o nosso 
corpo e ganha nosso espírito.  
 
Não se preocupe se, de repente, os braços começarem a mexer e as pernas pedirem para dançar, num 
impulso incontrolável. Aproveite. O suingue da bateria conquistou você! É o momento que o corpo se 
deixa embalar num ritmo alucinante e vibra na mais intensa alegria.  
 
O sangue que corre nas veias dos ritmistas muitas vezes escorre pelo instrumento, numa 
verdadeira prova de amor à escola e ao samba, servindo de trilha sonora e tomando ares de 
protagonista no maior espetáculo da Terra. É o resgate do som dos deuses afro-brasileiros que se 
derrama pela pista num grande ritual de celebração à vida.  
 
Dentre essas verdadeiras orquestras, destacamos a bateria do Salgueiro, uma das mais 
premiadas do carnaval carioca. São nada menos que oito Estandartes de Ouro, o mais recente 
deles no carnaval de 2008, que tornaram a escola a principal vencedora no quesito bateria.  

 
Esse título é da Furiosa do Salgueiro, comandada, ao longo dos anos, por gente como Dorinho, 
Tião da Alda, Bira, Branco Ernesto, Almir Guineto, Arengueiro, Mané Perigoso, Louro, Marcão.  

 

Esse é o nosso ritmo! 
 

Sobre Mestre Marcão - Nascido e criado no morro do Salgueiro, Marco Antônio da Silva, o Mestre 
Marcão, é o comandante da bateria Salgueiro - a “Furiosa” -, detentora de vários prêmios e consagrada 
pela batida firme e cadenciada. Marcão começou a tocar no bloco “Moleque É Tu”, que congregava as 
crianças do morro. Anos depois, passou a desfilar na bateria da escola mirim Alegria da Passarela 
(atual Aprendizes do Salgueiro). Cada vez mais íntimo da batida do samba, Marcão ingressou na 
bateria da vermelho e branca, tocando tarol, repique e surdo. Em 1999, Marcão foi convidado para ser 
um dos diretores da “Furiosa” e, cinco anos depois, assumiu o apito da bateria do Salgueiro. Sua 
missão é dar continuidade ao ritmo firme, que sempre caracterizou a agremiação, temperando a batida 
com o mais puro molho do samba do morro do Salgueiro. Em 2008, Marcão teve seu talento 
reconhecido pelos jurados, conquistando as quatro notas 10, e do Estandarte de Ouro. Para comandar 
os 286 ritmistas da escola, Mestre Marcão conta com o auxílio de Apoio de Bateria, diretores que o 
ajudarão na entrada e saída dos boxes e levarão peças (baquetas) sobressalentes. Marcão contará 
ainda com seus diretores - Clair, Guilherme, Gustavo, Joana, Kléber Basílio, Lolo, Marcelo de Oliveira, 
Marco de Moraes, Orelha, Perereca (André Luis da Silva), Rogê (Roger de Souza), Tarcisio, Uchoa, 
Vitinho e Vivian – e a colaboração de Mestre Paulinho, que fez história à frente das baterias da 
Caprichosos de Pilares e Beija-Flor, para mostrar ao público o ritmo firme, temperado com o mais puro 
molho do samba do morro do Salgueiro.  

 
Fantasias  

 
Bateria – Furiosa Tropa de Elite - E a Tropa de Elite salgueirense invade a cena para saber 
onde foram parar as tais riquezas de Atlântida. Dizem que estão escondidas no Morro de Orfeu. 
Mas o que de fato encontram por lá é um ritmo alucinante, que sacode as cabrochas num suingue 
frenético e furioso. As armas da corporação são os instrumentos que anunciam a incursão da 
Tropa pelas vielas da comunidade em busca do tesouro perdido. Afinal, missão dada é missão 
cumprida! E na avenida, a Furiosa bateria do Salgueiro pega um pega geral... Também vai pegar você!  

 
Rainha de Bateria – Viviane Araújo – Faca na Caveira  

 
 

Fonte: Livro Abre Alas – GRES Acadêmicos do Salgueiro – Carnaval/2011, pp. 120/121 
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ANEXO 5 

 
 

 
 

 
Detalhe das Fantasias da Ala 35 – Ala da Comunidade - TUDO ACABA EM CARNAVAL – da Escola de Samba 
Acadêmicos do Salgueiro, Rio Carnaval/2011 - 07/03/2011  

 
Fotografia: Elizeu de Miranda Corrêa 

 
 

 
FICHA TÉCNICA  

 
Fantasias 

 

Criador(es) das Fantasias (Figurinistas) 
Renato Lage e Márcia Lage 

D A D O S   S O B R E   A S   F A N T A S I A S   D E   A L A S 
Nº    Nome da 

Fantasia 
O que Representa Nome da 

Ala 
Responsável 
pela Ala 

Ano de 
Criação 

35 Tudo Acaba 
em Carnaval 

Toda chanchada que se 
preze tem sempre um final 
feliz. E chegou a hora do 
desfecho da nossa trama. 
Mas, afinal, onde está o 
tesouro de Atlântida? O 
mistério é enfim revelado: 

Ala da 
Comunidade 

Direção de 
Carnaval 

1953 
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todos encontraram, mesmo 
sem querer. Nos fotogramas 
de Atlântida, está registrada 
a alegria do nosso povo 
refletido em sua tela. Nossa 
capacidade antropofágica de 
deglutir o que vem de fora e 
transformar marcas culturais 
estrangeiras em algo tão 
nosso é a chave para fechar 
a trama de forma apoteótica. 
E assim era a Atlântida. Um 
sonho bom, tesouro que não 
se perdeu e que vive na 
memória e nos corações de 
cada um de nós. E para 
celebrar o final dessa 
maravilhosa chanchada, 
nada melhor que uma 
sequência bem 
carnavalesca. Um cortejo 
popular, formado por 400 
componentes da escola, 
fantasiados de rainhas da 
banda, cabrochas, romanos, 
presidiários, policiais, 
diabos, melindrosas, 
tiroleses, pierrôs, 
colombinas, negas malucas, 
palhaços, índios, bate-bolas, 
baianinhas estilizadas e 
violeiros... Não 
necessariamente nessa 
ordem. Porque a ordem 
agora é cair na folia e 
festejar o grande tesouro e a 
conquista do prêmio maior 
da Academia. Evoé!!! 

