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RESUMO

O presente trabalho pretende refletir sobre o samba no Maranh&o a partir da escola de samba
Império do Samba, do povoado Ouro em Penalva, como busca compreender os processos de
ressignificacdo, adaptacdo e disputa simbdlica em torno do samba enquanto artefato cultural
que, embora algcado a condi¢cdo de simbolo nacional, adquire inflexdes proprias em contextos
regionais como o interior do estado do Maranhdo. Postula-se o seguinte questionamento: Como
a Império do Samba produz e sustenta 0 samba como prética da cultura popular maranhense
diante das disputas simbodlicas e hierarquizacdes presentes no campo cultural do estado? O
trabalho dedica-se a uma descri¢cdo etnografica e andlise critica da Império do Samba,
observando como esse coletivo territorializa o samba, opera articulagdes entre cultura local,
memoria coletiva e identidade, e desafia narrativas hegeménicas que, historicamente,
marginalizaram expressdes populares negras e interioranas em detrimento de modelos urbanos
e centrais. Os dados analisados foram obtidos por meio de observagdo participante na Império
do Samba, como também da experiéncia do autor enquanto pesquisador voluntario no processo
de elaboracdo do Inventario Nacional de Referéncias Culturais das Batucadas de carnaval e
samba do Maranhdo. Partindo da concepc¢éo de que a cultura popular ndo é expresséo inata ou
espontanea de um “povo”, mas resultado de complexas mediagdes politicas e simbdlicas, esta
pesquisa opera com a hipdtese de que a presenca do samba em contextos periféericos ndo é
reflexo de homogeneizagéo cultural, mas uma reterritorializagdo densa e situada de sentidos
plurais, tensionando a centralizagio estética e simbdlica de modelos de carnavais atualmente
hegemonicos. Esta pesquisa se ancora na antropologia interpretativa e nos estudos culturais,
articulando as categorias de cultura popular, identidade e tradicdo. Com base em trabalho de
campo, observacdo participante e entrevistas com integrantes da escola, o estudo evidencia
como o samba, em contextos periféricos, opera como pratica de resisténcia, memoria e
producdo de identidade local. A Império do Samba revela uma experiéncia cultural singular que
reinterpreta 0 samba a luz de dindmicas locais, em didlogo com outras manifestacfes da
chamada cultura popular maranhense, bem como o Tambor de Mina e a Cura.

Palavras-chave: Samba. Maranhéo. Cultura Popular. .



ABSTRACT

The purpose of this study is to reflect upon samba in Maranh@o through the lens of Império do Samba
school, from the Ouro village in Penalva. This research aims to understand the processes of
resignification, adaptation, and symbolic dispute surrounding samba as a cultural artifact, which,
despite being elevated to the status of a national symbol, acquires distinct inflections in regional
contexts, such as the Maranhdo countryside. The following question is: how does Império do Samba
produce and sustain samba as a pratice of Maranhao’s popular culture in the face of the symbolic
disputes and hierarchies present in the state’s cultural field. The work is dedicated to an ethnographic
description and critical analysis of Império do Samba, observing how this collective territorializes
samba, articulates local culture, collective memory, and identity, and challenges hegemonic narratives
that have historically marginalized Black and rural popular expressions in favor of urban and
centralized models. The analyzed data were obtained through participant observation within Império
do Samba, as well as the author’s experience as a volunteer researcher during the development of the
National Inventory of Cultural References for Maranhdo's Carnival Batucadas and Samba. Grounded
in the conception that popular culture is not an innate or spontaneous expression of a "people,” but
rather the result of complex political and symbolic mediations, this research operates on the
hypothesis that the presence of samba in peripheral contexts is not a reflection of cultural
homogenization. Instead, it represents a dense and situated reterritorialization of plural meanings,
tensioning the aesthetic and symbolic centralization of currently hegemonic Carnival models. This
research is anchored in interpretive anthropology and cultural studies, articulating the categories of
popular culture, identity, and tradition. Based on fieldwork, participant observation, and interviews
with school members, the study highlights how samba functions in peripheral contexts as a practice
of resistance, memory, and the production of local identity. Império do Samba reveals a unique
cultural experience that reinterprets samba in light of local dynamics, in dialogue with other
manifestations of so-called Maranhao popular culture, such as Tambor de Mina and Cura.

Keywords: Samba. Maranhdo. Popular Culture. Identity.
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1 INTRODUCAO

No amplo cenério das manifesta¢des culturais do Brasil, 0 samba destaca-se como uma
das expressoes culturais mais frequentemente associadas a constru¢ao da identidade do “ser
brasileiro”, servindo como elemento homogeneizador que aproxima toda a nacdo. Porém, o
samba, mesmo servindo como componente integrante de identificacdo nacional para os sujeitos
brasileiros, € uma expressdo que geralmente remete ao Rio de Janeiro, sendo este o estado de
maior proeminéncia, onde estdo localizadas as notdrias escolas de samba e para onde a midia e
0 poder publico brasileiros ddo maior evidéncia e investimento as Escolas e passarela.

Estudos como os de Renato Ortiz (1985) e Hermano Vianna (2002), ao se debrugarem
sobre a formacdo cultural brasileira e 0 samba, evidenciam que, desde o periodo colonial, o
carnaval se configura como a principal manifestacdo festiva popular do pais. Introduzido, ao
que tudo indica, pelos portugueses sob a forma de festividade europeia, o0 carnaval, ao ser
associado ao samba no contexto da Republica, consolidou-se na década de 1930, durante o
Estado Novo, como um dos mais expressivos simbolos da identidade nacional brasileira.

Paradoxalmente, o carnaval pode ser compreendido simultaneamente como festa
popular de resisténcia e como elemento unificador de uma noc¢éo de identidade nacional, a qual
foi incentivada e direcionada para o processo de construcdo do Estado-nacdo brasileiro. No
entanto, como mostra a literatura, o samba, manifestacdo associada a essa festa, sofreu grande
opressao nos séculos XIX e XX por ser uma pratica cultural da populacao afrodescendente.

No Maranh&o, essa expressdo também se manifesta. Na sua capital Sdo Luis, o samba é
materializado em escolas de samba existentes e no seu desfile na época do carnaval, bem como
nas chamadas turmas de samba e blocos tradicionais. Atualmente, a manifestacéo fica relegada
aos poucos investimentos e dada ao imaginario maranhense como ndo parea as outras escolas
de samba de destaque do Brasil, principalmente do Rio de Janeiro?, estado em que o samba se
consolida como simbolo de brasilidade no comeco do século XX.

Pautando-se em uma ideia de regionalismo, ha maior énfase em outras diversas
expressdes mais conhecidas do estado, como o bumba-meu-boi, por exemplo. Logo, apesar do

samba ser um elemento de identidade para os brasileiros, ele ndo é o elemento mais conhecido

! Porém, o que se pode notar é que existem multiplas diversidades que essa expressio compreende. Como por
exemplo, os sambas de roda da capoeira, 0 samba do reconcavo baiano, os cocos nordestinos, entre outros
(Carneiro, 1961). Como Edison Carneiro estabeleceu em sua obra Samba de Umbigada (1961), em que trata a
relacdo do samba e danga como movimento afro-diaspdrico brasileiro, em que o tambor de crioula seria sua
expressdao maranhense desse género tdo difuso nacionalmente. No entanto, tal afirmacdo ndo pode ser tdo
determinista, visto que hé outras manifestacdes de batuques e de samba existentes no estado.



de identidade do maranhense. Todavia, 0 samba existe fortemente em diversos municipios do
estado e ndo somente em forma de expressdo de escolas de samba, nos termos do modelo
nacional mais difundido, mas sim a partir de suas especificidades préprias. Assim, o contetdo
do samba é acionado a partir de operacGes simbdlicas constituintes de uma realidade
maranhense.

Portanto, para tratar dessa forma de expressdo cultural como pratica tradicional da
realidade maranhense, o referido trabalho detém-se na descri¢do etnogréfica do trabalho de
campo realizado com o grupo de samba “Império do Samba”, do povoado Ouro, localizado no

municipio de Penalva, Maranhéo.
Figura 1 — Distancia entre Sdo Luis e Penalva.
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O interesse e a possibilidade de contato com grupos de samba maranhenses para a
pesquisa surgiram a partir do projeto do Instituto de Patrimdnio Historico e Artistico Nacional
(IPHAN) junto & UFMA a partir do Grupo de Pesquisa Religido e Cultura Popular — GP Mina
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(do qual fago parte), para a construcdo do Inventério Nacional de Referéncias Culturais das
Batucadas de carnaval e samba do Maranhdo. A oportunidade de ser pesquisador voluntario no
projeto proporcionou a identificacdo desses grupos para o Inventario Nacional de Referéncias
Culturais (INRC). Esse inventério faz parte do Programa Nacional de Patrimdnio Imaterial
(PNPI), programa criado com base no Decreto 3.551/2000, artigo 8°, desenvolvido no dmbito
do Ministério da Cultura, cujo intuito é proteger e salvaguardar manifestacdes e expressoes
culturais, assim como oficios e modos de fazer existentes no territorio brasileiro (Brasil, 2000).

Para tanto, tal experiéncia proporcionou um panorama amplo dos grupos de samba no
Maranhao, permitindo, assim, aproximacdes e distanciamentos de diversas caracteristicas entre
0s grupos contatados para a pesquisa destinada a construcdo desse INRC. O encontro com esses
grupos de samba, proporcionado pela construcao do inventario, possibilitou um relacionamento
proximo a escola de samba Império do Samba, permitindo o convivio entre 0 grupo e o
desenvolvimento da observacao participante da manifestagcdo para a coleta de dados.

O samba no Maranh@o pode ser compreendido como uma manifestacdo inserida no
escopo daquilo que, convencionalmente, se conceitua como cultura popular. Essa classificacdo
fundamenta-se na analise dos agentes responsaveis por sua promocao, 0S quais se encontram
inseridos em um contexto sociocultural que os identifica como pertencentes ao que se denomina
“povo” ou ao que € reconhecido como “popular”. Assim, a pesquisa ira se constituir de
descricdo etnografica do carnaval da Império do Samba, relatando a estrutura social que
compdem essa escola de samba, assim como a sua formacéo a partir da historia social dos atores
envolvidos com a brincadeira?. Tal abordagem permite fazer reflexdes a respeito do significado
do samba no carnaval para a localidade e acessar a sociabilidade que a Império do Samba
estabelece com o territério, além das relacbes dos atores sociais da brincadeira com outras
manifestacdes da cultura popular maranhense.

De toda forma, além da descricdo etnografica, para entender o fendmeno, esta pesquisa
é atravessada pela discussdo a respeito de cultura popular no Brasil, buscando compreender as
dinamicas e os entendimentos que intelectuais estabeleceram para estudos sobre o folclore no
Maranh&o e o processo gue transforma o samba enquanto um simbolo de identidade nacional.
Essa perspectiva é importante, uma vez que, conforme Thompson (1998, p. 17), a cultura “|...]
é também um conjunto de diferentes recursos, em que ha sempre uma troca entre o escrito e o

oral, o dominante e o subordinado, a aldeia e a metropole; € uma arena de elementos

2 Esse termo € utilizado para destacar o carater lidico, aberto e fragmentario da manifestagdo, em distingdo ao
“sistema de auto”, como o do bumba-boi, que geralmente apresenta um tipo de narrativa. (Cavalcanti, 2012, p.
336).
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conflitivos.” Tais discussdes favorecem a tessitura de interpretacdes a respeito da constituicdo
da Império do Samba, em sua relagdo com a sede, Penalva, e com o seu povoado vizinho, Jacaré,
0 maior povoado da regido, considerando o recorte da producdo do samba na época do carnaval.
Com apoio de literatura que versa sobre o samba e sobre a cultura popular no Maranh&o, é
possivel compreender o significado dessa manifestacdo para o grupo.®

No que diz respeito a histdria e & dindmica do samba no Brasil, os trabalhos de Hermano
Vianna (2002) e Hugo Menezes Neto (2024) servem como base para situar a trajetoria dessa
manifestacdo cultural, como sua consagracdo enquanto simbolo nacional e suas dinamicas de
assimilacdo. Para discutir o carnaval, espaco central para a materializagcdo do samba, tanto como
espetaculo quanto como rito, sdo mobilizadas as anélises de Roberto Damatta (1997) e Maria
Isaura Pereira de Queiroz (1992), que exploram as interfaces entre festa, cultura e poder no
Brasil. Quanto a uma perspectiva mais local das dindmicas do carnaval maranhense, utilizam-
se 0s autores Ananias Martins (2000) e Eugénio Araujo Ferreira (2012).

As reflexdes sobre as dindmicas de poder, hibridismo cultural e transformacdo das
culturas populares na modernidade sdo embasadas nos estudos de Stuart Hall (2003) e Néstor
Garcia Canclini (2008). Esses autores possibilitam discutir como as praticas culturais locais,
como o samba maranhense, dialogam com os processos de globalizacdo e modernidade,
resistindo e se adaptando a novas conjunturas histéricas e sociais.

Dessa forma, no primeiro capitulo desta dissertacéo, € realizada a delimitacéo tedrico-
metodologica da pesquisa, com a devida contextualizacdo do territério selecionado para o
estudo e de suas principais caracteristicas socioespaciais. Sao apresentadas as técnicas
empregadas para a coleta e analise dos dados, bem como os referenciais tedricos e autores que
fundamentam as reflexdes acerca dessa manifestacdo no estado do Maranh&o.

Em termos metodoldgicos, este estudo se inscreve na perspectiva da antropologia
interpretativa, com base nas propostas de Clifford Geertz (2008). A abordagem etnografica
privilegia a experiéncia vivida, a observacdo participante e a analise densa das praticas,
discursos e significados que perpassam o fazer cultural da Império do Samba.

A vista disso, o trabalho pretendeu relacionar a expressdo do samba a realidade
maranhense, apresentando, a partir de escrita etnografica, as dindmicas da Império do Samba

no carnaval. Logo, os objetivos séo identificar os aspectos simbdlicos do samba que sdo

% Vale destacar que as interpretagGes e sistematizacGes feitas sobre a formacio da Império do Samba fundamentam-
se na histdria oral dos sujeitos envolvidos com a brincadeira, devido a falta de acesso a materiais histdricos sobre
o carnaval da regido — salvo a obra de Raimundo Balby, Pequena Histéria do Carnaval Penalvense (2005), que
tive acesso. Essa abordagem foi usada como metodologia de trabalho.
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acionados como uma manifestacdo da cultura popular maranhense a partir dessa escola de
samba, e problematizar o modo como as praticas do grupo refletem tensdes entre cultura
popular e modernidade no contexto das celebragdes carnavalescas de Penalva.

Como parte da construcao do campo simbolico para a realizagdo do trabalho de campo,
foram realizadas entrevistas semiestruturadas com os individuos diretamente envolvidos com a
escola de samba, gravadas em &udio e video; e observacdo participante dos rituais que
permeiam esse universo simbolico e que construiram as anotagdes dos cadernos e diarios de
campo, abrangendo etapas como a preparacao, ensaio e desfile do carnaval de 2025 da Império
do Samba.

No segundo capitulo do trabalho, propde-se situar o samba no contexto das dindmicas
das manifestacGes de cultura popular no estado do Maranhdo, buscando compreender sua
insergdo nos processos culturais maranhenses. Pretende-se, ainda, examinar as categorias e
significacbes atribuidas a essa manifestacdo no ambito estadual, bem como analisar a
configuragdo e o papel que o samba assume, na contemporaneidade, no cenario carnavalesco
do Maranh&o.

No terceiro topico, é realizada a anélise das praticas sambistas do grupo Império do
Samba durante o carnaval no territorio, contemplando as dinamicas carnavalescas no povoado,
a trajetdria historica da agremiacéo e de seus atores sociais. Busca-se, assim, evidenciar de que
maneira 0 samba desenvolvido pelo grupo se insere no escopo das manifestacGes associadas a
denominada cultura popular maranhense.

Dessa forma, este trabalho foi pensado de forma a expor a historia e a memoria da
Império do Samba. O objetivo é que, através da histéria do grupo, seja possivel observar o
modo como a Império reinterpreta o samba por meio das dinamicas sociais e culturais de Ouro.
Esse olhar é norteador para compreender a brincadeira de batucada na regido, que inclui a
circulacdo de atores sociais de outras manifestacdes culturais e religiosas maranhenses, 0s
conflitos com outras formas de “brincar o carnaval”, a construcdo de memaria e identidade
através das narrativas encontradas nas letras do samba e etc.

Diante do exposto, a justificativa para a realizacdo deste estudo fundamenta-se na
relevancia de investigar as manifestacbes do samba maranhense para além do eixo da capital,
uma vez que tais expressdes culturais revelam a diversidade e a riqueza de formas que compdem
essa manifestacdo musical no estado. Nesse sentido, ao compreender como o samba se
apresenta em diferentes localidades do Maranhdo, é possivel ndo apenas identificar
particularidades regionais, mas também valorizar praticas que, em muitos casos, permanecem

invisibilizadas pelos estudos centrados em grandes centros urbanos.
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Ademais, a analise acerca das singularidades do samba maranhense em comparagéo as
demais modalidades de samba existentes no pais contribui para ampliar a compreensdo da
multiplicidade desse patrimdnio cultural brasileiro, refor¢cando a importéancia de abordagens que

considerem contextos periféricos e ndo hegemonicos.
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2 DELIMITACAO METODOLOGICA PARA O ESTUDO DAS BATUCADAS DE
CARNAVAL NO MARANHAO

O presente capitulo tem por finalidade delimitar os referenciais tedricos e 0s
procedimentos metodoldgicos que orientaram a investigacao sobre as batucadas de carnaval e
0 samba no Maranhdo, tomando como eixo analitico a Escola de Samba Império do Samba,
situada no povoado Ouro, municipio de Penalva. Inicialmente, sdo apresentados o percurso da
pesquisa e as razdes que fundamentam a escolha do caso empirico, destacando-se a pertinéncia
da imersdo etnografica e da observacdo participante como estratégias privilegiadas para
compreender as préticas, os rituais e as formas de sociabilidade que configuram o universo
simbolico do samba na regiéo.

A discusséo incorpora, ainda, a dimensdo da reflexividade e da posicionalidade do
pesquisador, reconhecendo que a producdo do conhecimento ocorre no entrelagamento de
afetos, experiéncias e relagdes de poder que atravessam o trabalho de campo.