 
 
Fonte: Livro Abre Alas – GRES Acadêmicos do Salgueiro – Carnaval/2011, p. 114 
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ANEXO 6 

 

 
 
 

Detalhe da Alegoria 1 CINELÂNDIA A SESSÃO VAI COMEÇAR – Carro abre-alas da 
Escola de Samba Acadêmicos do Salgueiro, Rio Carnaval/2011 - 07/03/2011  
 
Fotografia: Elizeu de Miranda Corrêa 

 
FICHA TÉCNICA  

 
Alegorias  

 
Criador das Alegorias (Cenógrafo)  
Renato Lage e Marcia Lage 
Nº Nome da Alegoria O que Representa 

1 
CINELÂNDIA – A 
SESSÃO VAI 
COMEÇAR 

O carro abre-alas do Salgueiro reproduz na avenida o glamour 
da eterna Cinelândia. A região tem lugar cativo no coração do 
povo carioca, que durante décadas abrigou grandiosas e 
luxuosas salas de exibição – daí o carinhoso apelido da Praça 
Floriano e adjacências de “Cinelândia”. Um lugar cercado de 
sonhos, ideal para a estreia da superprodução salgueirense que 
tem o Rio de Janeiro como cenário perfeito. A alegoria reproduz 
fachadas e letreiros em Art-déco, estilo arquitetônico que 
dominou a Cinelândia nos anos 30, 40 e 50, época em que as 
grandes produções hollywoodianas fascinavam o público que 
lotava as sessões para ver seus astros e estrelas preferidos.  
 
Destaque: Louise Duran – Rio Hollywood  
 
Composições: Bombom Girls, Bilheteiras e No Escurinho do 
Cinema (casal)  
 
Personagens: Lanterninha e Platéia  

 
Fonte: Livro Abre Alas – GRES Acadêmicos do Salgueiro – Rio Carnaval/2011, Segunda, p. 82. 
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ANEXO 7 

 

 
 

 
Detalhe do 1º Casal de Mestre Sala e da Porta Bandeira da Escola de Samba 
Acadêmicos do Salgueiro, Rio Carnaval/2011 - 07/03/2011  
 
Fotografia: Elizeu de Miranda Corrêa 

 
FICHA TÉCNICA  

 
Mestre Sala e Porta Bandeira  

 
1º Mestre-Sala  Idade 
Sidclei Santos  34 anos 
1ª Porta-Bandeira  Idade 
Cleice Brito (Gleice Simpatia)  37 anos 
2º Mestre-Sala  Idade 
Daniel Jofre  21 anos 
2ª Porta-Bandeira  Idade 
Luana Gomes  21 anos 
 
Outras informações julgadas necessárias  
 
Mestre-Sala e Porta-Bandeira – Mais que uma honra, percorrer a avenida defendendo a 
bandeira da Agremiação é a encenação de um ritual de proteção ao símbolo máximo da Escola. 
Nos tempos românticos da Praça XI, a bandeira da Escola muitas vezes era atacada por 
componentes de outras Agremiações. Daí a figura do Mestre-Sala cortejar sua parceira de 
maneira cuidadosa, sem abandoná-la um momento seque.  
 
Com o passar dos anos, belas coreografias foram sendo incorporadas a este tão peculiar pás-
de-deux nascido da sabedoria popular, que ganha um ar universal ao encontrar-se com a 
emoção e a beleza de um bailado único no maior palco do mundo. É a cena de amor mais 
sublime do carnaval: o encontro da magia da dança com a vibração e a nobreza do samba, 
representada, no Salgueiro, por nomes como Marina, Mário Rosa, Chico Mongonga, Estandília, 
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Cheiroso, Celina, Élcio PV, Adriana, Ronaldo, Dóris, Amauri, Rita, Peninha, Teninha, Vanderli, 
Ana Paula, Sidclei, Marcella Alves, Gleixe e Ronaldinho, entre outros, que sempre carregam, 
com muita paixão, o pavilhão salgueirense.  
 
1º Casal de Mestre-Sala e Porta-Bandeira  
 
Sidclei Santos - 1º Mestre-Sala  
Os primeiros passos de Sidclei Santos no mundo do samba foram aos sete anos, como Mestre-
Sala do bloco “Vai Quem Quer”, do Estácio. Ainda criança, participou da escola mirim Corações 
Unidos do Ciep. Em 1991, fez concurso para a escola de samba Império da Tijuca e foi 
selecionado. Após um intervalo de dedicação à carreira militar, Sidclei voltou ao carnaval em 
1994, nos Acadêmicos do Salgueiro. A princípio, ele viria como terceiro mestre-sala, mas como 
o primeiro, Vanderli, havia quebrado a perna, o segundo, Dionísio, passou a defender as notas 
do Salgueiro no quesito. Com isso, Sidclei foi promovido para o segundo posto.  
 

Em 1997, passou a ser o primeiro Mestre-Sala. No ano seguinte, a consagração maior: a 
conquista do Estandarte de Ouro de melhor Mestre-Sala do carnaval carioca. Em 2000, Sidclei 
foi para a São Clemente, e em 2001 assumiu o posto nos Acadêmicos do Grande Rio, onde 
ficou até 2010. De volta ao Salgueiro, Sidclei não esconde o entusiasmo de defender 
novamente o pavilhão vermelho e branco: “A dedicação é total, os ensaios estão a pleno vapor 
para chegar no dia do desfile do carnaval com a dança impecável”. 
 
Cleice Brito (Gleice Simpatia) - 1ª Porta-Bandeira  
Ainda adolescente, Gleice se encantava com o bailar das Porta-Bandeiras do carnaval carioca. Não 
demorou muito dar seus primeiros passos, treinando em casa com um pano amarrado em um cabo 
de vassoura. Aos 18 anos, despontou para o mundo do samba na Unidos de Lucas. Depois da 
estreia, venceu um concurso na Caprichosos de Pilares, onde passou a ser segunda Porta-Bandeira. 
Nos anos seguintes, defendeu os Acadêmicos do Engenho da Rainha, Unidos da Tijuca, Estácio de 
Sá, São Clemente e Acadêmicos da Rocinha. Em 2007, Gleice chegou ao Salgueiro, com toda 
simpatia, para defender o pavilhão da Academia. Em seu quinto ano na escola, vem treinando 
incansavelmente para brilhar ao lado do parceiro Sidclei e dar a nota 10 ao casal.  
 
A Fantasia - As Estrelas da Companhia  
Começa o desfile de astros e estrelas de primeira grandeza que chegam para a tão aguardada 
estreia. Os primeiros protagonistas chegam em frente ao cinema para exibir com todo o garbo o 
símbolo maior salgueirense nesta noite tão especial em que acontece “o maior espetáculo da 
tela”.  
 