Este capitulo insere o caso analisado em um panorama mais amplo ao situar histérica e
politicamente o samba no Maranhdo, considerando as discussfes a respeito das disputas
simbodlicas, as transformacges institucionais e 0s mecanismos de poder que, ao longo do século
XX e inicio do XXI, moldaram a posi¢do do samba no campo cultural maranhense. Destaca-se,
nesse processo, a ascensdo do bumba-meu-boi como emblema da identidade cultural do estado
e a subsequente marginalizacdo do samba, bem como as reconfiguracdes conceituais das
categorias “escola de samba”, “turma de samba” e “bloco tradicional”, que variam
consideravelmente entre diferentes localidades.

Este capitulo também articula a experiéncia etnografica desenvolvida no povoado Ouro,
com a perspectiva ampliada decorrente da participacdo do pesquisador na elaboracdo do
Inventario Nacional de Referéncias Culturais das Batucadas de Carnaval e Samba do Maranhéo
(INRC). Essa dupla insercdo — local e estadual — permite reconhecer ndo apenas a diversidade
interna do samba maranhense, mas também os seus pontos de convergéncia, evidenciando a
manifestacdo como um fendmeno plural, heterogéneo e imerso em dinamicas sociopoliticas
complexas. Assim, propde-se estabelecer neste capitulo o arcabouco analitico e metodoldgico
necessario para o desenvolvimento das reflexbes que serdo aprofundadas nas secdes

subsequentes.
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21  CAMINHOS METODOLOGICOS E FUNDAMENTACAO DO OBJETO

O meu contato com a Império do Samba estabeleceu-se no contexto do trabalho de
campo realizado para a coleta de dados, cuja finalidade consistiu na elaboracéo do Inventario
de Referéncias Culturais das Batucadas de carnaval e samba do Maranhéo. Inicialmente, a
pesquisa ndo se propunha a concentrar-se em um Unico grupo de samba, mas a documentar as
experiéncias coletivas presentes em diferentes agrupamentos sambistas do estado do Maranh&o.
No entanto, ao longo do processo investigativo, tornou-se metodologicamente mais adequado
adotar uma perspectiva analitica delimitada, centrada em um caso especifico, a fim de
apreender, de forma mais aprofundada, a dindmica do samba no estado, utilizando-se do
particular como via de acesso a compreensao do geral.

A Império do Samba situa-se no povoado Ouro, em Penalva. O municipio de Penalva
localiza-se na Baixada Maranhense, a cerca de 257 quildémetros da capital Sdo Luis, possuindo
uma populagdo estimada em 33.534 habitantes. Sua sede situa-se as margens do Lago Cajari, 0
que confere relevancia a navegacdo como meio de deslocamento. O povoado Ouro dista
aproximadamente 25 quildmetros da sede do municipio por via terrestre e 20 quilémetros por
via lacustre, a partir da ligacdo com o povoado Jacaré, localizado em sua proximidade.

Em Ouro, observa-se uma configuracdo rural marcada por ruas arenosas e por um
padrdo habitacional heterogéneo, com moradias em alvenaria, coexistindo com construcdes em
taipa, muitas das quais ainda cobertas por palha. As condi¢es de mobilidade entre a sede e 0
povoado sdo marcadamente precarias: durante o periodo chuvoso, a estrada de picarra torna-se
quase intransitavel, restringindo o acesso terrestre e impondo obstaculos a circulacdo de
pessoas, mercadorias e servicos, incluindo aqueles de natureza assistencial e de salde.

A imersdo no campo, entendida como processo de insercdo etnografica, permite ndo
apenas a observacdo participante, mas também a experiéncia das praticas, rituais e
sociabilidades que estruturam o universo simbolico da escola de samba. Tal posicionamento
possibilita compreender a Império do Samba ndo apenas como uma associacao cultural, mas
como um espaco de producdo e reproducdo de significados sociais, no qual o habitus se
manifesta e € continuamente atualizado pelas interacGes cotidianas de seus membros. Nessa
perspectiva, a analise ndo se reduz a descricdo objetiva das atividades observadas, mas demanda
um engajamento reflexivo do pesquisador, que reconhece sua condigcdo de sujeito inserido na
trama relacional do campo (Bourdieu, 2004).

Dessa forma, a construcdo do conhecimento ndo se apresenta como resultado de um

olhar distanciado e neutro, mas como processo dialdgico, fruto da interagdo entre sujeitos, em
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que o pesquisador interpreta e traduz os significados compartilhados pelos participantes da
Império do Samba, mas sem desconsiderar a sua propria posicdo e implicagdes nesse processo
investigativo.

A escolha da Império do Samba fundamenta-se em dois aspectos principais: (i) a
qualidade da interacdo estabelecida entre o pesquisador e integrantes do grupo, marcada por
acolhimento e reciprocidade; e (ii) a localizacdo geografica da entidade, situada na regido da
Baixada Maranhense, regido que exerce significativa influéncia sobre manifestagdes artisticas
e festivas em diversas cidades do estado e na capital Sdo Luis.*

Considera-se pertinente também destacar que a escolha desta regido nao se fundamenta
apenas em critérios de ordem académica, mas também em motivagdes pessoais, uma vez que
se trata do territério de origem dos pais do investigador. Nesse sentido, assumo explicitamente
a minha posicionalidade enquanto pesquisador, compreendendo que todo conhecimento é
situado e atravessado por marcadores sociais de diferenga. Sou um homem cisgénero, negro,
nascido na capital do estado, filho de pais oriundos da baixada maranhense — mée natural do
povoado Buritirana, no municipio de Bequimao, e pai natural de Palmerandia. Tal trajetdria
evidencia que minha insercdo e escolha do grupo dessa regido é constituida, mesmo que
indiretamente, por vinculos afetivos e identitarios que atravessam minha escolha e olhar
cientifico.

Vale ressaltar que essa condicdo de pertencimento indireto exerceu influéncia
significativa na definicdo do recorte territorial da pesquisa, uma vez que, de maneira sutil,
despertou em mim o desejo de compreender mais profundamente o contexto sociocultural da
regido que compde sua histdria familiar. O movimento migratério dos meus pais para a capital
fez com que grande parte da bagagem cultural deles ndo me fosse transmitida, pois a prépria
ascensdo social alcancada por meio desse deslocamento materializou-se em certo grau de
negacdo das origens dos meus progenitores. Nesse sentido, a negritude que me restou enquanto
filho manifesta-se apenas fenotipicamente em mim, rompendo os lacos com qualquer
identidade afrodiasporica que eu poderia ter recebido de meu pai negro.

Nessa perspectiva, compreende-se que a insercdo no campo ndo se da de forma neutra.
Como argumenta Geertz (2008), o pesquisador é parte do mundo que interpreta e sua
experiéncia constitui elemento legitimo da construcéo etnografica. Do mesmo modo, Bourdieu

(1997) ressalta a necessidade de uma reflexividade constante, por meio da qual o pesquisador

4 No decorrer da pesquisa voltada a elaboragdo do INRC das Batucadas de carnaval e samba do Maranhdo,
verificou-se a existéncia de um expressivo nimero de manifestacdes e festividades de carater popular na regido
em estudo.
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reconhece as condigdes sociais e simbdlicas que moldam sua prética cientifica. Assim, esta
trajetOria pessoal € componente estruturante do olhar analitico.

Reconhecer tal posicionalidade ndo significa confundir experiéncia pessoal e anélise,
mas compreender, a luz de Strathern (2006) e Clifford (1998), que toda producéo etnografica é
também um ato de traducdo situado, permeado por memorias, afetos e vinculos, 0s quais ddo
forma ao modo como se observa e se narra o outro.

Desse modo, considera-se imprescindivel para a construcao do conhecimento acerca do
grupo inserir-se no interior da Império do Samba, compreendendo essa insercdo como um
processo de imersdo etnogréafica que possibilita a observacao participante. Tal posicionamento
ndo apenas favorece 0 acesso as préaticas culturais, as redes de sociabilidade e as dinamicas
internas que estruturam a escola de samba, mas também contribui para a produgdo de uma
reflexdo situada, na qual o pesquisador reconhece sua propria condicdo de agente inserido no
campo. Nesse sentido, a construgdo do conhecimento ndo se da de forma distanciada ou neutra,
mas emerge da interlocucdo entre sujeitos, da vivéncia cotidiana e da interagdo com oS
significados compartilhados pelos integrantes do grupo.

A minha condi¢do no primeiro contato trouxe uma recepc¢ao marcada pela tenséo entre
acolhimento e possiveis ganhos que a relacdo traria para o grupo. O primeiro contato ocorreu
enquanto pesquisador voluntario a trabalho do IPHAN e, simultaneamente, como estudante da
UFMA no més de fevereiro de 2025. O contato inicial com as liderancas do grupo ocorreu no
contexto da pesquisa do INRC das Batucadas de carnaval e samba do Maranhdo, em que a
equipe de pesquisa foi cordialmente recebida. Essa dupla inser¢do conferiu, desde o inicio, um
capital simbolico (Bourdieu, 1989), derivado do prestigio e da autoridade associados a essas
instituicbes. Ao mesmo tempo, tal posicédo pode ser compreendida como efeito das relacbes de
poder que atravessam 0s campos académico e institucional, instaurando um desequilibrio inicial
entre pesquisador e grupo.

Essa recepcdo inicial favoravel por parte das liderancas locais resultou na aceitacdo
posterior do meu pedido para a realizacdo da pesquisa com 0 grupo, 0 que evidencia como esses
mecanismos de legitimacdo se materializam na pratica etnografica. Nesse processo, torna-se
fundamental reconhecer, em consonancia com as epistemologias situadas (Haraway, 1995), a
presenca de um investigador em campo ndo se da de forma neutra, mas atravessada pela
posicionalidade assumida enquanto pesquisador, isto €, pela maneira como a trajetéria social,
institucional e identitaria influencia os modos de aproximagdo, acolhimento e producdo de

conhecimento. Desse modo, a propria insercdo em campo constitui-se ndo apenas um
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procedimento metodol6gico, mas uma experiéncia relacional permeada por dindmicas de poder,
na qual a condicéo de estudante e pesquisador conferiu legitimidade perante o grupo.

No momento inicial de inser¢do em campo®, apenas as liderangas do grupo haviam sido
previamente informadas sobre a realizacdo da pesquisa e sobre a minha participagdo nas
atividades carnavalescas. Essa situacdo resultou, nos primeiros contatos com o restante dos
integrantes, em questionamentos e incertezas acerca do motivo da minha presenca junto ao
grupo durante o periodo festivo. Diante desse cenario, tornou-se necessario adotar como
procedimento metodoldgico o esclarecimento continuo sobre os objetivos da pesquisa e sobre
0 carater observacional dessa participacdo. Essa postura foi especialmente importante em
virtude de minha atuacdo visivel, frequentemente registrada por meio dos registros fotograficos
e interagbes com os membros que se mostravam mais abertos a aproximagéo.

A convivéncia prolongada ao longo de todos os dias de festividade mostrou-se
fundamental para a consolidacdo de minha legitimidade em campo. Essa presenca constante
permitiu que mesmo os integrantes com 0s quais ndo havia o estabelecimento de um vinculo
mais proximo reconhecessem essa insercdo como legitima e respeitosa. Acompanhar
integralmente os trajetos, ensaios e apresentacdes da Império do Samba revelou-se, portanto,
um elemento central na construcdo da confianca e na aceitagdo de minha presenca como
pesquisador participante no contexto do grupo.

A minha aceitacdo pelo grupo ultrapassou a simples relacéo de interesse matuo (de um
lado, o desejo de compreender e coletar dados para a pesquisa; de outro, a curiosidade do grupo
sobre 0 que o estudo poderia oferecer-lhes em relacdo a possiveis resultados e beneficios
decorrentes da pesquisa). A convivéncia mostrou que essa aceitacdo foi, antes de tudo,
atravessada por uma dimensao afetiva. O grupo interpretou a minha presenca ndo apenas como
a de um observador externo, mas como alguém que, mesmo ndo pertencendo aquele universo
social, se disp0s a participar ativamente das manifestacdes e experiéncias compartilhadas. Essa
abertura reciproca produziu um deslocamento significativo: a chegada de um pesquisador

reconfigurou a maneira como 0 grupo se Vvia e se representava, a ponto de considerarem essa

°0 primeiro contato com a Império ocorreu no ambito da atuagdo como pesquisador, durante trabalho de campo
realizado em conjunto com a equipe responsavel (composta pela professora Dra. Marilande Abreu e pela estudante
Rafaela Moreira) com o objetivo de identificar os grupos para de samba para subsidiar elaboracéo do Inventério
Nacional de Referéncias Culturais (INRC) das Batucadas de Carnaval e do Samba no Maranhéo.
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participacdo externa como um gesto honroso, celebrando-a com a criagdo de um samba sobre
essa chegada.

Com essa experiéncia, levou-se a compreender, a luz das reflexdes de Jeanne Favret-
Saada (2005), que o trabalho etnografico implica necessariamente “ser afetado”, deixar-se
atravessar pelas relacGes, pelos gestos, pelos afetos e pelas palavras que emergem no encontro
com o outro. O campo ndo Se apresenta como um espacgo neutro de observagdo, mas como um
territério de trocas, tensdes e sensibilidades compartilhadas. Assim, o ato de pesquisar
transforma-se em um exercicio continuo de afetacdo e coimplicacdo, no qual tanto o
pesquisador quanto os interlocutores sdo modificados pela experiéncia.

Nessa perspectiva, a analise interpretativa ndo se constréi a posteriori, de forma
distanciada, mas é moldada pela propria vivéncia em campo. Cada interacdo, cada gesto de
acolhimento ou resisténcia, contribui para tecer a compreensdo etnografica. Reconhecer-se
afetado €, portanto, parte constitutiva do fazer antropologico: é nesse entrelacamento entre
sentir, interpretar e ser transformado que se funda o conhecimento produzido pela pesquisa.

Sob a perspectiva da observacao participante, a imersao prolongada no campo constitui
uma etapa essencial para compreender as dindmicas culturais a partir da experiéncia vivida e
compartilhada com os interlocutores. Tal convivéncia possibilita 0 acesso ndo apenas as
praticas observaveis, mas também as significacdes que 0s proprios sujeitos atribuem as suas
acoes. Nessa mesma direcao, Geertz (2008) enfatiza a importancia de uma “descri¢ao densa”,
em que o pesquisador interpreta os significados subjacentes as manifestacfes culturais, indo
além da mera observacdo empirica.

Contudo, o exercicio de descrever vai além disso. As consideracdes advindas da
experiéncia etnografica revelam-se centrais para a compreensao do fazer antropolégico em sua
dimensdo mais profunda. A etnografia ndo se limita a descri¢do de préaticas ou comportamentos
observaveis, mas constitui um exercicio interpretativo que busca compreender os significados
tecidos nas relacfes humanas e nas formas de estar no mundo. Em um cenério social marcado
por transformacdes aceleradas e pela fluidez das interacdes, a observacdo etnografica adquire
um papel ainda mais relevante: ela permite captar, nas brechas do cotidiano, as maneiras pelas
quais 0s sujeitos reelaboram suas préaticas, valores e sentidos de pertencimento.

Cada etnografia, ao inscrever-se nesse movimento dindmico da vida social, torna-se um
testemunho situado das multiplas possibilidades de ser e agir no mundo. Nesse sentido, o
trabalho de campo opera como um espaco de atravessamentos de afetos, de interpretagdes e de
reflexbes que ultrapassam o mero registro empirico e alcancam a dimensdo simbolica da

experiéncia humana. A partir desse encontro, o pesquisador € convocado a repensar nao apenas
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0 grupo que observa, mas também a si mesmo e as categorias analiticas que mobiliza. Assim,
0 exercicio etnogréfico emerge como um modo de pensar e sentir o mundo, que
simultaneamente interpreta e transforma aquele que o realiza.

A elaboracdo deste trabalho fundamenta-se no impeto da construcdo de um estudo que
visa explorar a interdisciplinaridade, a qual, de certa forma, constitui parte integrante da
producdo de conhecimento antropoldgico. A antropologia, ao investigar as diversidades
culturais e a complexidade das sociedades humanas em suas totalidades, inclina-se a
interdisciplinaridade. Pela prépria visdo e abordagem holistica adotada pela antropologia,
compreende-se a experiéncia humana, considerando as multiplas dimensdes que a compdem, a
antropologia acaba por integrar em suas analises elementos como histéria, linguagem,
economia, politica, religido, direito. Tal como Mauss (2003, p. 188) coloca em sua formulagao
do fato social total, o sistema de reciprocidade - dar, receber e retribuir — permeia todos 0s
aspectos da vida social.

A relevancia dessa construcdo incide em uma criticidade do conhecimento
antropologico em ndo conceber os fendmenos como genéricos e ahistoricos, sendo primordial
contextualizar historicamente, politicamente e antropologicamente o surgimento do samba no
Brasil®.

Desse modo, diante da proposta da construcdo de um trabalho antropoldgico, sequem-
se as percepcdes de Geertz (2008), segundo o qual a pratica antropoldgica se concretiza por
meio da etnografia. No entanto, isso ndo quer dizer que a pratica antropoldgica se reduz a uma
metodologia, ou, melhor dizendo, que a etnografia € apenas uma ferramenta metodoldgica

(Peirano, 2014, p. 380). A pratica etnografica ndo se reduz, como aponta Geertz (2008, p. 4), a:

[...] estabelecer relagBes, selecionar informantes, transcrever textos, levantar
genealogias, mapear campos, manter um diario, e assim por diante. Mas ndo sao essas
coisas, as técnicas e os processos determinados que definem o empreendimento. O
que define € o tipo de esforco intelectual que ele representa: um risco elaborado para
uma descricdo densa [...].

Conforme exposto pelo autor, a apreensdo da cultura seria alcancada por meio de um
detalhamento profundo dos eventos observados em sua préatica etnografica. Esses eventos
fornecem subsidios para uma analise interpretativa e elaboracao do trabalho antropoldgico. O
que Geertz (2008) propde € uma antropologia semidtica, que dispde de uma compreensdo da

cultura a partir dos meios simbolicos. Ao se aproximar de uma perspectiva weberiana de

& O livro mistério do samba (2002) do antropdlogo Hermano Vianna inspirou a percepcao a respeito da formagao
dessa expressdo no Brasil e a aferir as conclusdes sobre cultura popular de Stuart Hall (2003). Ressalta-se ainda
Hugo Menezes, que, discorrendo sobre a batalha frevo x samba em Recife, propiciou reflexdes sobre as
dinamicas culturais a partir de um regionalismo brasileiro e de suas constituintes identitarias.
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aplicacdo antropoldgica da anélise da experiéncia humana, coloca que “[...] o homem ¢é um
animal amarrado a teias de significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo
essas teias ¢ a sua analise” (Geertz, 2008, p. 4).

Desse modo, a partir de Geertz, a etnografia demonstra que, se o Império do Samba
apenas imitasse um modelo nacional, seu funcionamento poderia ser explicado como difuséo
cultural. Contudo, a etnografia revela que a organizacdo dessa escola de samba responde as
dindmicas territoriais em que o grupo se insere, demonstrando que o desfile ndo é um espetaculo
competitivo midiatico, mas um ritual comunitario, e que a producdo dos sambas se ancora na
oralidade e na experiéncia vivida.

A caracteristica de interpretacdo proposta por Geertz (2008) nao esta fundamentada em
uma Unica abstracdo subjetiva de analise do pesquisador. Sua preocupacao repousa em se
afastar do positivismo que a antropologia evolucionista do fim do século XIX prop6s ao
conceber uma ciéncia a procura de leis. Para tanto, essa proposta deve vir com algumas
ressalvas para a construgéo interpretativa e a atencao de evitar o etnocentrismo. A cultura sobre
a qual se pretende debrucar deve ser interpretada e compreendida em seus proprios termos e a
partir do seu contexto, distanciando-se de uma interpretacdo pessoal do pesquisador.

Para a construcdo da pesquisa etnografica, € necessario antes, mais que tudo, ter um
prévio conhecimento antropoldgico e uma base empirica e tedrica sobre a tematica ao qual se
pretende estudar (Manairdes, 2009). Tanto a analise do samba quanto do carnaval da Império
do Samba foi perpassada por autores das ciéncias sociais que se debrucaram sobre o carnaval,
como Roberto Damatta (1997), e o samba, como Hermano Vianna (1995) e Hugo Menezes
Neto (2024).

Para a obtencdo dos dados, a construgcdo do campo investigativo é realizada a partir da
experiéncia em eventos sociais selecionados que envolvem a escola de samba Império do
Samba. Nesse sentido, torna-se imprescindivel a observacao dos ritos que compdem a dindmica
do grupo, ndo apenas no sentido apresentado por Damatta (1997, p. 83), que afirma que os
rituais sdo “modos de salientar aspectos do mundo diario”, mas também pelo exame dos
elementos constitutivos da propria brincadeira, uma vez que ndo existe nenhum registro
académico sobre ela. Dessa forma, o trabalho dispde também de um carater descritivo da

brincadeira’, visando documentar a singularidade dessa expresséo cultural.

7 O trabalho também é guiado pela dtica dos Estudos Culturais, como entende Stuart Hall (2003), que, ao aproximar
dois paradigmas, o estruturalismo e o culturalismo, vai conceber o estudo da cultura, valorizando tanto o
conteldo — na descri¢do da experiéncia humana — quanto a forma —no entendimento dos processos das categorias
de pensamento humana, isto é, coloca em questdo a “relagdo entre a logica de pensar e a ‘logica’ do processo
histérico.” (Hall, 2003, p. 157).
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Foi realizada observacgéo dos ensaios da bateria e dos brincantes para o carnaval de 2025,
assim como o0 acompanhamento das atividades da escola de samba em todos os dias do carnaval,
isto é, realizacdo de observacdo participante. A observacao e participacdo de todos 0s processos
do ritual carnavalesco permitiram maior aproximacao deste universo para melhor compreendé-
lo, sendo possivel dialogar com os brincantes, homens da bateria, mulheres que sambam,
pessoas que contratam a brincadeira na época do carnaval. Todos esses sujeitos ajudaram a
construir os cadernos de campo e a tecer as interpretagdes desse universo simbélico, uma vez
que a fase de observacdo participante das atividades da Império do Samba salienta os aspectos
que, muitas vezes, somente as técnicas de entrevista tém dificuldade de alcancar (Fonseca,
1999, p. 64).

A vista disso, 0 acompanhamento das atividades da brincadeira foi realizado nos meses
de fevereiro e margo de 2025, o periodo do carnaval. As informacdes foram obtidas por meio
de conversas com 0s participantes e brincantes da escola de samba, 0 que contribuiu para a
construcdo dos cadernos de campo e para a elaboracao dos diarios de campo da experiéncia na
comunidade de Ouro. Embora esses didlogos estejam diretamente relacionados a esfera pessoal
dos sujeitos envolvidos, eles também revelam aspectos da rotina e dos bastidores da escola de
samba Império do Samba, estabelecendo, assim, uma conexdo significativa com o universo
ludico da brincadeira.

Além da técnica empregada de observacdo participante, nesse periodo, foi realizada a
entrevista gravada em audio e video de liderancas do grupo, os donos da escola de samba: Seu
Zé Roxo e Dona Jucilene, e o atual presidente, seu Nascimento. Nos meses seguintes (0
deslocamento ao territério aconteceu em trés momentos, nos meses de fevereiro, marco e
novembro) foram conduzidas as entrevistas com 0s outros participantes mais ativos da
brincadeira, como Seu Luca, Jodo Pretinho, Benedito Caboco. Além disso, todas as interactes
informais ocorridas nos dialogos com os participantes da brincadeira, em diferentes contextos
(até mesmo por meio de mensagens, quando ndo me encontrava presente no territério), serviram
como dados a serem interpretados e analisados.

A opcdo metodologica que orienta a construcdo do roteiro de entrevista deriva
diretamente do conceito de narrador proposto por Walter Benjamin (1987, p. 201), que descreve
o narrador como aquele que “retira da experiéncia o que conta: sua propria experiéncia ou a
relatada pelos outros”, incorporando essas historias “a experiéncia dos seus ouvintes”. Essa
definicdo converge profundamente com o modo como os sambistas da Império do Samba
elaboram e transmitem seus versos: ndo como textos fixados pelo escrito, mas como narrativas

vivas, enraizadas na memdria social e no cotidiano do povoado.
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Nenhuma composicdo dos sambistas esta escrita; sua circulagdo ocorre unicamente pela
oralidade, modulada pela escuta, pela memoria e pelas situagdes vividas. Assim, cada samba é
uma forma de narrar, transmitindo ndo apenas acontecimentos e vivéncias individuais, mas
também conselhos, afetos e elementos da experiéncia comunitaria. Trata-se, portanto, de uma
narrativa artesanal, relacional e vinculada ao repertério coletivo, caracteristica que Benjamin
reconhece como essencial para a arte de narrar.

Ao adotar uma perspectiva etnogréfica centrada na oralidade e nas narrativas dos
sambistas da Império do Samba, este trabalho assumiu que a producdo do conhecimento no
campo esta intrinsecamente relacionada aos modos pelos quais aquela comunidade recorda,
transmite e reelabora suas experiéncias. A metodologia empregada partiu do entendimento de
que a memdria ndo € um repositério estatico de informagdes, mas um processo coletivo e
dindmico. Nesse sentido, a concepcdo de memoria coletiva de Maurice Halbwachs (1990) foi
fundamental para orientar a conducdo das entrevistas, a observagdo participante e a escuta
atenta dos narradores.

Para Halbwachs (1990), a memoria se constitui sempre no interior dos grupos sociais,
pois é neles que os individuos encontram os quadros que tornam possivel recordar. Assim, as
trajetdrias dos mestres, as historias sobre o povoado, as vivéncias do carnaval e as narrativas
transmitidas nos sambas foram tratadas metodologicamente como expressdes desses quadros
sociais da memoria.

Diante disso, tornou-se metodologicamente necessario construir um roteiro que nédo
buscasse “informagdes” isoladas, mas que favorecesse o surgimento de narrativas, coerente
com o modo como o conhecimento circula no povoado e se articula a forma tradicional de
transmissdo das experiéncias. O samba ndo se encontra isolado: ele integra um ciclo mais amplo
de festas, ritos e celebra¢bes que estruturam a vida comunitaria. A participacdo do sambista é
marcada pela circulacdo entre diferentes manifestacdes e essa circulacdo é justamente o que
amplia o seu repertorio de experiéncias, aquilo que, segundo Benjamin, alimenta a narrativa.

Para compreender a trajetoria do sambista é preciso considerar os multiplos espacos por
onde ele transita e os diversos repertdrios de experiéncias que alimentam a sua condicdo de
narrador. Assim, o roteiro foi concebido para abarcar ndo apenas o samba, mas o transito do
entrevistado, outras festas, rezas, boiadas, compreendendo essa circulacdo como componente
essencial de viver a cultura e de sua condic¢éo de narrador.

A perspectiva de uma abordagem holistica da antropologia infere que cada dimenséo de
um campo contém e reflete todas as outras dimensdes desse campo, sendo impossivel analisa-

los separadamente. Logo, “[...] tudo se mistura, tudo o que constitui a vida propriamente social”
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(Mauss, 2003, p. 187). Assim, “[...] € no intuito de descobrir a relagdo sist€émica entre os
diferentes elementos da vida social que os etndgrafos abragam a observacao participante — para
tentar dar conta da totalidade do sistema” (Fonseca, 1999, p. 63).

A caracteristica holistica da antropologia privilegia a analise de um tema central, a partir
do qual toda a sociedade e cultura podem ser descritas e analisadas. Entretanto, essa abordagem
ndo implica a representacéo da totalidade de uma cultura. Trata-se, antes, de reconhecer que a
cultura, enquanto uma totalidade, ainda que parcialmente compreendida por meio de um tema
especifico, deve sempre ser tomada como referéncia essencial para o estudo e a interpretacdo
antropoldgica (Oliveira, 2000).

A partir da experiéncia de observacédo e participacdo no carnaval da escola de samba
Império do Samba, foi possivel elaborar questdes destinadas as entrevistas de caréater
semiestruturado, realizadas com determinados atores envolvidos com a escola. Entre os
participantes, destacam-se o senhor Nascimento, presidente atual da escola e um de seus
fundadores, responsavel pela conducdo da brincadeira, e outros integrantes que contribuiram
para a realizacdo da manifestacdo cultural. As entrevistas foram realizadas com registro em
audio e video, permitindo a coleta de dados qualitativos sobre o objeto de estudo.

Além da experiéncia etnografica com a Império do Samba, é relevante destacar outro
meio interpretativo que norteou a construcdo deste trabalho, essencial para as abstracdes
realizadas nas andlises dessa experiéncia. Conforme mencionado, a elaboracao deste estudo foi
motivada pelo envolvimento como pesquisador voluntario na construgdo do Inventario
Nacional de Referéncias Culturais das Batucadas de carnaval e samba do Maranh&o. Esse
engajamento proporcionou contato com diversos grupos do estado, o que possibilitou uma
perspectiva ampliada sobre como o samba é capturado (ou nao) por diferentes grupos em varias
regibes do Maranhdo.

Tal experiéncia também permitiu comparar, considerando semelhancas e diferencas
existentes entre 0s grupos do estado, e favoreceu o transito de um caso particular para um geral
(Fonseca, 1999, p. 66). Essa abordagem contribuiu para a formulacdo de abstracfes a respeito
da generalizacdo do samba e para a construcdo de pontos de interse¢do entre a maioria desses
grupos, estimulando reflexes tanto sobre a Império do Samba quanto sobre o samba no
Maranhdo em sentido mais abrangente.

Dessa forma, as reflexdes desenvolvidas ao longo deste trabalho sdo também
fundamentadas, igualmente, nos dados coletados junto aos grupos de samba contatados para a

construcdo do INRC das Batucadas de carnaval e samba do Maranh&o. Dessa forma, os dados
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e as reflexbes produzidos ao longo do processo de elaboragdo desse inventério perpassaram e
fundamentaram o desenvolvimento de toda esta dissertagéo.

Contudo, é importante esclarecer que o objetivo ndo é propor uma classificacdo
homogénea do samba no estado, nem adotar uma perspectiva evolucionista que sugira a
existéncia de uma matriz cultural Gnica da qual derivam os grupos maranhenses. Pelo fato de
que atos classificatorios podem gerar categorias nocivas de uma suposta autenticidade cultural,
que é coesa e fechada, uma vez que o artefato cultural de cada grupo é um produto
multideterminado por varios setores, incluindo as préprias comunidades, 0s seus brincantes e
mestres, além dos gestores de politicas publicas (Garcia Canclini, 2008).

O proposito € propor consideracdes sobre as relacfes estabelecidas entre 0s grupos e
suas conexdes com o carnaval, e a diversidade de como o samba se apresenta no estado, porém
com ressalvas de que ndo passa de “uma simplificagdo grosseira da realidade™ (Fonseca, 1999,
p. 76). Nesse sentido, coloca-se a seguinte indagacdo: como o samba se articula e se insere no
ambito das manifestac6es populares maranhenses?

O Império do Samba nao reproduz passivamente um modelo nacional de escola de
samba, mas realiza uma ressignificacdo densa e situada do samba, articulando memoria
coletiva, sociabilidades locais e narrativas identitarias que tensionam as hierarquias simbolicas
do campo cultural maranhense. Pelo exposto, postula-se 0 seguinte questionamento: como o
Império do Samba produz e sustenta o samba como préatica da cultura popular maranhense

diante das disputas simbdlicas e das hierarquizacdes presentes no campo cultural do estado?

2.2  AINSERCAO DO SAMBA NO CAMPO CULTURAL MARANHENSE

E importante esclarecer que, ao situar 0 samba no Maranhdo, parte-se da compreenséo
de cultura popular ndo como uma expressdo espontanea do “povo”, mas como um campo
dinamico de relacbes de poder e significacdo, conforme prop6e Stuart Hall (2003). A cultura
popular é entendida aqui como um espaco de disputas simbdlicas e negociacdes, em que grupos
subalternos e instituicGes hegemdnicas se confrontam e se influenciam mutuamente. Assim, o
samba é concebido ndo apenas como uma manifestacdo musical ou festiva, mas como uma
arena na qual se projetam tensGes entre identidade, memdria e poder.

Essa perspectiva permite compreender a trajetoria do samba maranhense como um
processo historico de apropriacéo, resisténcia e reinterpretacdo cultural. Dessa maneira, este

subtdpico tem como proposito analisar a relacdo entre as politicas institucionais e a cultura
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popular, contemplando, de forma transversal, aspectos histdricos relativos a trajetoria do samba
no Brasil e, especificamente, no estado do Maranhao.

O processo de apropriacdo do samba pelo Estado Novo deve ser compreendida como
parte de um projeto politico de instrumentalizacéo cultural, cuja finalidade era a consolidagéo
de uma identidade nacional brasileira (Vianna, 2002). Conforme argumenta Hobsbawm (1990),
0 processo de formacdo de cunhar uma identidade étnico-nacional esta intrinsecamente
vinculado aos preceitos romanticos do século XIX, os quais associam os ideais de “tradicdo” e
“pureza” aos conceitos de “popular” e “campesinato”. O propoésito era estabelecer identidades
que serviriam de alicerce para a consolidacdo do conceito moderno de nagéo.

Segundo Burke (1989, p. 36):

[...] a descoberta da cultura popular fazia parte de um movimento de primitivismo
cultural no qual o antigo, o distante e o popular era todos igualados]...] foi em larga
medida uma série de movimentos nativistas, no sentido de tentativas organizadas de
sociedades sob o dominio estrangeiro para reviver sua cultura tradicional [...] A
descoberta da cultura popular estava intimamente associada a ascensdo do
nacionalismo.

Nesse sentido, o samba, concebido como uma manifestagao cultural “auténtica”, por ser
produzida pelo “povo”, foi apropriado para fins politicos vinculados ao projeto de
modernizacdo nacional. Tal apropriacdo articulava-se as demandas do Estado moderno, que
buscava forjar uma identidade capaz de homogeneizar a populacdo em todo o territério.

Ainda que a disseminacdo do samba por todo o pais, especialmente durante o governo
de Getulio Vargas, na decada de 1930, estivesse inserida em um projeto politico de
centralizacdo e construcdo de uma identidade nacional homogénea, esse projeto via na
diversidade cultural e nos regionalismos um potencial obstaculo a consolidagdo de um modelo
moderno de na¢do, ainda assim a valorizacdo do carater regional das manifestacdes folcldricas
ndo foi completamente suprimida. Ao contrario, ela ressurgiu com forca nas décadas seguintes,
impulsionada por diretrizes de organismos internacionais, como a UNESCO, que passaram a
recomendar o reconhecimento da diversidade cultural como instrumento fundamental para a
construcio das identidades dos povos®.

Além disso, intelectuais brasileiros, como Gilberto Freyre, exerceram significativa
influéncia ao destacar a importancia da pluralidade cultural na formacéo do Brasil. Dessa forma,
mesmo com a tentativa de consolidacdo de uma identidade nacional a partir do Rio de Janeiro

— que se firmou como centro irradiador desse ideal de unidade —, o discurso regionalista

8/er CAVALCANTI, Maria Laura V. C. Reconhecimentos: antropologia, Folclore e Cultura Popular. Rio de
Janeiro: Aeroplano, 2012.
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permaneceu presente, conforme observa Vianna (2002, p. 36), ao analisar as tensdes entre a
ideia de uma pétria unificada e as especificidades culturais das distintas regiées do pais.

A adocdo do samba no Maranh&o ndo implicou sua plena territorializacdo — ou seja,
ndo se consolidou como elemento intrinsecamente maranhense, e sim como algo hibrido, muitas
vezes percebido como importado. Esse movimento aponta para um modelo de territorializagdo
efémera, que ndo conseguiu instituir uma tradicdo reconhecida localmente. Ferreira (2012)
indica que no final da década de 1990, para o imaginario ludovicense, o verdadeiro carnaval
estava mais vinculado ao “carnaval de rua” — modelo que se assemelha mais aos moldes da
festividade nas capitais nordestinas, como Salvador, Recife e Olinda - do que aos desfiles
organizados em moldes cariocas (Ferreira, 2012).