2º Casal de Mestre-Sala e Porta-Bandeira  
 
Daniel Jofre - 2º Mestre-Sala  
Daniel Jofre foi descoberto na quadra do Salgueiro quando ainda tinha nove anos de idade. 
Entre rodopios e alguns passos de samba, foi convidado a desfilar na escola mirim Aprendizes 
do Salgueiro. Em 2003, aos 12 anos, já era o primeiro Mestre-Sala dos Aprendizes. Ao lado da 
parceira Luana Gomes, chegou ao posto de terceiro mestre-sala do Salgueiro, em 2006. Desde 
2009, Daniel é o segundo Mestre-Sala da escola. No ano passado, Daniel teve seu talento 
reconhecido pelo júri do Estandarte de Ouro e ganhou o prêmio de Revelação do Carnaval.  
 
Luana Gomes - 2ª Porta-Bandeira  
Levada ao Salgueiro por sua avó, Luana Gomes começou a desfilar na escola mirim Aprendizes do 
Salgueiro. Em 1999, passou a frequentar as aulas do Projeto-Escola de Mestre-Sala e Porta-
Estandarte, orientado por Manuel Dionísio. Sua estreia na avenida foi em 2005, como segunda 
Porta-Bandeira da Em Cima da Hora e dos Acadêmicos da Barra da Tijuca. No ano seguinte, Luana 
realizou um grande sonho: desfilou conduzindo o pavilhão do Salgueiro, onde está, desde 2009, 
como segunda Porta-Bandeira da escola.  
 
A Fantasia - Orfeu e Eurídice  
Apaixonado por Eurídice, Orfeu vê na bela cabrocha a grande inspiração para os seus versos. E a 
corteja como um mestre-sala dança com a sua porta-bandeira, num bailado comovente. Nessa trama 
de amor, só mesmo a morte para separá-los. Será?? 

 
Fonte: Livro Abre Alas – GRES Acadêmicos do Salgueiro – Rio Carnaval/2011, Segunda, pp. 130/131. 
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ANEXO 8 

 

 

 
 

 
Detalhe do 1º Casal de Mestre Sala e da Porta Bandeira da Escola de Samba 
Acadêmicos do Salgueiro, Rio Carnaval/2011 - 07/03/2011  

 
Fotografia: Elizeu de Miranda Corrêa 

 
 
 

FICHA TÉCNICA  
 

Comissão de Frente  
 

Responsável pela Comissão de Frente  
Hélio Bejani 
Coreógrafo(a) e Diretor(a)  
Hélio Bejani 
Total de Componentes da 
Comissão de Frente 

15 
(quinze) 

Componentes Femininos 
01 
(um) 

Componentes Masculinos 
14 

(quatorze) 

 
Outras informações julgadas necessárias  
 
Histórico do Quesito Comissão de Frente - A origem das Comissões de Frente é inspirada 
nas Grandes Sociedades, quando eram representadas por um grupo de homens montados a 
cavalo e vestidos a caráter, com casacas e cartolas, e que desfilavam na frente das alegorias 
saudando o público.  
 
A idéia de levar a Comissão de Frente para os desfiles das escolas de samba foi dos dirigentes 
da Portela. Em 1938, quando passou a fazer parte do regulamento oficial, somente a 
participação de homens era permitida. Na época, sua formação era composta exclusivamente 
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por pessoas da comunidade, pela diretoria da escola, por patronos da agremiação ou por 
sambistas mais idosos.  
 
Com o passar dos anos, sua função, de saudar o público, pedir passagem e apresentar a escola 
aos  julgadores não mudou. Mas sua formação foi se modificando ao longo do tempo: saíram os 
membros das escolas, trajados de fraque e cartola, e entraram os bailarinos, grupos circences, 
artistas ou mesmo membros da comunidade, desde que exaustivamente ensaiados para a 
realização de elaboradas coreografias.  
 
Atualmente, a abertura do desfile de cada escola feita pelas Comissões de Frente é de extrema 
importância para a difícil missão de apresentar a agremiação, no primeiro momento de contato 
com o público da Sapucaí, e desbravar a pista de desfile, abrindo caminho para sua escola 
passar.  
 
Nossa reverência aos artistas que fizeram a abertura dos espetáculos do Salgueiro na avenida!  
 
O Coreógrafo – Nascido em Piracicaba, Hélio Bejani mora no Rio de Janeiro há 25 anos. 
Atualmente é o diretor do corpo de balé do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, onde já foi 
primeiro bailarino. No carnaval, o início de Bejani foi como componente da comissão de frente 
da União da Ilha em 1991. Em 2004, iniciou o trabalho coreográfico do 1º Casal de Mestre-Sala 
e Porta-Bandeira da Mangueira. Também foi assistente da bailarina e coreógrafa Ana Botafogo 
na Mocidade Independente, em 2006, e em 2007, na Vila Isabel. 
 
Em 2008, foi convidado pelo Salgueiro para assumir o comando da comissão de frente da 
escola, onde está desde então. Com um trabalho baseado na união entre a dança e o teatro, e 
contando com uma equipe formada pela produtora Rosane Machado e pelas assistentes 
Elizabeth Tinoco e Adriana Salomão, Bejani já apresentou algumas das melhores e mais 
criativas comissões de frente do carnaval, tendo recebido diversos prêmios por seu trabalho na 
avenida.  
 
A Fantasia – Em Busca da Fama  
Na porta do cinema, elegantes vendedores de balas querem roubar a cena. Com a chegada do 
público para a grande estreia, eles aproveitam para chamar a atenção de todos. Afinal, cada um 
desses intrépidos baleiros carrega consigo o desejo de, um dia, estrelar alguma superprodução 
cinematográfica. Pelas hábeis mãos desses personagens característicos dos cinemas, nasce o 
palco perfeito para o sonho de um dia serem astros e estrelas eternizados em uma calçada da 
fama que na cabeça deles se confunde com o Calçadão de Copacabana. A transformação de 
baleiros em astros do cinema – nem que seja por uma noite – é a própria imagem da inversão 
que acontece no carnaval, quando o cotidiano é deixado de lado para que o sonho e a fantasia 
venham à tona.  
 
E é nessa atmosfera carnavalesca e musical que a comissão de frente do Salgueiro se 
transporta para o maravilhoso mundo das chanchadas, com muito bom humor, apresentando a 
escola, saudando o público e vendendo alegria. É o resgate desses personagens da era de ouro 
das imponentes salas de exibição da Cinelândia que abrem o nosso desfile misturando a 
destreza dos sapateadores de Hollywood com um gingado verde e amarelo.  
 
Será que vão chegar lá? 
 