A abertura ou, melhor dizendo, a legitimacao do género musical denominado samba na
cidade de S0 Luis ocorreu no inicio do século XX®, inicialmente entre os segmentos das
camadas medias urbanas, estabelecendo-se como musica carnavalesca na cidade na entrada do
género musical nos salfes de classe média. No entanto, um ritmo movido a batuque ja acontecia
entre as camadas populares, mas que foi sumariamente ignorado por ser coisa de pobres e
negros, sem a citagdo desses grupos pelos meios de comunicacgio de massa®®.

Propondo uma classificacdo cronoldgica sobre a materializacdo do carnaval na capital
maranhense, Ananias Martins (2000) expOe trés etapas de modelos festivos, em ordem: o

carnaval colonial, o carnaval dos corddes e o carnaval do samba®!. O autor complementa:

® Um exemplo dessa insercdo é a fundacdo da primeira escola de samba da capital maranhense, a Turma de
Mangueira, em 1929. (Santos, 2017, p. 61). Isto é, ao menos desde a década de 1920, o samba encontra-se
presente no contexto sociocultural ludovicense. Segundo a pesquisa de Ferreira (2000, p. 46) foi 1924 que se
encontrou a primeira citacdo do termo samba. No entanto, segundo Martins (2020) o termo ja € citado no final
do séc. XIX: “Com relagdo aos sambas, a desvalorizacdo da brincadeira e, principalmente, dos frequentadores
fica evidente nas publicagcbes que denunciavam a sua realizagdo. Como exemplo, citamos uma dendncia
publicada sobre o ‘samba ou baile de mulheres e homens da escoria da sociedade’ que acontecia aos sabados e
domingos na Rua da Palma no ano de 1890. Pedia-se providéncias para o fim da ‘orgia’ que incomodava as
‘familias’ que, a noite, ‘procuravam repouso das fadigas do dia.” (Diario do Maranhdo. 11/08/1890) O
desconhecimento por parte dos jornalistas ludovicenses sobre os lazeres da populagéo negra e pobre da cidade
fica manifesto na indeterminacgéo sobre o termo utilizado para denominar o divertimento. No caso acima, baile
e samba sdo utilizados para se referir a0 mesmo espaco, mas em outras noticias a expressao ‘chinfrim’ é bastante
citada como forma de desqualificar ainda mais o momento de descontracgdo. Percebe-se o quanto se inferiorizava
os frequentadores destes locais ao considera-los a ‘escéria da sociedade’.

10 Além de ndo serem citados por esses meios, Martins ainda aponta também que esses grupos sofriam forte
repressao do poder publico: “As camadas inferiores, principalmente os grupos de negros e de mulatos, estavam
praticamente impedidas de se renuir e dancar nas ruas e avenidas centrais, e até mesmo nas ruas de seus bairros,
podia apenas desempenhar o papel de expectadores ao longo das calcadas. As vezes se revolta: grupos de
funcionérios subalternos, de artesdos, de operarios, de doqueiros, aos quais se juntava toda uma turma de
desempregados e de vagabundos, buscavam sambar nas proximidades das grandes artérias centrais, desafiando
a policia, o que terminava muitas vezes num conflito que podia chegar ao derramamento de sangue, considerado
fatores de desordem, tal ousadia terminava sempre na cadeia” (Martins, 2000, p. 44).

11«0 ‘carnaval colonial’, herdado dos portugueses e mesclado pelos africanos no cendrio tropical brasileiro,
tratava-se de um carnaval de teatro, onde o forte eram o0s autos, apresentados em amplos espagos publicos e
envolvendo espectadores-atores [...] Com o estilo social do império, os bailes sociais proliferaram, enquanto nas
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O carnaval do samba em Sao Luis inicia-se com a formagdao das turmas de batucadas
e se consolida com a canalizacdo da maioria dos esforcos carnavalescos para 0s
desfiles oficiais das Escolas de Samba [...] a principio ndo se falava exatamente de
samba, mas de batucada, que, a rigor, s&o sinénimos. Foi como turma de batucada que
se fundaram os primeiros blocos carnavalescos de S&o Luis, ao findar a década de
1920 (Martins, 2000, p. 113).

De acordo com Martins (2000), até o inicio da década de 1940, apesar do samba ja ter
uma grande aceitacdo de varias camadas sociais, era apenas mais uma manifestacdo
carnavalesca em S&o Luis, competindo pela atencdo popular com outras variadas formas de
entretenimento carnavalesco presentes na cidade, como 0s corsos, os entrudos, o baralho, entre
outras. A partir desse periodo, comecou-se a observar um crescente destaque dado pela
imprensa local ao samba, passando a ser reconhecido como a principal expressao carnavalesca
de S&o Luis. No ano de 1950, a organizacdo do carnaval voltada ao samba j& estava sob a
responsabilidade da prefeitura, a qual promoveu um desfile de grupos de samba — com uma
distincdo formalizada pelo poder publico entre blocos e escolas de samba — com a atribuicdo de
prémios.

Na década de 1970, houve uma efervescéncia no nimero das escolas de samba em S&o
Luis, mas, a partir dos anos 1980, as escolas de samba comecaram a enfrentar um periodo de
crise. De acordo com o autor, sambistas e cronistas da época interpretaram tal crise como um
efeito direto de uma dita “carioquizacdo”. Para esses agentes culturais, a tentativa de replicar o
modelo grandioso e financeiramente exigente dos desfiles cariocas mostrou-se insustentavel no
contexto local, contribuindo para o esvaziamento e a descaracterizacdo das expressdes
tradicionais do samba na cidade (Ferreira, 2012).

Atualmente, é recorrente no contexto das praticas culturais das cidades nordestinas a
compreensdo do samba enquanto elemento cultural percebido como estrangeiro (Ferreira, 2012;
Menezes Neto, 2024). Ferreira (2000, 2012) e Menezes Neto (2024) mobilizam, de forma
implicita, a nocdo de campo cultural (Bourdieu, 1996), pois entendem que o carnaval e suas
manifestacdes musicais sdo palco de disputas por legitimidade simbdlica.

Em Recife, 0 samba ocupa uma posi¢do subalterna dentro do campo carnavalesco, sendo
sistematicamente preterido nos editais, nas programacoes oficiais e nos recursos publicos em

detrimento do frevo — simbolo da identidade cultural pernambucana. Ao mesmo tempo, as

ruas ha uma saudavel liberdade de criagdo. O ‘carnaval colonial’ ndo havia desaparecido, mas os corddes
carnavalescos iniciavam grande adesdo. O ‘carnaval dos corddes’, assim chamamos de forma abrangente as
brincadeiras que tiveram auge nas seis primeiras décadas do século XX, ficando o destaque para o Corso, 0s
Pierros, Colombinas, Fofoes, Baralho, Domind, Ursos, Casinhas da Roga, Cruz Diabo, ‘Assaltos’, Entrudos etc.”
(Martins, 2000, p. 25-26). Vale destacar que o proprio Martins coloca que nenhuma dessas fases possui barreiras
temporais rigidas, pois varias dessas brincadeiras existiram normalmente no mesmo espago de tempo.
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escolas de samba recifenses desenvolvem estratégias de resisténcia e reinvengdo, como a
transformacg&o em blocos carnavalescos para contornar as exigéncias burocréticas e financeiras
impostas pelas politicas culturais locais (Menezes, 2024).

No Maranh&o, Ferreira (2012) identifica uma dindmica semelhante, mas com um
desfecho diferente. Ao invés da reinvencdo adaptativa, observa-se um processo de “retorno” a
outras tradi¢des locais em que o samba é, aos poucos, substituido ou subsumido por outras
formas de expressdo mais associadas a identidade maranhense. Logo, ha um redirecionamento
simbdlico da ordem da festividade maranhense, na qual o samba perde centralidade!? em favor
de expressoes ditas “mais enraizadas”.

A andlise de Ferreira (2012, 2000) opera em torno da tensdo entre tradicdo e invengdo
cultural, uma dicotomia problematizada por Hobsbawm e Ranger (1997). Ele mostra que, em
S&o Luis, essa filiagdo ao modelo carioca foi parcialmente rompida — ou, pelo menos,
desvalorizada — em funcdo de uma revalorizagdo das manifesta¢des locais. A “tradigdo” que
se refor¢a no carnaval maranhense ndo ¢ a da escola de samba, mas a de outras “brincadeiras”

e folguedos “tradicionais”.

2.1.1 Invencao de tradi¢oes e construcao de uma “maranhensidade”

O samba, antes da década de 1970, era o tipo de expressdo que mais recebeu
investimentos do poder publico para a sua materializagdo. Depois, comec¢ou a ser substituido
pelo bumba-meu-boi, expressdo que, assim como o samba, foi marginalizada devido a sua
origem de classe subalterna e negra (Martins, 2015). A diferenca é que o samba no Maranhao
foi primeiramente valorizado que o bumba-boi. Pode-se dizer que a valorizacao deste folguedo
é norteada pela invencdo de uma nova tradi¢do que utiliza o bumba-meu-boi como um artefato
politico para a criacdo de uma nova identidade maranhense (Sousa, 2021; Corréa, 2012).

Segundo Marques (apud Ferreira, 2000, p. 174):

Alertada para o processo de valorizagdo do folclore que toma conta do Brasil [ na
década de 1970], a sociedade maranhense deixa de reprimir os grupos, permitindo-
lhes brincar no centro da capital e bairros nobres, mas sem participar direta ou
indiretamente do bumba-meu-boi, por ainda considerd-lo um folguedo sem status
social. Aos poucos, no entanto, com as noticias ja favoraveis e os convites que 0s
grupos, recebem para fazer apresentacdo em outros estados e paises, ocorre uma
mudanc¢a de perspectiva em que as caracteristicas que definiam anteriormente o
bumba-meu-boi como pobre e elementar, grosseiro, monétono, agressivo, violento,

12 Em seu estudo histdrico, Ferreira (2000, p. 57-62) aponta que a partir da década de 50, os desfiles de escolas de
samba eram encarados como parte integrante do carnaval ludovicense, que apesar da consideravel influéncia
carioca na materializagdo da festa, a manifestagdo ndo recebia qualquer tipo de critica regionalista.
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repetitivo sdo substituidas por exético, folclorico, auténtico, original e tradicional,
entre outras.

Conforme aponta Martins (2015), a valorizagdo do bumba-meu-boi no estado do
Maranh&o foi favorecida pelo desenvolvimento dos estudos de folclore na regido, os quais
ganharam impulso a partir da criacdo da Subcomissdo Maranhense de Folclore, na década de
1940. Esse contexto propiciou o surgimento de uma producdo intelectual significativa por parte
de pesquisadores maranhenses, o que influenciou a consolidacdo do bumba-meu-boi como um
dos principais simbolos da identidade cultural local.

A medida que crescia o interesse dos estudiosos em definir o que era “tradicdo”, crescia
também o interesse deles pelo bumba-meu-boi, isto €, para os estudiosos, esse folguedo era o
que mais definia a ideia de tradicdo que eles se preocupavam em sustentar. Essa ideia indica
que a abordagem desses intelectuais para os estudos sobre o bumba-boi esta ligada, tal como o
samba, a questdo da mesticagem, visto que a manifestacao “[...] de certa forma atendia as
expectativas destes estudiosos ansiosos em definir a cultura brasileira mestiga” (Martins, 2015,
p. 38).

Embora o inicio da preocupacéo dos estudiosos pelo bumba-meu-boi tenha sido paralelo
a “consolidagdo” do samba no Maranhao, Ferreira (2000, p. 64) indica que o motivo do hiato

temporal entre a valorizacdo do samba e do bumba-boi pode ser decorréncia de:

[...] um sentimento de necessidade de diferenciacdo e autenticidade, que nasce anos
1970 e pode ser considerado inexistente anteriormente. Pelo contrario[...], todo
esforco dos maranhenses era feito no sentido de inserir-se dentro de um todo nacional,
cujo modelo era ditado pelo Rio de Janeiro. Podemos dizer que este sentimento de
pertencimento a uma cultura brasileira, idealizada através do samba carioca, era mais
forte até a década de 1970 — a afirmacdo da homogeneidade. Depois, ocorre uma
ruptura: o que interessa entdo é diferenciar-se deste todo informe, elegendo e
valorizando aspectos considerados unicamente maranhenses, sem paralelos na cultura
nacional — a afirmacéo da heterogeneidade.

A analise dessa “substituicdo” simbolica entre samba e bumba-meu-boi exige a
compreensdo da tradicdo como uma construcdo histérica, e ndo como heranca imutavel.
Hobsbawm e Ranger (1997) conceituam as “tradigdes inventadas” como praticas que se
apresentam como antigas, mas que, na realidade, sdo criacdes recentes utilizadas para reforcar
identidades coletivas. Nessa perspectiva, a valoriza¢do do bumba-meu-boi nas décadas de 1970
e 1980 deve ser vista como resultado de um processo de invencao de uma tradicdo maranhense,
impulsionado tanto por intelectuais folcloristas quanto por politicas culturais estatais. Tal leitura
desloca a ideia de autenticidade e permite compreender que a centralidade simbélica do bumba-

meu-boi se constrdi corroborando também, de certa forma, na marginalizacdo do samba.
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O interesse demonstrado pelos folcloristas em relacdo ao bumba-meu-boi justifica-se
por considerar essa manifestacdo como a expressao cultural popular que mais se aproxima da
nocdo de “tradi¢do” e da identidade cultural tipicamente maranhense. Tal concepg¢do encontra
ressonancia na perspectiva tedrica de Hobsbawm e Ranger (1997), que aborda a construgdo de
tradicBes. Apesar de o bumba-meu-boi, assim como outras préaticas culturais vinculadas a
populacdo negra e escravizada, ter sido historicamente marginalizado pelas elites durante os
séculos XVIII e XIX, observa-se que, no decorrer do século XX, a manifestacdo passou a
ocupar um espaco mais valorizado no cenério cultural do Maranhdo, em grande parte em
decorréncia dos estudos e registros realizados pelos folcloristas.

E importante destacar que a nogéo de “pureza” cultural, idealizada pelos estudiosos do
inicio do século passado, orientava seus olhares para uma compreensdo essencialista do
folclore, concebendo a cultura como um sistema fechado, estatico e imutavel. Nessa
perspectiva, qualquer transformacéo percebida nas manifestacdes culturais — seja pela insercéo
de novos elementos ou por alteragcbes em suas formas tradicionais — era interpretada como
uma ameaca a sua autenticidade. O bumba-meu-boi, como ressalta Carol Martins (2015, p. 37),
também foi alvo desse tipo de leitura, sendo enquadrado dentro desses parametros que

desconsideravam a dinamicidade e 0s processos continuos de reinvencgéo cultural.

[...] a preocupacdo com a suposta pureza do bumba-meu-boi foi constante entre estes
estudos, principalmente nos trabalhos de Domingos Vieira Filho, que chegou a acusar
a radio de influenciar e causar transformacdes no folguedo. Vale lembrar que os
estudos folcldricos no pais tinham como principal preocupagdo a preservacdo das
tradigBes, ‘contra 0 tempo de um progresso avassalador, concebendo a cultura como
estatica.

A atencdo desses intelectuais no comeco do século XX, dada a suposta pureza das
manifestacdes culturais, ignorava os processos dinamicos das culturas, tendo aversao aos
elementos externos que se associavam as manifestacoes. Parece que, na definicdo de Gilberto
Freyre (mas ndo s6 dele — inameros folcloristas e defensores da cultura popular também
pensaram e pensam assim), o popular ndo inclui, nem deve incluir, manifestaces da cultura
popular “industrializada” (Vianna, 2002).

Como ja destacado, assim como o samba, 0 bumba-meu-boi, visto primeiramente como
producdo de pretos e pobres, foi depois utilizado pelos folcloristas do século XX como
evidéncia empirica para sustentar a tese da mesticagem como base formadora da identidade
cultural brasileira. Enquanto o samba € interpretado como resultado da fusdo entre um batuque
africano e uma poesia branca portuguesa, 0 bumba-meu-boi € descrito pelos estudiosos da época

como uma expressao cultural que incorpora elementos das tradic@es indigenas, africanas e
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europeias. Ambas as manifestagdes passam, portanto, a ser compreendidas dentro do conceito
de “brasilidade”, em que a cultura nacional € marcada pela miscigenacao. Tal caracteristica é
concebida como constitutiva de toda a populacdo brasileira, sendo reforcada pela diversidade
de expressBes culturais regionais, proporcionada pela vastiddo territorial do pais. Nesse
contexto, 0 samba é elevado a condigdo de simbolo cultural nacional, concebido como presente
em todo o territério brasileiro, ainda que sua “origem”*® e maior representatividade estejam
concentradas no estado do Rio de Janeiro.

Sousa (2021) observa que, no contexto do Estado autoritario instaurado ap6s 1964,
diversas politicas publicas foram implementadas com o objetivo de instrumentalizar as
manifestacdes populares. Segundo o autor, 0 governo de José Sarney (1966-1970) constituiu-
se como o primeiro cenario, em ambito estadual, favoravel a concretizacdo dessas acgoes
politicas, destacando a articulacdo entre os campos politico e cultural que contribuiu
significativamente para a ampliacdo do consumo de bens culturais®.

Nesse processo, 0rgaos estaduais vinculados ao setor de turismo desempenharam papel
significante com a promocéo de politicas de fomento turistico fundamentadas na valorizacao
das manifestacdes de cultura popular, a0 mesmo tempo em que se utilizavam destas por meio
da comercializagcdo e venda com interesses econdémicos. Sobre isso, Ferreira (2012, p. 80)

explica a situacdo na capital maranhense:

A transformacdo da cidade em polo turistico (projeto politico do governo estadual)
passa a determinar outra dindmica cultural. S&o Luis precisa criar, entdo, identidade
cultural Unica e irrepetivel, dentro do contexto nacional, buscando no regionalismo
exdtico o principal esteio —algumas manifestac6es foram consideradas mais indicadas
para isso (o bumba meu boi), enquanto outras foram “desestimuladas™ (escolas de
samba) porque ndo se encaixam bem no processo de construcdo de uma identidade
cultural especifica.

Esse redirecionamento das politicas culturais pode ser interpretado a luz do conceito de
poder simbdlico proposto por Bourdieu (1996), que o define como a capacidade de impor
significacdes legitimas sobre 0 mundo social. No caso maranhense, 0s agentes detentores de
poder simbdlico — Estado, midia e elites culturais — redefiniram o que seria considerado
manifestacdo “auténtica”, promovendo o bumba-meu-boi como expressdo legitima da

identidade maranhense e relegando o samba a condi¢ao de produto “importado”. Esse processo

13 A literatura demonstra que o samba moderno se originou no Rio de Janeiro, na Pequena Africa, trazido por
baianos. A Pequena Africa é uma regido da Zona Portuéaria onde a casa de Tia Ciata se tornou um centro cultural
fundamental para o surgimento do samba e para a preservacdo da cultura afro-brasileira. Tia Ciata era uma mée
de santo e lider comunitaria baiana que reunia musicos como Pixinguinha e Donga em sua casa para festas, onde
o samba foi moldado e ganhou forca. (Vianna, 2002; Moura, 1995).

14 Tal como Ortiz (1985) oferece a perspectiva de andlise de que a cultura nacional é formada por préticas populares
apropriadas e reorganizadas pelo Estado e pela industria cultural.
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articula-se também com a noc¢do de hegemonia cultural (Hall, 2003; Ortiz, 1985), que explica
como as classes dominantes conseguem transformar suas visdes de mundo em consenso social,
naturalizando hierarquias simbolicas e despolitizando as praticas populares.

Logo, os esforcos e investimentos — social, politico, econémico, estético e etc. — que
eram aplicados no samba foram “direcionados” para 0 bumba-meu-boi. As politicas culturais
do estado seguiram essa nova ldgica comercial, normatizadas por orientacdes ideolégicas do

Estado autoritario:

Néo resta ddvida de que a politica estatal p6s-64 tem um impacto efetivo sobre o
mercado cultural, ela atua, no entanto de diferentes maneiras e através de uma
pluralidade de formas. Por exemplo, a politica de turismo tem um impacto importante
no processo de mercantilizacdo da cultura popular. N&o é por acaso que as Casas de
Cultura Popular, sobretudo no Nordeste, se encontram sempre associadas as grandes
empresas de turismo, que procuram explorar as atividades folcléricas e os produtos
artesanais (Ortiz, 1985, p. 87).

Essa nova dindmica cultural fez com que os grupos de samba, apesar de ainda receberem
investimento do poder publico, comegassem aos poucos a perder espaco nesse jogo cultural.
No entanto, essa dindmica ndo diminuiu o0 nimero de grupos de samba na capital, pelo contrério,
aumentou nas decadas de 1970 e 1980, pois os esforcos dos maranhenses ainda eram realizados
para se enquadrar “[...] dentro de um todo nacional, cujo modelo era ditado pelo Rio de Janeiro”
(Ferreira, 2000, p. 64).

Observa-se que a implementacao de novas politicas culturais voltadas a definicdo de um
patrimdnio cultural representativo do Maranhdo tende a produzir processos de hierarquizagéo,
nos quais determinados bens e préaticas sdo privilegiados em detrimento de outros. Nesse
contexto, mobiliza-se a chamada “retorica da perda” (Gongalves, 1996), acionada por meio da
formulacdo de politicas patrimoniais conduzidas por um Estado que, historicamente, exerceu
praticas de controle e repressdo sobre as manifestac6es culturais em questéo.

Entretanto, a suposicdo de uma perda iminente, quando institucionalizada por meio de
politicas publicas de salvaguarda, pode resultar na cristalizacdo de dinamicas culturais
marcadas por intensa inventividade, além de fomentar a producdo de novas hierarquias
simbdlicas por meio de processos de reconhecimento oficial e da concessdo de titulos
patrimoniais. Nesse sentido, a preocupa¢do com uma suposta perda permanece ancorada em
uma perspectiva de projeto patrimonial orientado pela busca da recupera¢do de uma
autenticidade cultural concebida como estatica. Nesse cenario, 0 samba no Maranh&o passou a
experimentar formas de marginalizacdo que se articulam, paradoxalmente, ao proprio

desenvolvimento das politicas de patrimonializacdo implementadas no estado.
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Nenhuma transformacdo ocorreu tdo rapidamente assim. A construgdo dessa nova
identidade é marcada por conflitos entre diversos setores da sociedade, o que implica uma
substituicdo lenta de valores simb6licos em meio aos novos ajustes e combinagdes que estao
sendo feitos. As sociedades modernas produzem objetos culturais ndo apenas assentados em
suas “vivéncias tradicionais”, mas em tudo o que esta ao alcance, inclusive o que esta colocado
pelos meios de comunicagdo de massa.

Todavia, 0 samba ndo perdeu integralmente o seu status de “tradicionalidade” no
carnaval maranhense, preservando tal condicdo simbolica em virtude da longevidade e da
continuidade historica de diversos grupos sambistas da capital do estado. O interesse
manifestado pelo IPHAN em realizar o inventério desses agrupamentos decorre, portanto, desse
valor simbdlico atribuido ao samba, bem como das demandas provenientes dos proprios
coletivos populares envolvidos com a manifestacdo, que buscam assegurar sua permanéncia e
impedir sua possivel extingdo.

Essa “tradicionalidade” fundamenta-se em caracteristicas preservadas no modo de
“fazer samba” dos carnavais antigos (tais como a forma de execucdo musical, as indumentarias
e a estrutura do “desfile”) e € atribuida aos grupos ludovicenses que ndo passaram por processos
de transformacéo associados a adoc¢ao do modelo de “escola de samba”. Por isso, este subtopico
tem também o objetivo de analisar as formas pelas quais 0 samba se manifesta e se desdobra
no estado, considerando as categorias mobilizadas tanto pelos poderes pablicos quanto pelos
atores sociais envolvidos na préatica dessa expressao cultural, bem como pela propria literatura
gue versa sobre 0 samba no Maranh&o. Para esse fim analitico, sdo utilizados os dados obtidos
durante a elaboracdo do INRC das batucadas de carnaval e samba do Maranhéo, que serviram
de base para as analises e discussfes aqui desenvolvidas.

A reflexdo apresentada foi construida a partir do proprio processo de elaboracdo do
INRC das Batucadas de carnaval e samba do Maranhdo. Inicialmente, o inventario foi
concebido com a denominacdo de “INRC das Turmas de Samba do Maranhao”, contudo, ao
longo do desenvolvimento da pesquisa, observou-se que a categoria “Turma de Samba”
(categoria essa muito utilizada na capital maranhense) ndo era suficiente para abarcar a
diversidade de formas pelas quais essa manifestacdo cultural se materializa no estado. Além
disso, a manutencdo dessa nomenclatura implicaria um ato classificatorio que poderia induzir
a interpretacdo de que tal categoria seria homogénea em todo o territdrio maranhense.

Diante dessa constatacao, optou-se pela alteragdo do titulo para “Inventario Nacional de
Referéncias Culturais das Batucadas de Carnaval e samba do Maranhdo”, denominagdo que

permite uma compreensdo mais ampla e inclusiva das multiplas expressdes do samba que
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ocorrem durante o periodo carnavalesco no estado®®, a partir das categorias fornecidas pelos
atores sociais envolvidos com essas manifestacgoes.

A etimologia do termo “batuque” na historiografia da musica popular brasileira
(Carneiro, 1961), concebido enquanto pratica percussiva de origem africana vinculada ao ato
de produzir sonoridades por meio de tambores, encontra-se relacionada a diferentes expressoes
musicais no Maranhdo em que esses instrumentos desempenham papel central. Ndo obstante, a
recorréncia do vocabulo manifesta-se de forma mais significativa no universo do samba, no
qual o batuque ndo se limita a um simples acompanhamento ritmico, mas constitui elemento
estruturante da performance musical. Nesse contexto, o esforgo coletivo para alcangar um
batuque de qualidade configura-se como dimensdo estética e técnica imprescindivel a plena
realizacdo do samba, evidenciando a inseparabilidade entre pratica ritmica, corporeidade e
identidade cultural.

As batucadas de samba ndo se caracterizam pela adocdo de um modelo organizacional
uniforme, tampouco pela reproducdo de uma estrutura padronizada. N&o obstante, é possivel
identificar nas batucadas elementos recorrentes que permitem a delimitagdo de um tronco
comum: sua ocorréncia esta circunscrita, em geral, ao ciclo carnavalesco; suas trajetérias se
articulam a uma temporalidade historica, na qual as turmas antecedem os blocos. Os grupos de
samba podem emergir como turmas ou blocos, ou, ainda depois, converter-se em escolas de
samba. Desse modo, tais manifestacdes se inscrevem em uma continuidade historica e em uma
memoria coletiva que assegura sua permanéncia como pratica cultural de determinados grupos
sociais.

Assim, uma manifestacdo reconhecida como escola de samba em determinado
municipio pode apresentar caracteristicas bastante distintas em outro, mesmo mantendo a
mesma designacdo. Diante disso, este subtdpico se dedica também a problematizar essas
categorias, suas particularidades, suas distingdes internas e os modos como tais diferencas se

estruturam na realizacdo do samba durante o carnaval no Maranhéo.

15 0 termo batucada também é empregado em distintos contextos socioculturais brasileiros, estando associado, no
século XX, a manifestacOes carnavalescas especificas da populacdo afro-brasileira. Na cidade de Salvador, por
exemplo, a designacdo relacionava-se a praticas performaticas fortemente marcadas pela percussdo, notadamente
pelo uso de tambores vinculados ao candomblé e de outros instrumentos associados a expressdes afrodiasporicas
brasileiras. Essa manifestacao exerceu presenca significativa no carnaval soteropolitano durante a primeira metade
do referido seculo. (Déring; Mota; Santos, 2025)
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Segundo Ferreira (2000), a partir da década de 1950, quando as escolas de samba
passaram a adquirir maior visibilidade e tiveram seus concursos oficialmente reconhecidos na
capital maranhense, as categorias mobilizadas nos desfiles carnavalescos eram “escolas de
samba” e “blocos”. Nesse contexto, os desfiles se organizaram em duas competicdes distintas,
uma dedicada aos blocos e outra as escolas de samba (Ferreira, 2000, p. 54). O autor também
observa que, até o ano de 1946, o termo “escola de samba” ainda nao figurava nos jornais de
Séo Luis, embora os agrupamentos que futuramente seriam assim denominados ja existissem,
como blocos ou turmas. Vale destacar que os blocos pertenciam as camadas médias da
sociedade ludovicense da época, enquanto as faladas turmas eram das camadas populares da
cidade. (Ferreira, 2000, p. 31).

Martins (apud Ferreira, 2000, p. 54) sustenta que os blocos séo os precursores das
escolas de samba, embora também haja recorrentes afirmacdes de que as turmas de samba
desempenharam também esse papel. Contudo, em S&o Luis do século XX, os blocos e as turmas
apresentavam configuracdes distintas. A confusdo entre essas categorias foi, em parte,
alimentada pela invisibilidade das “turmas de samba”, enquanto os blocos, associados as
camadas médias urbanas, ja apareciam na imprensa da época. As turmas, oriundas das camadas
populares, permaneciam ausentes dos registros jornalisticos anteriores a década de 1940 (p. 30-
31).

Conforme destaca Ferreira (2000, p. 56), nos registros jornalisticos da década de 1940,
observa-se uma oscilagcdo: ora 0s grupos que posteriormente se consolidaram como escolas de
samba eram identificados como blocos, ora havia uma tentativa de distin¢do entre blocos e
escolas, ora surgiam mencdes a escolas em meio as referéncias a blocos. As distingdes se
revelam, sobretudo, na origem social de seus membros e na estrutura organizativa dos grupos.

Apesar de essa confusdo ser caracteristica de contextos passados, ela ainda reverbera na
contemporaneidade. Um exemplo emblematico é o grupo Fuzileiros da Fuzarca, que se destaca
por preservar praticas de batuque tradicionais. A esse grupo sdo atribuidas diferentes
classificacdes: na literatura, é considerado bloco tradicional, remanescentes das ditas turmas de
samba (Santos, 2017, p. 17); e, em outras ocasifes, como turma de samba.

Essa ambiguidade terminoldgica parece refletir, conforme aponta Ferreira (2000, p. 57),
uma transformacao conceitual no proprio entendimento da categoria “bloco™: “[...] os antigos
blocos de elite vdo sendo substituidos pelos novos blocos de classes populares, as turmas de

samba, futuras escolas de samba”. Conforme assinala Sousa (2023), em andlise de reportagem

~ 9 b

publicada no jornal “O Estado do Maranhdo” (1975), a substitui¢do da denominagdo “bloco’

por “escola” relaciona-se a conota¢do negativa historicamente associada ao primeiro termo, isso
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porque, naquele periodo, o samba ji era percebido pela classe média e pelos meios de
comunicacdo como uma manifestacdo cultural progressivamente vinculada a nocdo de
producdo artistica legitimada, a adog¢do do termo “escola” conferia maior legitimidade
simbdlica, uma vez que evocava as Escolas Normais brasileiras, instituicdes que nos séculos
X1X e XX foram essenciais para a formacao docente no pais. Ademais, com o passar do tempo
a propria nogdo de “bloco” no contexto brasileiro, embora permanega associada a0 universo
carnavalesco, ndo se vincula, de modo exclusivo ou estrito, ao género do samba.

Atualmente, o termo turma de samba esta sendo designado na capital maranhense aos
grupos de samba mais antigos e que conservaram o batuque cadenciado. Tal categoria é
imputada aos grupos mais antigos de batucada, que ndo se ‘contaminaram’ nesse dito “processo
de carioquizacao” do samba na capital € ndo mudaram seu formato para escola de samba. No
entanto, os blocos tradicionais também tém um batuque mais lento e € uma organizacao que se
diferencia do formato ‘escola de samba’. As turmas de samba, assim como uma maioria dos
blocos tradicionais, foram criadas no comego do século passado, podendo se dizer que, de certa
forma, eles conservaram seu batuque e ndo passaram por aquele “processo de carioquizag¢ao”.
Entdo, qual seria a diferenca entre bloco tradicional e turma de samba?

No que tange a configuracdo denominada “escola de samba” em Sdo Luis, esta é
atribuida aos grupos que passaram por um processo de adaptacdo aos moldes do carnaval
carioca, fenbmeno denominado por sambistas da cidade como “‘carioquizacdo”, ou aqueles que
ja foram constituidos seguindo esse modelo (Ferreira, 2012). Um exemplo emblematico é o da
Turma da Mangueira, considerada a primeira turma de samba da capital, que posteriormente se
transformou em escola de samba. Esse formato é o que apresenta elementos mais similares ao
samba do carnaval carioca, tais como ritmo percussivo acelerado, composicdo anual de samba-
enredo a partir de um tema especifico, organizacdo de diferentes alas tematicas, uso de carros
alegoricos e etc.

Porém essas categorias alcancam um nivel maior de complexidade das realidades
encontradas fora da capital. Por exemplo, ao ser questionado sobre a natureza do coletivo, o
senhor Nascimento, presidente da Escola de Samba Império do Samba, localizada no povoado
Ouro, municipio de Penalva, declarou: “E uma escola de samba. Bloco. Bloco de rua”. De modo
semelhante, o senhor Ribamar, conhecido como Careca, residente no povoado Jacioca, em
Bequimao, ao ser indagado sobre o nome de sua manifestagao cultural, respondeu: “Escola de
Samba Académicos do Jacioca”. No entanto, ao ser questionado quanto a forma de danca do

grupo, afirmou: “Olha, é de acordo com o batuque do bloco”
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As denominadas ‘turmas de samba’ presentes na capital podem ser identificadas por
sambistas do interior do estado a partir de outro significante. Entretanto, o significado a elas

atribuido mantém-se substancialmente semelhantes.

E: Ah, é que a gente chama de bloco, né, bloco tradicional. A gente bota 0 nome de
escola de samba, mas na verdade a gente chama de bloco tradicional.

P: O senhor falou que € o mesmo ritmo... o ritmo parecido do ritmo do...?
E: E, 0 ritmo é 0 mesmo, né, dos Fuzileiros (da Fuzarca) ...
(Careca, Académicos do Jacioca. Jacioca, Bequimé&o.)

E: O ‘Amigos do Samba’, até o nome que antecede, né, ‘Amigos do Samba’, ¢ de
escola. Entdo é: Escola de samba ‘Amigos do Samba’. E ela faz parte de um recorte
de algumas escolas, que a populagdo costumou chamar de tradicionais, né, que
existem aqui em Rosario. As caracteristicas por conta da batucada, né, que é uma
batucada cadenciada. Que inclusive até em Sdo Luis tem, né, ‘os Brasinhas’. (Marcos
Aurélio, Amigos do Samba. Rosario)*®

O Fuzileiros da Fuzarca, grupo da capital fundado em 1936, que se destaca no carnaval
de Séo Luis por ser um dos grupos mais antigos e preservar praticas de batuques tradicionais,
ao grupo sdo atribuidas diferentes classificagdes: na literatura como bloco tradicional,
remanescentes das ditas turmas de samba (Santos, 2017, p. 17); e, em outras ocasides, como
turma de samba — a exemplo do relato fornecido por Jodo do Sa Viana, integrante do grupo,
que afirmou que o Fuzileiros é uma turma de samba.

A disposicao dos instrumentos dos grupos maranhenses pode se alterar de localidade a
localidade. Cada grupo organiza sua bateria de acordo com seus recursos, mas estes acabam se
repetindo sem muita variacdo de nome nos instrumentos. A retinta ou requinta, por exemplo,
que é um tambor pequeno tocado com um ou dois pedagos pequenos de pau, Se repete em quase
todos os grupos que foram contatados no estado. Na entrevista ao seu Cabudi, do povoado
Centrinho, em Santa Rita, ele informa que sua brincadeira — Espelho do Samba — utiliza o
crivador, instrumento do tambor de crioula.

Vale ressaltar que os nomes dos instrumentos podem variar, como é possivel perceber
na fala de Toquinha, da Estrela do Samba, pertencente ao povoado Caminho Novo de Penalva:
“Chua ¢ aquele que faz ‘tchic tchic’. Eu ja ouvir falar diferente o nome pra ai. ‘Rapa, que
negadcio ¢ chua? O que ¢ chua? ’. Ai é s6 uma palavra diferente, eles disseram que ¢é tal coisa:
“Isso aqui ¢ tal coisa”.