 
Fonte: Livro Abre Alas – GRES Acadêmicos do Salgueiro – Rio Carnaval/2011, Segunda, pp. 128/129. 
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ANEXO 9 

 

 
 

 
Detalhe da ala das baianas evoluindo durante o desfile da Escola de Samba 
Acadêmicos do Salgueiro, Rio Carnaval/2011 - 07/03/2011  

 
Fotografia: Elizeu de Miranda Corrêa 
 

FICHA TÉCNICA  
 

Evolução  
 

Diretor Geral de Evolução 
Comissão, formada por Alda Anderson Alves, Jomar Casemiro (Jô) e Siromar de Carvalho da 
Silva (Siro). 
Outros Diretores de Evolução  
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Alexandre Couto Leite, Anderson Dias, Antonio Augusto do Nascimento Romero (Sivuca), 
Antonio Carlos Pires, Antonio Freire (Da Bahia), Armando Lyra da Silva (Armandinho), Artur de 
Carvalho Alves, Carlos Eduardo Daniel (Eduardo), Cláudio Alves, Edilberto Rosa Moraes, Edson 
Alves dos Santos, Fagney Silveira, Gilson Assis, Gilson Orozimbo da Silva, Gustavo da Cunha 
Bartholo, Jairo Pereira da Silva, João Batista Costa (João do Bar), Joelmo Casemiro (Elmo), 
Jomilson Casemiro, Jorge da Conceição (Caduza), Jorge Dias (Seu Jorge), Jose Luiz de Souza 
Costa (Costa), Jose Marinho Neto, Julio Marcos Schittini, Lourenço Lúcio Ananias de Souza, 
Luiz Silva (Luizinho), Marcelo Assis (Bombeiro), Marcelo Marques da Silva, Mauro da Silva 
Casemiro, Nilo Sergio Coutinho, Orlando Lyrio Eugenio (Limão), Osmar Francisco (Mazinho), 
Paulo Rogério Pereira (Gargalo), Reginaldo Ferreira dos Santos, Renato Silva do Desterro, 
Thiago Carvalho, Waldir Silva Neves (Dida), Wilson da Silva Casemiro (Sapo). 
Total de Componentes da Direção de Evolução 
42 (quarenta e dois) (03 diretores gerais e 39 diretores de evolução) 
Principais Passistas Femininos 
Ana Lucia Gregório, Alice Braga, Bruna Costa Oliveira, Crislayne da Silva, Cristiane Arantes, 
Danúbia Firmino, Dany Regis, Débora Conceição, Diana do Prado Barrozo, Diene Rodrigues, 
Egili Conceição (Baiana), Eloah Rosa, Gislaine, Graciana Cardoso, Jéssica Azevedo, Johniany 
Pacheco, Joyce Garcia, Larissa Neves, Larissa Reis, Leila da Silva, Luana Paz, Luciane Soares, 
Maryanne Malaquias, Megumi Kudo, Michelle Alves, Rafaela Dias, Renata Itália, Sabrina Ginga, 
Suellen da Silva, Taiane Soares, Thais dos Santos, Vanessa Passos, Wanessa Matheus, Winne 
Beatriz da Cruz, Cristiane de Souza Alves. 
Principais Passistas Masculinos 
Alex dos Santos, Bruno Diaz, Carlos Alves, David Marques, Leonardo Carlos, Luiz Aldinei, 
Mauro Cezar, Mayombe Masai, Pablo Ferreira, Thiago Reis. 
Outras informações julgadas necessárias  
Durante os ensaios técnicos na quadra da escola e na Avenida Marquês de Sapucaí, os 
diretores de Carnaval e a Comissão de Harmonia do Salgueiro deram especial atenção ao 
quesito Evolução, enfatizando a espontaneidade, empolgação, vibração dos componentes, além 
da dança e dos movimentos em conjunto, sempre de acordo com o ritmo do samba e a 
cadência da bateria.  
 
Em 2011, a intenção da diretoria do Salgueiro é permitir que o componente da escola “brinque” 
o carnaval, resgatando a alegria dos antigos desfiles.  
 
Três alas da Comunidade escola - Ala 1, Noite de Estréia e Ala 11, Malandragem – 
apresentarão performances e/ou coreografias especiais. Por isso, tiveram atenção redobrada 
durante os ensaios para o carnaval 2011. 
 
Passistas  
O termo Passista surgiu com Paula do Salgueiro. Foi por seus passos miudinhos que aqueles 
que "diziam no pé" passaram a ser chamados de passistas. Além de Paula, a primeira de todos, 
Narcisa, Roxinha, Vitamina, Damásio, Gargalhada, Flávia, Carlinhos e tantos outros brilharam 
na avenida, mobilizando o público com seus passos durante os desfiles do Salgueiro e 
mostrando toda a ginga dos passistas da Academia do Samba.  
 
Fantasia – Elite da Tropa  
Vencedora do Estandarte de Ouro em sete oportunidades, a ala de passistas do Salgueiro 
desfila no carnaval de 2011 com a fantasia Elite da Tropa.  
 
Os policiais abrem as trincheiras do faroeste urbano, dando passagem para a Elite da Tropa 
entrar na missão e botar fogo na avenida, com muito samba no pé. E com o gingado dessa 
tropa, há quem peça pra sair? 
 

 
Fonte: Livro Abre Alas – GRES Acadêmicos do Salgueiro – Rio Carnaval/2011, Segunda, pp. 124/125. 
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ANEXO 10 

 
FICHA TÉCNICA  

 
Harmonia  

 
Diretor Geral de Harmonia 
Comissão, formada por Alda Anderson Alves, Jomar Casemiro (Jô) e Siromar de Carvalho da 
Silva (Siro) 
Outros Diretores de Harmonia  
Alexandre Couto Leite, Anderson Dias, Antonio Augusto do Nascimento Romero (Sivuca), 
Antonio Carlos Pires, Antonio Freire (Da Bahia), Armando Lyra da Silva (Armandinho), Artur de 
Carvalho Alves, Carlos Eduardo Daniel (Eduardo), Cláudio Alves, Edilberto Rosa Moraes, Edson 
Alves dos Santos, Fagney Silveira, Gilson Assis, Gilson Orozimbo da Silva, Gustavo da Cunha 
Bartholo, Jairo Pereira da Silva, João Batista Costa (João do Bar), Joelmo Casemiro (Elmo), 
Jomilson Casemiro, Jorge da Conceição (Caduza), Jorge Dias (Seu Jorge), Jose Luiz de Souza 
Costa (Costa), Jose Marinho Neto, Julio Marcos Schittini, Lourenço Lúcio Ananias de Souza, 
Luiz Silva (Luizinho), Marcelo Assis (Bombeiro), Marcelo Marques da Silva, Mauro da Silva 
Casemiro, Nilo Sergio Coutinho, Orlando Lyrio Eugenio (Limão), Osmar Francisco (Mazinho), 
Paulo Rogério Pereira (Gargalo), Reginaldo Ferreira dos Santos, Renato Silva do Desterro, 
Thiago Carvalho, Waldir Silva Neves (Dida), Wilson da Silva Casemiro (Sapo)  
Total de Componentes da Direção de Harmonia 
42 (quarenta e dois) componentes (03 diretores gerais e 39 diretores de harmonia) 
Puxador(es) do Samba-Enredo 
Oficiais: Melquisedeque Marques (Quinho), Leonardo Bessa e Serginho do Porto  
Auxiliares: Eduardo Dias, Tuninho Jr., Vicente, Pedrinho Cassa e Feitiço. 
Instrumentistas Acompanhantes do Samba-Enredo 
Caio e Tico-Tico (Cavaco) e Edinho (Violão de Sete Cordas) 
 