Portanto, ndo se pode afirmar a existéncia de um batuque uniforme em que seja possivel

apontar como unico no estado, tampouco afirmar certas categorias fechadas que seriam capazes

16 E: Entrevistado; P: Pesquisador.
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de classificar cada um dos grupos. Cada grupo de samba e seu batuque é uma realidade per si,
sendo cada um fruto de escolhas sociais, ou seja, cada grupo é um artefato cultural. Os
significantes e significados dessas categorias (escola de samba, turma de samba e bloco
tradicional) variam de acordo com cada municipio.

A luz dessa realidade, a multiplicidade pode ser interpretada como expressio de “linhas
de fuga”, conceito oriundo do pensamento de Deleuze e mobilizado por Santos (2020). No
ambito dessa formulacdo tedrica, as linhas de subjetivacdo que atravessam um dispositivo
configuram-se como forcas que se contrapdem a dimensdo normalizadora do poder. Em
resisténcia a pretensdo de totalizacdo ou de fechamento produzida pelas linhas de forca que
estruturam o dispositivo, a subjetivacdo engendra linhas de fuga, as quais tornam possivel
ultrapassar os limites concretos que o constituem, viabilizando a abertura para outros campos

de experiéncia e significacéo.

2.1.2 Politicas culturais e mecanismos de poder no campo popular maranhense

Como ja colocado, o declinio do nimero de grupos de samba manifesta-se de forma
acentuada a partir da decada de 1990. Com essa retracdo das escolas de samba em Sao Luis, a
propria concepcdo de carnaval — bem como as formas de vivencia-lo e expressa-lo
culturalmente — passou por um processo de reformulacdo nesse periodo. Certamente, pode-se
afirmar que a politica cultural de cunho regionalista j& havia consagrado o bumba-meu-boi
como principal expressdo cultural do estado. Contudo, por tratar-se de uma manifestacdo
vinculada ao ciclo junino, tornava-se necessario identificar uma representacdo cultural
equivalente para o periodo carnavalesco, e o samba nao foi inserido neste propdsito.

Por esse motivo, foram buscadas referéncias alternativas que pudessem suprir essa
intencdo na capital maranhense. A resposta encontrada consistiu em incentivar a realizacdo de
um carnaval de rua, inspirado em modelos praticados em cidades como Recife e Salvador. Tal
escolha foi norteada em virtude de uma maior afinidade — tanto do ponto de vista arquitetdnico
guanto estético — com essas localidades, em contraste com o modelo carioca, cuja configuracao
se mostrava menos compativel com a realidade sociocultural de Séo Luis (Ferreira, 2012).

Assim, o carnaval do samba (Martins, 2000), inclinado mais ao modelo carioca, cujas
principais caracteristicas sdo maior teor dramatico e um carater de entretenimento mais
contemplativo, ja que o publico assiste aos desfiles dos grupos de samba, € substituido por um

modelo sem uma estrutura dramatica aparente e com um aspecto mais sensorial. Esse modelo
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estd concentrado mais no contato fisico entre folides, corporificado nas dangas e nos jogos de
seducdo presentes nesse modelo!’ (Ferreira, 2012).

A adocéo desse novo modelo de celebragéo carnavalesca, caracterizado pela presenga
de veiculos equipados com sistemas de som e acompanhados por bandas ou reproducdo de
musica digitalizada, consolidou-se a partir do inicio dos anos 2000 como a forma hegemdnica
de vivenciar o carnaval tanto na capital do Maranh&o quanto em diversas cidades do interior do
estado. Conforme evidenciado nos relatos de participantes envolvidos com manifestacdes do
samba no interior maranhense, observa-se uma relacdo de competicdo desigual entre esse
formato hegeménico e as expressdes do samba no carnaval, as quais vém perdendo espaco
frente a expansao desse novo modelo.

O conceito de poder simbdlico ajuda a compreender como essa renovagdo do carnaval
se legitima. Dentro do campo carnavalesco € evidente perceber a imposicdo de significacdes e
a definicdo do que ¢ legitimo ou digno de reconhecimento. O novo tipo de “carnaval de rua” ¢
legitimado como mais “espontdneo”, “democratico” e “prazeroso” — caracteristicas que se
alinham ao projeto de uma maranhensidade construida estrategicamente para 0 consumo
turistico e midiatico. 1sso demonstra o novo direcionamento da nova dimensdo da festa, “que
pretende ver a escola de samba ndo apenas como uma ‘manifestacdo popular’, mas também
como produto viavel do mercado de entretenimento carnavalesco [...] (Ferreira, 2012, p. 81).
Essa € a validade “natural” para que a construcdo da festividade se legitime por uma
rentabilidade.

Essa legitimacdo foi possivel porque agentes com maior poder simbolico (6rgdos
publicos, empresarios, midia) passaram a impor essa nova forma como a representacao valida
do “carnaval maranhense”, marginalizando outras formas. Logo, a transformacédo carnavalesca
em S&o Luis é um exemplo claro de como o poder simbdlico opera: ndo apenas se muda uma
festa, muda-se o imaginario coletivo sobre o que € identidade, cultura e “brincadeira popular”.
Isso s6 se da porque ha agentes com capacidade de impor essas definicbes — um verdadeiro
exercicio de dominacdo simbolica.

Para situar melhor o lugar da cultura, Hall (2003, p. 249), na modernidade, discute que
“E o terreno sobre o qual as transformagdes sdo operadas”. Ferreira (2000, p. 80) aponta que,
na época aurea do samba em S&o Luis, a manifestagdo se tornou um “terreno” em que os

significados sdo manuseados:

7 Ferreira (2012) argumenta sobre os modelos de festa carnavalesca — o modelo carioca e 0 modelo baiano -,
fundamentando-se na dicotomia classica entre o0 apolineo e dionisiaco.
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O carnaval de 1978 é marcado por duas discussdes importantes. A primeira delas de
ordem puramente estética: a Turma do Quinto lidera uma tentativa de impugnacéo do
enredo da Flor do Samba, “O mundo encantado do circo”, sob a alegagdo de que ele
ndo é um tema nacional [...]. Enquanto isso a Turma do Quinto montava “I Juca-
Pirama”, sobre o famoso poema indianista/romantico de Gongalves Dias, este Sim
considerado “autenticamente maranhense”. Tal fato vem corroborar a nossa hipdtese
sobre o importante papel das escolas de samba na discussao, cada vez mais sofisticada,
da identidade cultural maranhense. Tais discuss@es, baseadas nos enredos das escolas,
envolviam toda a comunidade, a cidade, e ndo apenas intelectuais. Eram os diretores,
compositores e torcedores que comecavam a discutir, entre um ensaio e outro, nas
mesas de bares e movimentagdes carnavalescas, a origem do circo e o significado do
poema de Gongalves Dias, coisa que nossa educacdo escolar formal ainda esta longe
de poder fazer.

Tais disputas em torno dos enredos carnavalescos exemplificam o que Hall (2003)
denomina de carater politico da cultura. A cultura é o espago em que se travam lutas pela
significacdo, e o samba, ao ser debatido e reinterpretado, torna-se um campo de producdo de
sentidos sobre o que é ser maranhense. Assim, o carnaval ndo é apenas um evento estético, mas
um dispositivo de negociacao identitaria e simbdlica, no qual se expressam diferentes projetos
de pertencimento e poder.

De fato, 0 que se percebe é a concepcdo sobre o que seria dito como cultural sobre
determinado objeto se torna o proprio campo de disputa para definir o que € ou ndo “cultural”.
O samba no carnaval de S&o Luis € um bom exemplo sobre como esses significados séo
articulados para se construir um certo tipo de coeréncia com as praticas culturais que séo

realizadas.

Em 1966 deparamos com esta sucinta nota: “Escolas de samba, blocos carnavalescos
e demais brincadeiras tipicas do carnaval maranhense, ndo estdo dando tréguas e mais
do que nunca incentivam seus ensaios para a reta do reinado do Momo.”*® A esta
altura, entdo, as escolas de samba ja sido classificadas como “brincadeiras tipicas”. E
a mesma classificacdo que se usa hoje para o bumba-meu-boi. Isto comprova como,
em cada periodo o rétulo de tipicidade € deslocado de uma manifestacdo para outra.
As escolas de samba, que eram tipicas em 1966, trinta anos depois sdo tachadas de
“Imitagdes de tradi¢des estrangeiras” (Ferreira, 2000, p. 67).

Para Hall (2003), pensando a cultura popular a partir da modernidade, ndo existe uma
questdo de autenticidade da cultura ou um processo organico de suas formacgdes, mas sim uma
tensdo continua de relacionamento, influéncia e antagonismo com a cultura dominante. Isso se
relaciona diretamente com a ideia de hegemonia cultural discutida por Renato Ortiz (1985), que
argumenta que o Estado e a industria cultural despolitizam a cultura ao apresenta-la como mera
“expressdo popular”, quando, na verdade, se trata de uma disputa de poder e significag&o.

E possivel observar que a construgdo de uma identidade - nacional ou regional que for

-, bem como a nocdo de nacionalidade ou regionalidade a ela atrelada, est4 intrinsecamente

18 O Diario da Manha, Séo Lufs, 11/01/1966, p. 02 apud Ferreira, 2000.
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vinculada a relacdo dicotdmica estabelecida pelo Estado brasileiro, em conluio com as elites
politicas e econdmicas, em relagdo as minorias sociais. De maneira paradoxal, tais elites, por
vezes, se apropriam e exploram os elementos artisticos e estéticos presentes nas manifestacdes
rituais de comunidades tradicionais; em outros momentos, relegam essas populagdes a uma
condicdo de marginalizagéo social.

Esse processo, atualmente, manifesta-se de forma evidente no tratamento dispensado ao
samba no estado. Importa destacar, contudo, que essas minorias ndo ocupam um lugar de
passividade diante desse cenario. Elas articulam estratégias de agéncia a partir dessa mesma
relacdo, ainda que estruturalmente desigual, como é possivel perceber nas praticas dos grupos
de bumba-meu-boi: quando estes utilizam a “apropriagao” feita pelo estado desta manifestagio
para a construcao de uma identidade maranhense como forma de atender aos interesses de seus
grupos.

Concorre-se a ponderar a percepcdo e 0 agenciamento dos grupos de samba no
Maranh&o a partir dos movimentos politicos e intelectuais de explicacdo do Brasil e formacéo
do Estado-Nacdo brasileiro. O samba, institucionalizado como elemento de identidade e
construido sob a perspectiva de ser um ritmo que seria mestico (o que foi imposto como
marcador social brasileiro), foi empolado pelos grupos maranhenses, mas ndo sem antes
considerar um prisma da vida social dos sujeitos, assimilando ao samba componentes culturais
ja presentes em sua realidade social. Dessa forma, o samba no Maranhdo ndo pode ser colocado
como um em todo o estado, e sim como uma manifestacdo heterogénea em diversos aspectos,

0 que exprime a riqueza da manifestacao.

Torna-se fundamental destacar a agéncia dos grupos de samba frente as imputacdes
formuladas pelo Estado acerca da cultura. Embora a relacdo estabelecida entre o Estado e as
populacdes detentoras de saberes e préaticas tradicionais seja marcada por assimetrias de poder,
é necessario reconhecer o carater hibrido inerente as formacdes culturais, bem como o caréater
intercultural, que se configura como elemento constitutivo dos comportamentos e dos
imaginarios produzidos no contexto da diaspora. A modernidade concebeu-se a partir de um

ideal de pureza e homogeneidade, sustentado por uma nocao de progresso linear e continuo.

A luz das reflexdes de Bhabha (2011), é possivel compreender que as minorias s&o
discursivamente situadas em um tempo outro da modernidade, em consonancia com 0S
mecanismos retdricos que buscam a construcdo de totalidades supostamente puras. Nesse

sentido, a tendéncia a conceber culturas “locais” como ndao contaminadas ou autossuficientes
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conduz, paradoxalmente, a formulacdo de uma cultura “global”, cuja plena inteligibilidade
permanece inalcangével. Tal perspectiva contrapde-se a ideia de um “universal generalizante”,
ao enfatizar os processos de troca e de interagdo como espacos de invencao de formas culturais

novas, plurais e diversas.

Ainda que este trabalho se debruce sobre um grupo do interior de Penalva, foi necessario
também colocar a perspectiva das dinamicas culturais da capital do estado, visto que Sao Luis
é um eixo cultural e que o samba na capital, no século XX, se tornou central para as discussées
sobre o que seria “cultural” do estado do Maranhdo. Ferreira (2012) explica sobre a l6gica da
Teoria da Dependéncia no Maranhdo trabalhada por Caldeira (apud Ferreira, 2012), pela qual
“as sociedades de capitalismo subdesenvolvido mantém em seu interior centros dindmicos,
‘sociedades reflexas’ ou periféricas” (Ferreira, 2012, p. 88). Essa relagcdo pode ser visualizada
entre S&o Luis e Penalva — ou como é mais evidente, em uma escala nacional, a partir da relagédo
de regibes como Norte e Nordeste com o Sul e Sudeste do Brasil.

No entanto, deve-se evitar reducionismos, visto que “As estruturas dependentes nao
podem ser concebidas como meramente reflexas: ao contrario, tém uma dindmica propria
dentro dos limites definidos pelas relagdes de dominagao” (Caldeira apud Ferreira, 2012, p.
88). Tal relacdo pode ser transposta em varios outros niveis, do macro ao micro, como Séao Luis
e Penalva, ou Penalva (sede) e Ouro (povoado), ou, ainda, Ouro e Jacaré — maior povoado de
Penalva e vizinho de Ouro, onde as dinamicas de significacdo do samba da Império do Samba
sdo totalmente ligadas aquele povoado®®.

Este estudo ndo implica que a capital do estado deve ser compreendida como o nucleo
irradiador das “bases sambistas estaduais”, segundo uma perspectiva determinista, através da
qual a influéncia de um projeto politico nacional de formacdo identitaria se desdobraria
linearmente da capital para o interior, em uma légica cultural hierarquizada e encadeada por
um Unico vetor. Assim, seria inadequado afirmar que o samba em localidades como Penalva
tenha se constituido unicamente a partir dessa dinamica centralizadora.

De fato, torna-se metodologicamente impraticavel determinar, com precisdo, como se
deu o processo de constituicdo do samba em Penalva e Ouro considerando essa logica. 1sso
porque a modernidade caracteriza-se por expressdes culturais plurais, tecidas por multiplas
redes de significados em constante transformacdo e reelaboracdo, resultando em formas

culturais hibridas e dindmicas. Logo, a busca por uma origem Unica e linear de uma certa

19 A Império do Samba surgiu de uma dissidéncia da Vila do Samba do povoado Jacaré.
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“identidade sambista maranhense” ndo apenas Se revela inviavel, como também se mostra de
pouca relevancia para a construcdo de uma andlise antropoldgica consistente. Sobre isso, Garcia
Canclini (2008, p. 160) explica:

Esse conjunto de bens e praticas tradicionais que nos identificam como nagao ou como
povo é apreciado como um dom, algo que recebemos do passado com tal prestigio
simbdlico que ndo cabe discuti-lo. As Unicas operacOes possiveis- preserva-lo,
restaura-lo, difundi-lo- sdo a base mais secretada simulagéo social que nos mantém
juntos. [...] A perenidade desses bens leva a imaginar que seu valor é inquestionavel
e torna-os fontes do consenso coletivo, para além das divisGes entre classes, etnias e
grupos que cindem a sociedade e diferenciam os modos de apropriar-se do patriménio.
Por isso mesmo, o patrimonio € o lugar onde melhor sobrevive hoje a ideologia dos
setores oligarquicos, quer dizer, o tradicionalismo substancialista.

Tratar a Império do Samba apenas por meio da descricdo de seus detalhes e
funcionamento seria um equivoco. Um estudo etnografico conduzido de forma isolada, sem a
proposicdo de algum nivel de tipificacdo ou generalizacdo analitica, apresentaria utilidade
limitada frente as complexidades da contemporaneidade, marcada por dinamicas sociais
multifacetadas e interconectadas. Para tanto, a diversidade observada do samba no Maranh&o —
enquanto pesquisador voluntario da construcdo do INRC das Batucadas de carnaval e samba do
Maranhdo — possibilita também a visualizagdo das similitudes entre os grupos de samba no
estado, sendo capaz de indicar algumas de suas compatibilidades entre si. Peirano (1995, p. 18)

acrescenta que:

[...] em uma etnografia as observacdes sdo realizadas néo s6 para descrever o curioso,
0 exoético, ou o diferente por si mesmo [..] mas também e principalmente para
universaliza-los. S8o essas duas direcBes — a especificidade do caso concreto e 0
carater universalista da sua manifestacdo — que levam a Antropologia a um
refinamento de problemas concretos.

Para a realizacdo de uma analise sincrénica da manifestacdo do samba no municipio de
Ouro, tornou-se necessario contextualizar também o desenvolvimento do samba em Séo Luis,
bem como identificar os processos politicos e econdmicos que contribuiram para a constituicéo
dessa expressao cultural no estado do Maranhdo. Tal abordagem se justifica na medida em que
esses elementos permitem compreender de que forma o samba influenciou e dinamizou o
cendrio cultural maranhense, e no modo como a manifestacdo foi se marginalizando dentro de
uma “cultura maranhense”, além de elucidar como essa manifestacdo (juntamente com o
carnaval) se materializou na contemporaneidade no contexto estadual.

Portanto, ao situar o samba no Maranhdo, € possivel perceber a sobreposicdo e o
entrelacamento de diversas camadas teoricas: o poder simbdlico que estrutura as hierarquias
culturais (Bourdieu, 1996), a hegemonia que produz consensos e marginalizac6es (Hall, 2003;

Ortiz, 1985) e o hibridismo que dinamiza as préaticas populares (Garcia Canclini, 2008). Essas
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categorias, quando aplicadas ao contexto maranhense, revelam o samba como uma pratica de
fronteira— simultaneamente nacional e local, moderna e tradicional, hegemdnica e subalterna.
E a partir dessa complexidade conceitual que se torna possivel compreender o samba n&o apenas
como uma expressdo musical, mas como um fenémeno cultural que espelha e questiona as
relacbes de poder e identidade no Maranhdo contemporaneo.