Outras informações julgadas necessárias 
 
Harmonia – Os preparativos para o carnaval de 2011 começaram com a formação de uma 
Comissão de Harmonia, formada por Alda Anderson Alves, Jomar Casemiro (Jô) e Siromar de 
Carvalho da Silva (Siro). Em conjunto, os três integrantes da Comissão prepararam os 1.500 
componentes das Alas de Comunidade, além de outros 1.100 componentes das alas do 
Salgueiro – Passistas, Baianas, Velha Guarda, Compositores, e composições de carros 
alegóricos - em ensaios técnicos realizados na quadra da escola, na Marquês de Sapucaí e na 
Cidade do Samba. Em 9 de janeiro e 6 de fevereiro, a escola realizou ainda dois ensaios 
técnicos oficiais na Avenida Marquês de Sapucaí, para simulações de apresentação de 
Comissão de Frente, Mestre-Sala e Porta-Bandeira e Bateria para cabine de julgadores, e 
entrada e saída da Bateria dos boxes. Nestes dois ensaios, os diretores de harmonia, junto com 
diretores de outros departamentos da escola, ajustaram o entrosamento do canto de todos os 
componentes com o ritmo do samba-enredo da escola. Todos os segmentos da escola, entre 
alas da escola, de comunidade e comerciais da escola estiveram presentes, contribuindo para o 
trabalho de harmonia da escola. 
 
Os Intérpretes - Quinho iniciou sua carreira em 1976, como puxador do bloco Boi da Freguesia, 
na Ilha do Governador, e nove anos depois, já era a voz principal da União da Ilha. Mas a 
grande identificação do irreverente Quinho foi no Salgueiro, onde chegou em 1991. De lá pra cá, 
Quinho só esteve fora da escola em quatro carnavais: 1994, 2000, 2001 e 2002. Desde 2003, a 
cada entrada na avenida, a torcida salgueirense pode ouvir a voz de Quinho com o já tradicional 
grito de guerra: "Aaaaaaaarrepiaaaa Salgueiro! Pimba, pimba. Ai, que lindo! Que lindo!".  
 
Em 2011, Quinho dividirá os microfones oficiais do carro de som salgueirense com outros dois 
intérpretes: Leonardo Bessa e Serginho do Porto. Bessa tem o samba no DNA. Filho do 
maestro e produtor musical Reginaldo Bessa e da fundadora e ex-presidente da escola mirim 
Alegria da Passarela, Mirtes, começou na escola mirim do Salgueiro (futura Aprendizes do 
Salgueiro), como intérprete, compositor e autor de vários enredos. Como músico, passou por 
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escolas como Beija-Flor de Nilópolis e São Clemente. Mas a vocação para cantar falou mais 
alto. Em 2004 passou a ser o intérprete oficial do Arranco do Engenho de Dentro e em 2006 
conquistou o posto na São Clemente, escola que defendeu na avenida em 2008 no Grupo 
Especial. Em 2009, retornou ao Salgueiro, para o carro de apoio. Em 2011 vai realizar o sonho 
de ser uma das vozes oficiais da escola, ao lado de Quinho e Serginho do Porto. Vai ficar bom à 
“bessa”.  
 
Carioca de Madureira, Serginho do Porto ingressou no carnaval pela Unidos da Ponte, escola 
de São João de Meriti. Ainda na Unidos da Ponte, em 1994, Serginho estreou como primeiro 
intérprete, posto que ocupou até 1996. Passou ainda por escolas como Unidos da Tijuca, São 
Clemente, Império da Tijuca, União da Ilha, Caprichosos de Pilares, Estácio de Sá e a 
paulistana Águia de Ouro. No Salgueiro desde 2010, Serginho do Porto integra agora o trio de 
cantores da escola, ao lado de Quinho e Leonardo Bessa. Agora é pra valer!  
 
Responsável pelo carro do som: Demá Chagas 
 

 
Fonte: Livro Abre Alas – GRES Acadêmicos do Salgueiro – Rio Carnaval/2011, Segunda, pp. 122/123. 
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ANEXO 11 

 
FICHA TÉCNICA  

 
Conjunto  

 
Vice-Presidente de Carnaval 
Regina Celi dos Santos Fernandes 
Diretor Geral de Carnaval  
Anderson Abreu 
Outros Diretores de Carnaval 
Renato Duran e Paulo Barros 
Responsável pela Ala das Crianças 
- 
Total de Componentes da 

Ala das Crianças 
- 

Quantidade de Meninas 
- 

Quantidade de Meninos 
- 

Responsável pela Ala das Baianas 
Maria da Glória Lopes de Carvalho (Tia Glorinha) 
Total de Componentes da 

Ala das Baianas 
100 
(cem) 

Baiana mais Idosa 
(Nome e Idade) 

Marilda Gomes Lourenço 
79 anos 

Baiana mais Jovem 
(Nome e Idade) 
Elizabeth Moreno 

23 anos 
Responsável pela Velha-Guarda 
Maria Aliano (Caboclinha) 
Total de Componentes da 

Velha-Guarda 
100 
(cem) 

Componente mais Idoso 
(Nome e Idade) 

Jacaré 
(84 anos) 

Componente mais Jovem 
(Nome e Idade) 
Maria Helena 
(52 anos) 

Pessoas Notáveis que desfilam na Agremiação (Artistas, Esportistas, Políticos, etc.) 
Edmundo (comentarista esportivo), Eri Johnson (ator), Carol Castro (atriz), Suzana Pires (atriz), 
Paulinho Vilhena (ator), Fernanda Paes Leme (atriz) e Fernanda Rodrigues (atriz). 
 
Outras informações julgadas necessárias 
 
O Diretor de Carnaval - Anderson Abreu  
 
O primeiro contato com o carnaval das escolas de samba foi aos 15 anos, no barracão da 
Mangueira, onde foi trabalhar como faxineiro. Quando percebeu, já estava cuidando também 
dos adereços da escola. Anderson se especializou na arte da adereçaria e se tornou um dos 
profissionais mais competentes nessa área. Integrou a equipe de Rosa Magalhães e Sérgio 
Faria nos desfiles que renderam o bicampeonato à Imperatriz Leopoldinense (1994 e 1995), 
além de trabalhos com o carnavalesco Alexandre Louzada na Mangueira (onde também foi 
campeão em 1998, com “Chico Buarque da Mangueira”) e na Portela.  
 
Em 2002, a convite do carnavalesco Mauro Quintaes, Anderson chegou ao Salgueiro e logo no 
primeiro ano deixou sua marca ao executar os adereços na segunda alegoria, dedicada à 
França, e no quinto carro, alusivo à quebra da barreira do som. O enredo era "Asas de um 
Sonho: Viajando com o Salgueiro, Orgulho de Ser Brasileiro".  
 
Com a chegada de Renato Lage ao Salgueiro, Anderson realizou o sonho antigo de trabalhar 
com o carnavalesco, de quem era fã desde a época da Mocidade Independente. Em 2007, foi 
responsável pelos adornos de várias alegorias do enredo "Candaces", um trabalho minucioso 
que exigiu muita dedicação e rendeu grandes alegrias. Em 2008, Anderson passou a integrar a 
comissão de carnaval da escola, cuidando da parte de fantasias.  
 
Já na gestão Regina Celi, Anderson passou a ser diretor de barracão, onde comandou as 
equipes de alegorias e de confecção de fantasias no carnaval campeão de 2009. No ano 
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seguinte, assumiu o cargo de Diretor de Carnaval, função que exige sensibilidade 
administrativa, aliada a conhecimentos artísticos e técnicos do desfile. "A vivência no Salgueiro 
me deu condições de conhecer as etapas do carnaval e isso já apresenta um grande impacto no 
trabalho. Aqui todas as equipes jogam juntas", comemora. Para o carnaval de 2011, Diretor 
Geral de Carnaval conta com o auxílio de dois diretores para a preparação do desfile da escola: 
Renato Duran, pelo segundo ano na função, e Paulo Barros, vindo da diretoria Cultural da 
escola e que desde 2003 já colaborava com o carnavalesco Renato Lage na elaboração dos 
enredos e dos roteiros de desfile do Salgueiro e, extra-oficialmente, com os diretores de 
carnaval do Salgueiro.  
 

 
Fonte: Livro Abre Alas – GRES Acadêmicos do Salgueiro – Rio Carnaval/2011, Segunda, pp. 

126/127. 
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ANEXO 12 
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ANEXO 13 

 

 

    Fábio de Mello 
  

• Diretor de balé e ópera, coreógrafo, encenador, iluminador 
 
• Fundador, Coreógrafo e Diretor Artístico da Companhia BALLET 

CONTEMPORÂNEO DO RIO DE JANEIRO – (Companhia vencedora dos maiores 
prêmios da dança nacional). 

  
• Coreógrafo e Diretor das grandes estrelas do THEATRO MUNICIPAL DO RIO 

DE JANEIRO (Ana Botafogo, Nora Esteves, Marcelo Misalidis, Aurea Hammerli). 
 
• Parceiro por 6 anos de Hans Donner nas aberturas da REDE GLOBO DE 

TELEVISÃO – (Fantástico, Pátria Minha,  Tropicaliente, Salsa & Merengue, e etc.). 
 
• Ganhador (recordista) de 6  ESTANDARTES  DE OURO – (o maior prêmio do 

Carnaval brasileiro). 
 
• Bolsista em Pesquisa de Teatro/Dança pela SECRETARIA MUNICIPAL DE 

CULTURA DO RIO DE JANEIRO. 
 
• Diretor Artístico e Coreógrafo convidado internacionalmente em NOVA 

IORQUE (Juilliard School), PARIS (Jeune Ballet de France), LISBOA (Expo 98, Cia. 
de Dança de Aveiro), AMSTERDAM (Amsterdam Dans Centre, Holland Festival), 
BARCELONA (Gran Teatro del Liceo), MEXICO CITY (Pallacio de Bellas Artes)  e 
BUENOS AIRES (Teatro Colón). 

 
• Diretor Artístico & Coreógrafo Residente do FESTIVAL INTERNACIONAL DE 

DANÇA DA AMAZÔNIA – (Theatro da Paz, Belém do Pará). 
 
RESUMO ARTÍSTICO 
 
• Fábio de Mello é formado pelo Conservatório de Amsterdam como coreógrafo e 

encenador de espetáculos de dança, teatro e ópera e já recebeu os maiores prêmios 
da cultura nacional em sua área de atuação. Entre suas principais realizações, 
destacam-se espetáculos de grande sucesso como Iluminações, Canção da Terra, 
Quintana, Drácula, A Ópera de Vidro, Nijinsky,Noite Transfigurada, entre outros; 
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direção de óperas, de musicais, shows, coreografias para cinema e para o carnaval 
(recordista com seis prêmios Estandarte de Ouro por coreografias de Comissão de 
Frente).  Fundador e diretor do Ballet Contemporâneo do Rio de Janeiro, coreógrafo 
e diretor de Ana Botafogo e de todos os primeiros bailarinos do Theatro Municipal do 
Rio de Janeiro, parceiro de Hans Donner em criação e direção nas aberturas da TV 
Globo, parceiro do diretor teatral Sérgio Britto em inúmeras montagens teatrais e 
musicais, diretor convidado de companhias de dança em todo o Brasil e no exterior, 
diretor convidado da Fundação Ópera Brasil, junto a Fernando Bicudo em São Luiz, 
Maranhão, já ministrou cursos especiais e apresentou seus trabalhos de encenador 
em Amsterdam, Nova Iorque, Barcelona e em todas as principais capitais brasileiras.  