Os municipios de S&o Luis e Penalva compartilham diversas manifestacdes culturais,
fenbmeno que pode ser associado ao processo migratorio de habitantes da regido da Baixada
Maranhense para a capital, motivado, entre outros fatores, pela instalacdo de indUstrias em Séo
Luis. Esse deslocamento populacional resultou na incorporacdo de elementos culturais tipicos
da Baixada no contexto cultural ludovicense. Um exemplo disso é destacado por Martins (2015)
quando afirma que o fluxo migratorio exerceu influéncia significativa sobre diversas expressoes
culturais da capital, em especial sobre a formacéo e caracterizacdo de grupos de bumba-meu-

boi?.

E necessario, contudo, analisar a pratica do samba no Maranhdo a luz da dinamica
historica da didspora africana no contexto do Atlantico Negro, evitando reduzi-la a uma mera
interpretacdo pautada na assimilagdo decorrente de imposi¢es politico-culturais. A
compreensdo da complexidade que estrutura as gestualidades e as expressfes musicais negras,
demanda a adocdo de percursos epistemologicos capazes de elucidar, de maneira mais
consistente, 0s processos de resisténcia, producéo simbdlica e ressignificacdo identitaria que as

constituem.

Nesse horizonte analitico, torna-se relevante reconhecer a legitimidade de experiéncias
sociais que ndo se pretendem universais, mas que se configuram a partir de tensdes, diferencas
e atuacBes culturais situadas, cujos vetores epistemoldgicos encontram, no exercicio da
alteridade, seu fundamento ético. Assim, sustenta-se que o samba, no contexto maranhense,
consolida-se como uma préatica cultural negra, cuja continuidade historica e vitalidade

sociocultural se ancoram, de modo significativo, em comunidades tradicionais e quilombolas.

Dessa forma, apds a analise das dinamicas culturais do samba no Maranhdo e de sua

insercdo no campo cultural maranhense, no proximo topico o trabalho adentra a etapa de carater

20 «[...] podemos inferir que no momento em que pessoas chegavam do interior (especificamente desta regido
denominada popularmente como “baixada maranhense”) & capital, procuravam as manifestagdes culturais
populares que estavam acostumadas nos seus locais de origem. [...] as pessoas que chegavam a S&o Luis trazendo
em suas bagagens ndo apenas seus pertences materiais, mas também uma “bagagem cultural” que foi fincada na
Ilha do Maranhdo [...]” (Martins, 2015, p. 74).
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etnografico, dedicada a descricéo das préaticas sambistas da Império do Samba e a reflexo sobre
as formas pelas quais o samba, enquanto pratica fruto da didspora africana, se insere na dita

cultura popular maranhense.
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3 EU JA CHEGUEI PRA SAMBAR: RELATO ETNOGRAFICO DO CARNAVAL DA
IMPERIO DO SAMBA

Este capitulo tem por objetivo apresentar a trajetéria da escola de samba Império do
Samba. Para tanto, adota-se como base a oralidade dos préprios membros da escola de samba.
A partir de uma abordagem etnogréafica, buscou-se reconstruir a historia do grupo sob a
perspectiva de seus integrantes, contemplando tanto o periodo de sua formagdo — com énfase
nos relatos dos fundadores e demais membros — quanto uma analise sincronica referente a
atuacéo da escola no carnaval de 2025.

A andlise sincronica aqui proposta permite refletir sobre as dindmicas internas atuais do
grupo e suas articulagdes com o carnaval da cidade de Penalva, destacando suas relagdes com
outras agremiagdes carnavalescas, com o poder publico, com a comunidade do povoado Ouro
e com 0s préprios participantes da escola. As analises empreendidas foram construidas a partir
de um corpus composto por entrevistas com os integrantes da Império do Samba, registros
fotograficos, observacgdes in loco das praticas festivas e interagcdes dialdgicas com os brincantes.

Mas, antes, pretende-se analisar a manifestacdo do samba no municipio de Penalva,
considerando suas formas de expressao, especificidades e relevancia para a constituicdo da

identidade carnavalesca local, antes de se abordar a trajetoria do grupo em questéo.

3.1 O SAMBA EM PENALVA COMO UNIDADE DE ANALISE DA IDENTIDADE
CARNAVALESCA LOCAL

Conforme Balby (2005), € a partir da década de 1940 que se observa o surgimento dos
primeiros grupos carnavalescos organizados nas ruas da sede do municipio de Penalva,
acompanhados por orquestras. Em periodo anterior, as celebragdes carnavalescas restringiam-
se predominantemente aos clubes sociais, cujas apresentacfes musicais também eram
realizadas por orquestras. Segundo o autor, esses espacos eram caracterizados por uma
segregacdo racial marcante, que impunha fronteiras simbdlicas e praticas a convivéncia entre
brancos e negros. Estes ultimos ndo podiam frequentar os mesmos ambientes festivos.

A constituicdo dos grupos de samba na sede do municipio de Penalva inscreve-se como
um elemento central da memoria coletiva e do patriménio cultural imaterial local. O primeiro
registro formal da emergéncia dessa préatica cultural remonta ao ano de 1948, com a fundagéo
do grupo Vocalista Tropical, o qual permanece em atividade até os dias atuais. Desde entdo, a

cena carnavalesca penalvense foi marcada por uma significativa expansdo de agremiagdes
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sambistas, especialmente entre as décadas de 1950 e 1980. Ainda que algumas dessas entidades
tenham sido extintas ao longo do tempo, outras se mantiveram ativas, compondo um importante
repertorio simbdlico da festa popular local.

Conforme documentado por Balby (2005), os principais grupos fundados nesse periodo
foram: Vocalista Tropical (1948), Fala Mangueira (1956), Pau D’Agua (1957), Boémio do
Samba (1961), Beira Mar (1966), Magnificos do Samba (1979) e Unido do Samba ou Sarrapilha
(1989). Atualmente, quatro dessas agremiagdes permanecem em funcionamento: Vocalista
Tropical, Pau d’Agua, Beira Mar e Magnificos do Samba. A permanéncia desses grupos
evidencia a vitalidade da cultura do samba no municipio e sua relevancia enquanto expressao
da identidade coletiva, das redes de sociabilidade locais e da agéncia cultural de seus
integrantes.

Para além da sede municipal, o samba também se revelou significativamente presente
nos povoados do municipio de Penalva, destacando sua ampla difusdo territorial e seu
enraizamento nas comunidades rurais. Durante o processo de levantamento etnografico para a
elaboracdo do Inventario Nacional de Referéncias Culturais das Batucadas de carnaval e samba
do Maranhdo, foi possivel identificar a existéncia de oito grupos — tanto em atividade quanto
em estado de inatividade — distribuidos nos seguintes povoados penalvenses: Boa Vista dos
Caru, Caminho Novo, Estrada de Rafael, Jacaré, Lagoa Mirim, Ouro e Sdo Joaquim. Esse
mapeamento evidencia a capilaridade dessa manifestacdo cultural no interior do municipio,
reiterando seu valor como expresséo de identidade coletiva e patriménio imaterial local.

Assim como ocorre na capital Sdo Luis, o carnaval da cidade de Penalva, ao longo do
século XX, foi marcado por uma pluralidade de expressdes festivas, refletindo modos diversos
de brincar o carnaval (Balby, 2005). As brincadeiras de samba, fundadas majoritariamente ao
longo do século XX, foram as que lograram maior continuidade historica e resisténcia frente as
transformacdes socioculturais. A persisténcia temporal dessas agremiacdes fez com que elas
passassem a ser socialmente reconhecidas como “brincadeiras tradicionais” do carnaval local.
Todavia, apesar desse status simbdlico, essas expresses enfrentam atualmente um processo de
marginalizacdo institucional, caracterizado pela escassez de apoio do poder publico.

Apesar desse reconhecimento simbolico, observa-se que essas manifestacdes ndo
recebem apoio efetivo das instancias publicas de fomento cultural. Essa auséncia de suporte
dialoga com o diagndstico de Ferreira (2012), que, ao analisar o contexto do carnaval
maranhense, evidencia o processo de desvalorizagdo de formas tradicionais de samba em
detrimento de manifestacdes mais comercializadas. Mesmo sendo centrais para a histéria do

carnaval local, essas brincadeiras ndo ocupam, nas politicas publicas, 0 mesmo espaco que
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manifestaces midiaticamente mais visiveis ou consideradas economicamente mais rentaveis
(Ferreira, 2012, p. 82).

Observou-se nas falas dos interlocutores sambistas de Penalva, assim como de outras
localidades do Maranhdo, especialmente da regido da baixada, a recorréncia de um discurso que
aponta para uma disputa assimétrica por atengdo, tanto do publico quanto do poder publico,
entre as manifestacGes tradicionais das batucadas de samba durante o carnaval e as carretinhas
de som - 0os chamados blocos de abada - e 0s shows de artistas com projecdo nacional. A maioria
dos entrevistados identifica tal disputa como um dos principais fatores que contribuem para o
desaparecimento dessas expressdes culturais, em razdo da escassez de recursos materiais
necessarios a realizacdo dos desfiles dos grupos de samba. A maior parte dos recursos publicos
destinados ao carnaval é direcionada a essas outras modalidades festivas.

Ademais, tais festividades contribuem para o deslocamento da atengéo e do interesse do
publico em relacdo as brincadeiras de samba, sobretudo entre os jovens, potenciais agentes da
continuidade dessa tradicéo, circunstancia que compromete a sustentabilidade e a reproducao
dessas praticas culturais.

Esse cenario ndo se diferencia muito do descrito por Balby nos anos 1940 em Penalva.
Como argumenta Damatta (1997), o carnaval, apesar de sua aparéncia democratica e de
inversdo das hierarquias, revela e reproduz as estruturas sociais brasileiras. A festa ndo
suspende as desigualdades sociais, pelo contrario. O autor observa que o Brasil ndo exige
segregacdo explicita porque ja possui uma ordem social fortemente hierarquizada, na qual as
hierarquias asseguram a superioridade do branco como grupo dominante?!. Tal como ja foi
colocado, a mobilizacdo de discursos de mesticagem e o sincretismo funcionam como
mecanismos de conciliacdo que mascaram os conflitos estruturais, dificultando o enfrentamento
direto das desigualdades (Damatta, 1997, p. 169).

Durante o ciclo carnavalesco de 2025, o entdo prefeito do municipio de Penalva
anunciou a realizacdo do “maior pré-carnaval do estado”, segundo a gestdo municipal,
promovendo a participacdo de atracOes artisticas de renome nacional com elevado apelo
midiatico, cujas apresentacfes antecederam oficialmente o periodo do carnaval. Conforme
aponta Ferreira (2012, p. 91), observa-se ndao apenas no Maranhdo, mas também em cidades
como Teresina e Belém, a consolidacdo de uma tendéncia, entre as novas classes médias, de
deixar as capitais durante o periodo carnavalesco para eleger a vivéncia do carnaval em outros

locais como principal prética festiva.

21 Os grupos de batucada de samba no municipio sdo formados majoritariamente pela populagio rural negra e
quilombola.
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Nesse contexto, o periodo carnavalesco se torna um grande atrativo para as cidades de
fora das capitais, j& que é uma forma de fomentar o turismo. Os municipios do interior
maranhense passaram a direcionar os investimentos publicos do carnaval para a contratacdo de
grandes shows como estratégia de incentivo ao turismo local. A contratacdo de artistas com
forte apelo midiatico, com o intuito de atrair visitantes e promover a visibilidade do evento,
favorece também producdes dos chamados blocos de abada, resultando em mais patrocinio a
gquem executa esse tipo de folia.

J& as festividades organizadas no periodo estritamente carnavalesco de 2025 foram
destinadas as manifesta¢Ges consideradas “mais tradicionais”, como as escolas de samba locais
e alguns grupos folcléricos maranhenses??, a exemplo do Bicho Terra. Apesar dessa
estruturacéo das festividades aparentar, a primeira vista, um certo reconhecimento institucional
do samba da cidade, observou-se um tratamento desigual entre os dois momentos do evento.
As atracdes do pré-carnaval receberam ampla divulgacao por parte da administracdo publica,
enquanto a programacao referente ao carnaval em si ndo foi disponibilizada nos canais oficiais
da prefeitura.

Diante desse cenario, pode-se argumentar que tal discrepancia decorra do fato de que o
carnaval desse primeiro tipo goza de maior aceitacao popular, o que contribui para a sua ampla
divulgacdo. Contudo, conforme j& demonstrado, a questdo ndo se apresenta de forma téo

simplificada, como ressalta Assuncao (2001, p. 160):

O sucesso relativo de cada tipo de carnaval é o resultado de um complexo jogo de
influéncias e interesses, em que intervém, além dos foliGes avidos de brincar da
melhor maneira, poderosos interesses que vado desde 0s governos estadual e municipal
até a midia nacional, passando pelas empresas locais até as transnacionais atuantes na
cidade.

A auséncia de investimentos voltados aos grupos de samba ndo se apresenta de forma
absoluta. O financiamento das expressdes da cultura popular no Maranhdo encontra-se, muitas
vezes, atravessado por praticas de clientelismo politico, nas quais agentes do poder publico
(prefeitos, vereadores e demais representantes institucionais) condicionam o apoio as
manifestacdes culturais a obtencao de beneficios eleitorais futuros. Tal configuracdo insere-se
em uma logica patrimonialista, na qual o0 acesso a recursos publicos é mediado por relagdes

pessoais de favor e lealdade em detrimento de critérios universais. Essa dindmica reforca um

22 A divisdo do periodo carnavalesco em dois momentos distintos — um caracterizado pelo forte apelo midiatico
e outro associado a praticas consideradas mais “tradicionais” — tem se consolidado como uma prética recorrente
na capital do estado. Nesse modelo, observa-se que os desfiles das escolas de samba, por vezes, sdo deslocados
para um periodo posterior ao carnaval oficial, evidenciando uma reorganizagdo temporal das manifestagdes
festivas em funcéo de I6gicas distintas de visibilidade e valorizagao cultural.
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padrdo historico de dependéncia do Estado, que, em grande medida, restringe a autonomia das
manifestacdes da chamada cultura popular, vinculando sua sobrevivéncia a préaticas clientelistas
enraizadas no campo politico (Faoro, 2001).

A partir do contato com o0s sujeitos atuantes nas manifestaces do samba em Penalva
em 2025 — tanto na sede quanto nos povoados —, constatou-se uma significativa auséncia de
politicas publicas de apoio, revelando um quadro de negligéncia institucional. Tal auséncia de
assisténcia ndo se limita ao samba, mas estende-se a outras expressdes culturais e religiosas
populares, como o tambor de crioula, as boiadas e os terreiros, cujos fazedores culturais tém
mantido suas préticas quase de forma autdbnoma, enfrentando dificuldades estruturais e
financeiras, frequentemente a mingua do suporte governamental.

Essa constatacdo torna a discusséo ainda mais complexa, pois revela que a problematica
ndo se limita a imposicao de um modelo hegemdnico de carnaval que teria marginalizado outras
formas de expressdo carnavalesca. Trata-se, também, de uma politica cultural excludente,
marcada pela auséncia de investimentos e pelo descaso do poder publico — tanto em nivel
municipal como estadual — em relacdo as diversas manifestacdes da cultura popular
maranhense, incluindo o samba, que é particularmente afetado.

Tal situagéo revela que os grupos de cultura popular estdo inseridos em uma logica de
dependéncia do Estado, ndo como sujeitos autbnomos de direitos culturais, mas como atores
gue necessitam constantemente negociar 0 seu acesso a recursos por meio de redes clientelistas.
Essa situacdo gera um paradoxo: a0 mesmo tempo em que a cultura popular é exaltada como
patriménio simbolico do Maranhdo, sua sobrevivéncia material permanece condicionada a
reproducdo de praticas que reforcam a desigualdade e fragilizam a cidadania cultural.

Outra dindmica presente na cena sambista de Penalva (e, também, nos outros cenarios
sambistas do Maranhdo) é a disparidade entre centro e periferia. De fato, a cena do samba
apresenta-se historicamente como um fenémeno cultural de grande relevancia no municipio,
contando com uma diversidade significativa de grupos na sede municipal. Conforme demonstra
Balby (2005), o samba consolidou-se e resistiu as multiplas transformacdes ocorridas ao longo
da historia carnavalesca de Penalva. Todavia, é imprescindivel reconhecer a invisibilidade
imposta aos demais grupos fora da sede do municipio, que ndo foram contemplados nas
denominadas narrativas oficiais do samba penalvense. Essa percepcdo esta tanto na auséncia da
mengao a esses grupos na obra do Balby, quanto na fala da maioria dos entrevistados da sede

do municipio?.

23 A partir dos dados coletados para o INRC das Batucadas de Carnaval e Samba do Maranhéo.
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Entre os grupos estdo a Império do Samba do povoado Ouro, Estrada de Rafael, Flor do
Samba do povoado Lagoa Mirim, Escola Mangueira do povoado S&o Joaquim e Vila do Samba
do povoado Jacaré; entre 0s grupos que ndo existem mais esta a Estrela do Samba, do povoado
Boa Vista dos Caru; e entre os que atualmente em pausa estdo a Estrela do Samba, do povoado
Caminho Novo, e Salgueiro do Samba, do povoado Jacaré.

Observa-se, igualmente, que o samba em Penalva, de modo geral, permanece
marginalizado no contexto estadual, sobretudo quando comparado a capital, S&o Luis,
considerada a principal referéncia dessa manifestagdo cultural no Maranhéo. ldentifica-se,
portanto, uma conjuntura de exclusdo presente em diversas regifes do estado: 0s grupos
situados nos centros urbanos e sedes municipais, em geral formados por individuos brancos e
pertencentes as classes médias, sdo 0s que costumam figurar nas narrativas oficiais, enquanto
0s grupos oriundos das periferias e dos povoados, majoritariamente compostos por pessoas
negras, sdo frequentemente silenciados e excluidos da historiografia cultural local. Esse
apagamento é evidente também no caso dos grupos de samba localizados fora da sede de
Penalva.

O destaque adquirido pelo samba no Maranhdo resulta de multiplos fatores. Cabe
salientar que, enquanto expressao cultural e instrumento politico de territorializacdo simbdlica
em ambito nacional, o samba foi, em determinados contextos historicos, apropriado pelas
classes mais abastadas, convertendo-se temporariamente em uma pratica recreativa das elites,
conforme demonstra Ferreira (2000), ao analisar o caso de S&o Luis.