 
• Profundo conhecedor de ópera, freqüentador de temporadas internacionais do 

Metropolitan Opera House de NY, do Scala de Milão e das maiores casas que 
abrigam o canto lírico na Europa e na América, já dirigiu montagens de La Traviata, 
Cavalleria Rusticana, Pagliacci e Porgy and Bess e adaptou para espetáculos de 
balé moderno alguns clássicos do repertório operístico, como Carmen, O Guarani, O 
Castelo de Barba-Azul e Salomé. Representante Sul-Americano da Associação 
Internacional Maria Callas (com sedes em Amsterdam e Veneza), tem em sua 
vastíssima coleção de Callas um ponto de referência para colecionadores de toda a 
América do Sul. Atualmente, exerce a função de crítico de ópera e canto do portal 
www.movimento.com e dirige sua própria empresa de projetos culturais, a 
Companhia Ópera do Movimento.  É convidado frequentemente para integrar 
comissões julgadoras em concursos de balé e de canto lírico, e prestar consultoria 
em projetos relacionados à dança e à ópera. 
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ANEXO 14 

 

 Carlinhos de Jesus 
 

• Carlinhos de Jesus, ator, coreógrafo, diretor da "CASA DE DANÇA 
CARLINHOS DE JESUS", no Rio de Janeiro, apresenta em seu Curriculum várias 
premiações por seus trabalhos no Brasil e no Exterior. 

 
• Seu depoimento está gravado no Projeto "Memória do Povo da Dança do 

Samba no Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro – RJ. 
 
• Requisitado para preparação corporal de vários artistas nacionais e 

internacionais como: Jaqueline Bisset, Richard Dreyffuss, Jorge Perigorria, Elba 
Ramalho, Tânia Alves, Cristiane Torloni, Zezé Polessa, Milton Nascimento, 
Alexandre Pires (Só Pra Contrariar), Paulo José, Renato Aragão, Maurício Mattar, 
Lúcia Veríssimo, entre outros. 

 
• Único dançarino popular com participação especial no "Rock in Rio", 1991. 
 
• Contratado pela Polygram como o "Embaixador" da SALSA no Brasil 

responsável pela divulgação da SALSA no Brasil – 1994 e 1995. 
 
• Homenageado no Carnaval, do Rio de Janeiro, de 1995 como o enredo "No 

Reflexo do Espelho a Arte de Dançar pela Escola de Samba Em Cima da Hora cujo 
refrão diz "Neste cenário de luz, o seu bailar me seduz, na azul e branco vem 
Carlinhos de Jesus", em 2003 a homenagem veio da Escola de Samba Santa Marta, 
com o enredo "Santa Marta Canta e Encanta com Carlinhos de Jesus" e em 2005 no 
Carnaval de Porto Alegre, a homenagem veio da Escola de Samba Imperatriz Dona 
Leopoldina com o enredo "Carlinhos de Jesus, a Brasilidade Dança e Encanta a 
Dona Leopoldina". 

 
• Convidado especial na festa de entrega do Prêmio "TVZ ano IV" do Canal 

Multishow entregando o troféu ao cantor nacional do ano, 16 de setembro de 1997. 
 
 

Disponível em: <http://www.carlinhosdejesus.com.br/>. Acesso em: 20 set. 2010. 
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ANEXO 15 

 

 Rosa Magalhães 
 
 
• Rosa Magalhães é artista plástica, figurinista, cenógrafa e carnavalesca. Foi 

Professora na Escola de Belas Artes da UFRJ, efetuou trabalho em várias Escolas 
de Samba do Rio de Janeiro, consagrando-se com os trabalhos apresentados na 
Imperatriz Leopoldinse (1992-2009), onde se consagrou como a maior campeã do 
Sambódromo, com cinco títulos conquistados, é uma das mais importantes artistas 
brasileiras contemporâneas.  

 
• Participou da Comissão de Carnaval do GRES Acadêmicos do Salgueiro, 

juntamente com Joãozinho Trinta, Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues, no 
antológico carnaval de 1971, ganhando o título com o inesquecível samba de 
Zuzuca, Festa Para um Rei Negro (Pega no Ganzê). 

 
• Depois passou pelo GRES Beija-Flor de Nilópolis, GRES Portela e no GRES 

Império Serrano, onde trabalhou no também inesquecível Bumbumpaticumbum 
Prugurundum, campeão do carnaval de 1982. 

 
• Voltou ao Salgueiro para assinar os enredos de 1990 e 1991, onde conquistou 

o vice-campeonato. Ainda na escola tijucana, promoveu o evento cultural 'Salgueiro 
no Parque'. 

 
• Em 2007 criou o elogiado espetáculo de abertura dos Jogos Panamericanos do 

Rio de Janeiro, esbanjando beleza e comunicação com o público pelo qual 
receberia, no ano seguinte, em Nova Yorque, o mais importante prêmio da televisão 
mundial, o Emmy de melhor figurino. 

 
 

Disponível em: <http://www.orkut.com/Community?cmm=464163&hl=pt-BR>. Acesso 
em: 10 out. 2010. 

 
 
 
 
 
 
 



 

 

263 
 

ANEXO 16 

 

   Deborah Colker 
 
• A diversidade, a inquietação, não são uma marca do trabalho de Deborah 

Colker por acaso. Ela cursou Psicologia, foi jogadora de vôlei e estudou piano 
durante dez anos. A partir de 1980, dançou, coreografou e deu aulas durante oito 
anos no grupo Coringa, sob a direção de Graciela Figueroa. 

 
• Em 1984, convidada por Dina Sfat para coreografar os movimentos da peça “A 

Irresistível Aventura”, com direção de Domingos de Oliveira, Deborah deu início ao 
que seria a vertente mais importante de sua carreira nos dez anos seguintes: 
diretora de movimento, uma expressão sugerida por Ulisses Cruz para definir seu 
trabalho. Como diretora de movimento, trabalhou com os principais diretores e 
atores do país em espetáculos como “Escola de Bufões” de Moacyr Góes, “Macbeth” 
de Ulysses Cruz com Antônio Fagundes, “Sonhos de Uma Noite de Verão” de 
Werner Herzog, “A Serpente” de Antônio Abujamra e “Uma Noite na Lua” de João 
Falcão com Marco Nanini. 

 
• O momento de fundar a Companhia de Dança Deborah Colker chegou em 

1994, quando Monique Gardemberg assistiu a uma performance de seus alunos no 
Panorama da Dança RJ. 

 
• Em 2009, Deborah criou e dirigiu o novo espetáculo do Cirque Du Soleil, Ovo. 
Em 2010, foi comentarista da Rede Globo, durante a exibição dos Desfiles das 

Escolas de Samba do Rio de Janeiro 
 
 

Disponível em: <http://www.ciadeborahcolker.com.br/deborah-colker/>. Acesso em: 
10 out. 2010. 
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ANEXO 17 

 

 

    Ana Botafogo 

 
• Ana Botafogo, primeira-bailarina do Teatro Municipal do Rio de Janeiro desde 

1981, ano que ingressou na importante companhia de dança brasileira após ser 
aprovada num concurso público, é dona de uma carreira repleta de conquistas 
importantes.  

 
• Apesar de nunca ter imaginado que sua estrela brilharia tanto, Ana afirma que 

a dança sempre foi a coisa mais importante em sua vida. Sua seriedade e 
comprometimento com a profissão a levaram a superar todo o tipo de obstáculos. 
Com seu carisma, a bailarina contagia seu público e inspira jovens bailarinas do país 
inteiro quando enche o palco com sua dança e magia. 

 
• Ana Botafogo iniciou seus estudos de ballet clássico ainda pequena em sua 

cidade natal, mas foi no exterior que ela complementou sua formação. Na Europa 
freqüentou a Academia Goubé na Sala Pleyel, em Paris (França), a Academia 
Internacional de Dança Rosella Hightower, em Cannes (França) e o Dance Center-
Covent Garden, em Londres (Inglaterra). 

 
• Foi na França, mais precisamente na Ballet de Marseille, do famoso coreógrafo 

Roland Petit, que a bailarina brasileira dançou como profissional pela primeira vez.  
Suas performances no exterior incluem participações em festivais em Lausanne 
(Suíça), Veneza (Itália), Havana (Cuba) e na Gala Iberoamericana de La Danza, 
representando o Brasil, no espetáculo dirigido por Alicia Alonso, em Madrid 
(Espanha), realizado em comemoração aos 500 Anos do Descobrimento das 
Américas. 

 
• De volta ao Brasil no final da década de 70, a bailarina ainda muito jovem, foi  

nomeada Bailarina Principal do Teatro Guaíra (Curitiba-PR), da Associação de Ballet 
do Rio de Janeiro e, em 1981 juntou-se ao balé do Teatro Municipal do Rio de 
Janeiro. 

 
• Ao longo de sua carreira, Ana Botafogo já interpretou os papéis principais de 

todos as mais importantes obras do repertório da dança clássica. Destacam-se suas 
performances em produções completas como Coppélia, O Quebra Nozes, Giselle, 
Romeu e Julieta, Don Quixote, La Fille Mal Gardée, O Lago dos Cisnes, Floresta 
Amazônica, A Bela Adormecida, Zorba o Grego, A Megera Domada e Eugene 
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Onegin. A bailarina também levou para diversas capitais brasileiras os espetáculos 
''Ana Botafogo In Concert'' e ''Três Momentos do Amor''. 

 
• Em 1995, na qualidade de ''étoille'' convidada da Companhia de Opera Lodz 

(Polônia), interpretou o papel feminino do Ballet Zorba, O Grego, dançando em 
várias cidades do Brasil. 

 
• Ana dançou como artista convidada de importantes Companhias de Ballet, tais 

como: Saddler’s Wells Royal Ballet (Inglaterra), Ballet Nacional de Cuba (Cuba), 
Ballet del Opera di Roma (Itália), entre outras. 

 
• Entre seus partners internacionais estão os mais expressivos nomes da dança 

mundial como Fernando Bujones, Julio Bocca, David Wall, Desmond Kelly, Cyril 
Athanassof, Alexander Godunov, Richard Cragun, Jean-Yves Lormeau, Lazaro 
Carreño, Tetsuya Kumakawa, Yuri Klevtsov, José Manuel Carreño e Slawomir 
Wozniak. 

 
• Mas suas sapatilhas conquistaram muito mais que calorosos aplausos ao redor 

do Brasil e do mundo. A bailarina foi presenteada pelo Governo dos Estados Unidos 
da América do Norte, por intermédio Comissão Fulbright e do Governo da Inglaterra, 
com bolsas de estudo para aperfeiçoamento da dança. 

 
• Entre os muitos títulos que recebeu do governo do Rio de Janeiro estão o de 

Embaixatriz da Cidade do Rio de Janeiro e o de Benemérito do Estado do Rio de 
Janeiro. O Ministro da Cultura da República Francesa nomeou-a em 1997 ''Chevalier 
Dans L'Ordre des Arts et des Lettres'' e em 1999, o Ministério da Cultura do Brasil 
outorgou-lhe o Troféu Mambembe referente ao ano de 1998, pelo reconhecimento 
ao conjunto do trabalho e divulgação da dança em todo o território nacional. Em 
dezembro de 2002 recebeu do Ministério da Cultura a Ordem do Mérito Cultural, na 
classe de Comendadora, por ter se distinguido por suas relevantes contribuições 
prestadas à cultura no país,e em agosto de 2004 recebeu a Medalha de Mérito 
Pedro Ernestro da Câmara Municipal do Rio de Janeiro. 

 
• Ana Botafogo é considerada, tanto pelo público como pela crítica, uma das 

mais importantes bailarinas brasileiras por sua técnica, versatilidade e arte. 
 

Disponível em: <http://www.anabotafogo.com.br/quem.php>. Acesso em: 10 out. 
2010. 
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ANEXO 18 

 

    Marcelo Misailidis 

 
•  Primeiro bailarino do Teatro municipal do Rio de Janeiro. Formou-se sob 

orientação da maestria de Eugênia Feodorova e Aldo Lotufo. Sua carreira 
profissional teve início na Associação de Balett do Rio de Janeiro sob a orientação 
de Dalal Achar, tendo trabalhado com o renomado professor Desmond Doyle, do 
Royal Ballet de Londres, tornando-se logo um dos bailarinos de maior evidência no 
país, sendo convidado em 1991, pelo Teatro Municipal do Rio de Janeiro a integrar o 
seu corpo de baile, como primeiro bailarino, atuando em papeis de destaque.  

 
 

Fonte: FARIAS, 2009. Op. Cit., p.68. 
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ANEXO 19 

 
  

   Ghislaine Cavalcanti 
 

• Bailarina formada pela Escola de Danças Clássicas do Teatro Municipal do Rio 
de Janeiro e The Royal Academy Of Dancing. Estudou dança clássica, moderna, 
espanhola, afro-brasileira, teoria musical, história da dança e ritmoplastia. 
Professora de dança e ballet clássico. Lecionou no AC Ballet Tatiana Leskova. 
Participou de diversos espetáculos e programas de televisão, entre eles, Disney on 
Parade, Brasilian Folies, Vatusi e Grande Otelo, Fantástico, Aplauso e Viva o Grodo. 
Diretora e fundadora do Proejto Aprendendo com Ballet.  

 
Fonte: FARIAS, 2009. Op. Cit., p.68. 
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