A expressiva forca e diversidade dos grupos existentes em Penalva, especialmente
aqueles situados fora da sede municipal, exigem o devido reconhecimento no processo de
constituicdo da cena sambista local. A invisibilidade a que esses grupos foram submetidos
contribuiu para o enfraquecimento de seus vinculos com a sede, levando, em muitos casos, a
formacdo de dinamicas autbnomas, baseadas em referéncias culturais proprias e em
experiéncias comunitarias especificas.

A compreensdo das dificuldades enfrentadas pela Império do Samba exige um olhar que
transcende explicacdes meramente imediatas, como a escassez de recursos financeiros ou a
auséncia de apoio institucional, situando o fenbmeno no contexto mais amplo das desigualdades
estruturais que atravessam a sociedade brasileira. A precariedade de infraestrutura do povoado,
além de limitar a realizacdo das atividades culturais, expressa processos historicos de
marginalizacdo de determinados grupos sociais frente as instancias de legitimacdo cultural.

Nesse sentido, as praticas culturais populares devem ser analisadas nao apenas como formas de
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entretenimento ou expressdo artistica, mas como espacos de resisténcia e afirmacéo identitaria
em contextos de exclus&o social.

As producbes culturais ocorrem em um campo permeado por disputas materiais e
simbdlicas. A escola de samba, ao se posicionar nesse campo, enfrenta desigualdades
estruturais no acesso aos diversos tipos de capital — econémico, social e cultural —, o que
limita seu potencial de reconhecimento e de inser¢do em circuitos culturais de prestigio. Nessa
I6gica, as relacGes de classe desempenham papel central, pois a posi¢do social da comunidade
define tanto as oportunidades de mobilizacdo quanto as formas de apropriagdo simbdlica da
cultura.

Observa-se, de modo recorrente, um processo de ocultamento das multiplas
desigualdades sociais por meio do discurso de “valorizacdo” das chamadas culturas populares
que, no caso do samba em Penalva, € proclamado pelo poder publico, ainda que este conceda
apenas 0 minimo de apoio devido aos grupos. Refletir sobre a politica patrimonial no Brasil
implica reconhecer desafios de diversas ordens. Do ponto de vista social, trata-se de evidenciar
0 descompasso estrutural entre o reconhecimento formal das identidades culturais e a
persisténcia das desigualdades sociais que afetam seus detentores. Mais do que a salvaguarda
de bens culturais em sentido estrito, torna-se fundamental a formulacdo de politicas publicas
que garantam condicdes dignas de vida aos sujeitos envolvidos, priorizando a protecdo de
mestres e mestras, bem como dos saberes e modos de fazer que sustentam essas praticas
culturais.

Uma perspectiva marxista permite complementar essa analise, evidenciando que as
limitacGes enfrentadas pela escola de samba refletem ndo apenas uma caréncia de recursos, mas
também a estrutura econémica subjacente a sociedade capitalista, na qual as manifestacGes
culturais das classes populares sdo frequentemente subordinadas as necessidades do capital e a
reproducdo das relagcdes de poder (Marx, 1867/2011). O samba, cuja centralidade cultural no
Maranhdo encontra-se atualmente em declinio, é objeto de negligéncia institucional, uma vez
que ndo se configura como manifestacdo capaz de gerar retorno econémico ou visibilidade
midiatica para o municipio e para o Estado. Tal circunstancia implica a auséncia de
investimentos direcionados aos grupos de samba e as comunidades as quais estes se vinculam,
perpetuando, assim, a reproducado das desigualdades inerentes a estrutura de classes sociais.

Para além da dimensao de classe, é igualmente relevante abordar a questdo racial que

permeia as dindmicas do samba em Penalva e, de modo mais amplo, no estado do Maranh&o.?*

24 A consulta a Tabela 9605 do SIDRA e a planilha oficial “Tabela_04 — Populagdo residente por cor ou raga” do
Censo Demografico 2022 demonstra que o IBGE ndo divulgou a desagregagao por cor/raca para o municipio de
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No caso da Império do Samba, grupo composto majoritariamente por pessoas negras e pardas,
observa-se que essa configuracdo estd diretamente relacionada aos processos de excluséo
decorrentes da escassez de recursos publicos destinados a viabilizacdo dessa manifestacdo
cultural em relacdo aos grupos da sede do municipio de Penalva, formados por liderancas de
pessoas brancas.

O afastamento do samba a negritude acaba por encobrir as violéncias que a populagdo
negra ainda sofre. Visto que o samba é um dos elementos construidos de identidade nacional
como forma de institucionalizagdo do mito da democracia racial, Peter Fry (1982, p. 52) afirma
que “a conversao de simbolos étnicos em simbolos nacionais ndao apenas oculta uma situagao
de dominacéo racial, mas torna muito mais dificil a tarefa de denuncia-la[...]”.

Esse afastamento acaba por embacar a identificacdo de negritude por parte de
componentes negros dos grupos de samba no Maranh&o. O que se percebe é que, apesar do
carater incisivo de identificacdo da negritude por parte de membros negros de grupos de samba,
muitos outros ainda n&o reafirmam essa identidade, identificando-se por meio de eufemismos
(quando perguntados a varios membros da Império do Samba sobre sua identidade racial, o
termo “moreno” € recorrente).

Percebe-se ai a forca simbdlica que a ideologia da democracia racial exerce sobre a
subjetividade dessas pessoas que sdo racializadas. Mesmo sendo marcadas fenopticamente
como negras e reproduzindo uma pratica cultural fruto da didspora africana, essas pessoas ainda
negam a sua negritude. 1sso é reflexo do projeto politico de embranquecimento da populacéo
brasileira, cuja tendéncia geral da sociedade € fugir da cor da pele negra. Nesse caso, essa
pratica de embranquecimento é sustentada ideologicamente pela questdo da mesticagem
cultural e bioldgica, pela qual o cidaddo ja ndo se vé como negro nem pela sua cor nem pelo

seu exercicio cultural (Munanga, 1999).

Penalva (MA), apresentando apenas a populacgdo total e deixando vazios os campos referentes as categorias
“Branca”, ‘“Preta”, ‘“Parda”, “Amarela” e “Indigena”, o que indica restricdes de divulgag¢do vinculadas a
consisténcia ou confidencialidade estatistica (Brasil, 2022). Diante dessa lacuna nos dados oficiais, recorre-se a
estudos académicos que descrevem a composicdo étnica do municipio por meio da andlise das comunidades
quilombolas locais, como a monografia de Sousa (2017), que mapeia territorialidades e praticas culturais dessas
populacgdes, bem como os relatérios do PPGC SPA/UEMA (2016), que identificam e caracterizam comunidades
como Santo Antdnio, Sdo Joaquim e Camaputiua. Além disso, pesquisas empiricas em salde publica, como o
estudo de Silveira et al. (2017) sobre desnutricdo infantil em comunidades quilombolas da regido, reforcam a
forte presenca afrodescendente no territorio, oferecendo subsidios cientificos que suprem a auséncia dos dados
desagregados do IBGE. Assim, embora os registros oficiais ndo apresentem a composicao étnico-racial numérica
de Penalva, a literatura académica disponivel permite compreender de forma consistente a configuracéo étnica
do municipio. Vale ressaltar que Ouro néo é considerado uma comunidade quilombola, apesar de ser visivel do
povoado ser composto de uma populacdo de maioria preta.
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O mito da democracia racial exerce, assim, o desejo da classe dominante: o
embagamento da situacdo de dominacdo racial brasileira e a reproducéo da desigualdade racial
que sustenta os privilégios dos brancos no Brasil. Ndo obstante a recorrente auséncia de uma
autoidentificacdo explicita enquanto sujeitos negros, é possivel identificar a persisténcia de um
principio de Negritude (Césaire, 2010), que se atualiza nas formas de relacéo estabelecidas por
esses sambistas com o mundo social. Tal principio manifesta-se como um operador simbélico
gue orienta tanto a consciéncia acerca do lugar diferencial que ocupam nas hierarquias sociais
quanto a producdo de estratégias coletivas de sociabilidade e apoio mutuo. Essas redes, por sua
vez, encontram-se profundamente imbricadas na propria pratica do fazer samba em Ouro, a
qual se configura ndo apenas como expressao estética, mas também como espaco de elaboracéo

identitaria e de articulacéo social.

3.2  AS SOCIABILIDADES SAMBISTAS NO TERRITORIO DA IMPERIO
DO SAMBA

A concepgdo de territorio desenvolvida por Milton Santos (2006) oferece uma
contribuicdo central para compreender os vinculos entre espaco, praticas sociais e dinamicas
culturais em contextos locais. Para o autor, o territorio ndao se define apenas por sua
materialidade ou por limites geograficos previamente estabelecidos, mas, sobretudo, pela
articulacdo entre “sistemas de objetos” e “sistemas de agdes” que constituem a vida social. Os
objetos — sejam eles naturais ou artificiais — e as agdes — técnicas, politicas, econdmicas,
simbdlicas — interagem de maneira continua, fazendo do territério uma instancia viva,
processual e historicamente situada (Santos, 2006). Assim, o territorio ndo é uma superficie
estatica, mas um conjunto indissociavel de materialidade e uso, cuja significacdo deriva das
praticas e das relacdes que nele se realizam.

Essa concepcao utilizada € relevante para analisar a dindmica cultural do samba na qual
a Império do Samba estd situada, pois permite compreender que as relagdes territoriais
ultrapassam fronteiras fisicas e administrativas, manifestando-se por meio de circulacdes,
trocas e interdependéncias cotidianas.

A escola de samba Império do Samba constitui-se como uma escola de samba fundada
em 25 de agosto de 1998, no povoado Ouro, localizado no municipio de Penalva, no estado do
Maranhdo. Sua criacdo € atribuida a quatro figuras da comunidade local: Dona Jucilene Pereira,
Anténio de Alexandre (in memoriam), Jodo Pretinho e Luis Carlos, este Gltimo popularmente

conhecido como “Seu Luca”. Segundo o depoimento de Jodo Pretinho, a escola passou por
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diversas denominag6es iniciais que ndo obtiveram reconhecimento ou aceitacdo popular, até
consolidar-se sob o nome atual. Este, por sua vez, foi inspirado na escola de samba carioca
Império Serrano, pertencente ao grupo principal dos desfiles das escolas de samba do Rio de
Janeiro.

De acordo com relatos orais dos proprios fundadores, a escola surgiu como uma
dissidéncia de outra agremiacéo carnavalesca, a Vila do Samba?, oriunda do povoado vizinho
de Jacaré. A época, os referidos fundadores ja residiam em Ouro?, mas deslocavam-se até
Jacaré durante o periodo carnavalesco para participar das festividades nos grupos Vila do
Samba e Salgueiro do Samba, tendo em vista a inexisténcia de uma brincadeira de batucada no
carnaval em seu povoado.

A relagéo estabelecida com a Vila do Samba ndo se mostrava satisfatoria, uma vez que
esse grupo exigia altos financiamentos para garantir a participacao dos brincantes na escola de
samba. Diante dessa dindmica considerada abusiva, 0s moradores de Ouro foram inicialmente
impulsionados por Antonio de Alexandre a propor a criagcdo de um novo grupo, que teria como
apoio o seu financiamento. O objetivo era romper com essa situagao inadequada e evitar que o
povoado necessitasse deslocar-se para participar das festividades carnavalescas.

E fato que, até a atualidade, a relagdo entre ambos 0s grupos permanece marcada por
uma rivalidade velada, como se demonstrou na fala das liderancas e de diversos membros do
grupo. A Vila do Samba jamais ofereceu apoio ou quis estabelecer parcerias aos antigos
parceiros de samba do povoado vizinho, o que contribuiu para o surgimento de ressentimentos

na Império do Samba.

Figura 2 - Baianas bailando na frente da casa de Seu Metério em comemoracdo ao seu aniversario

25 Uma das escolas de samba do povoado Jacaré de Penalva, conhecida também como Morro, apesar da geografia
do povoado ndo possuir nenhuma colina elevada. Além da Vila do Samba, Jacaré também conta com a Salgueiro
do Samba, conhecida também com Beira-Mar, motivo esse pelo fato de uma das liderangas do grupo ter sua
residéncia em frente ao rio Maracu.

%6 Dona Jucilene é natural de um povoado de Matinha e foi crianga para Ouro; Seu Nascimento é natural do
povoado de Pimpao, Penalva.
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7

Fonte: Foto do autor tirada em 3 de marco de 2025 7

Como Mauss definiu em Ensaio sobre a dadiva (2003), a sociedade pode ser entendida
como um “fato social total”. Ele compreende que a vida social se constitui com base em
sistemas de prestacOes e contraprestacdes (dar, receber e retribuir) que sujeitam os individuos
a participar de tais dindmicas. Entretanto, ao mesmo tempo, esse sistema possui um carater
voluntario, como expressa: “o carater voluntario, por assim dizer, aparentemente livre e
gratuito, e no entanto obrigatdrio e interessado, dessas prestacdes” (Mauss, 2003, p. 188).

Mauss (2003) sugere que esses atos de dar, receber e retribuir permeiam todos 0s
aspectos da vida social, econdmica e cultural, vinculando os individuos e grupos em uma rede
complexa de obrigagdes mutuas. Esse fenémeno é um reflexo do que ele denomina fato social
total, que abrange a totalidade da vida social, integrando seus aspectos econémicos, juridicos,
morais, estéticos, religiosos e mitoldgicos.

E possivel perceber esse sistema de prestacdes nas relagdes que a Império do Samba
mantém entre pessoas e entre outros grupos de samba de sua ou de outra comunidade vizinha.
Por exemplo, a locomoc¢do do grupo para outra comunidade para festejar com ela exige, de
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forma voluntaria, que a comunidade retribua da mesma forma. H4, ainda, a passagem do grupo
nas portas da casa de membros que ja& ndo podem mais “sair pelas ruas”, assim como o
arrecadamento de uma soma para a feitura das festas nos dias de carnaval, quando a Império
solicita um patrocinio aos moradores de Ouro para a realizar a brincadeira (essa acdo sera
melhor detalhada no subtdpico seguinte). Essas praticas sugerem a totalidade da vida social,
incluindo aspectos econdmicos, morais e estéticas que se vinculam.

Por exemplo, na figura 2 é possivel observar esse sistema de prestacdes. A apresentacao
da Império do Samba em frente a casa do Seu Metério, durante a celebracdo de seu aniversario.
Seu Metério é reconhecido como uma das liderancas da Salgueiro do Samba, grupo que,
segundo os sambistas da Império, foi quem acolheu e abriu espa¢o para a Império do Samba no
povoado Jacaré?’.

Esse sistema de relacdo gera um sentimento de pertencimento a expressao cultural do
samba e fortalece os lagcos entre 0os grupos e os membros envolvidos. Essas interacoes
exemplificam como o conceito de fato social total de Mauss se manifesta na prética, ja que as
acOes de cada individuo estdo entrelacadas com as normas, valores e expectativas da
coletividade. O sistema de dadiva e reciprocidade dentro dos grupos de batucada de carnaval
ndo é apenas um meio de troca material, mas também um mecanismo para a construcdo e
manutencdo de identidades coletivas que promovem solidariedade e coeséo social.

A gestdo da Império do Samba esta sob responsabilidade da senhora Jucilene e de seu
companheiro, o senhor José Raimundo Nunes, conhecido na comunidade como “Z¢é Roxo”. O
casal é também proprietario do espaco fisico utilizado para 0s ensaios da agremiacao, um galpao
popularmente denominado de Clubdo do Povo, situado contiguamente a residéncia do casal.
Em razdo de o casal ser proprietario desse espaco e considerando que a senhora Jucilene foi
uma das principais impulsionadoras da criacdo da Império do Samba, ambos passaram a ser
reconhecidos como os “donos” da referida escola de samba. O atual presidente da escola é Seu
Nascimento, em que este cargo ja foi exercido pelos seguintes personagens, em ordem: Antdnio
de Alexandre (in memoriam), Lazaro Café (in memoriam), Pedro de Leonardo (in memoriam)
e Domingo Macaco.

O Clubédo do Povo, embora seja central nas atividades preparatorias para o carnaval,
caracteriza-se por sua multifuncionalidade e por desempenhar um papel importante na dindmica
sociocultural local. Esse espaco constitui um exemplo de territorialidade cultural construida a

partir das préticas e agenciamentos cotidianos da comunidade. Para além de sua fungdo como

27 Ao longo da trajetdria da Império do Samba, esse sistema de prestagdo se mostrou presente também com o grupo
Estrela do Samba de Enseada Gande, comunidade quilombola de Cajari.
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barracdo de escola de samba, 0 espago abriga uma variedade de eventos festivos, tais como
celebracdes de fim de ano, aniversario (da propria senhora Jucilene), entre outras ocasides.
Esses eventos mobilizam saberes, sonoridades e afetividades coletivas. Destacam-se, ainda,
nesses encontros, as radiolas de reggae e as apresentacdes de seresta, indicando um processo de
hibridizacdo cultural tipico das manifestacdes populares periféricas.

Figura 3 - Barracéo da Império do Samba, Club&o do Povo

s g N —

Iébnte: Foto do utor tlradaem 25 de novero de 2025

A Império do Samba néo existe a margem de outras sonoridades e praticas culturais. Ao
invés de ser uma heranca imutavel, a Império do Samba se mostra como um campo de
negociacdo constante entre tradicdo e inovagdo, propondo estratégias que garantam a sua
vitalidade no carnaval, como a integracdo de outros elementos musicais para os dias festivos, a
exemplo da radiola no barracdo do grupo no fim de cada dia do desfile, ou, como desejo relatado
por Dona Rosangela?®, a providéncia de abadas para o carnaval seguinte. Assim, longe de
representar uma ruptura, a inser¢cdo de elementos modernos se mostra fundamental para a
continuidade da escola, pois permite que ela resista & marginalizacdo diante da competicdo com
outros formatos festivos hegeménicos, como blocos de abadéa e grandes shows contratados pelo

poder publico.

28 Esta é esposa de uma das liderancas do grupo, Benedito Caboclo, e ja chegou a ser tesoureira do grupo.
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O samba da Império consolida-se como pratica reconhecida enquanto “tradicional” no
contexto maranhense ndo apenas em virtude da continuidade historica (assim como 0s outros
grupos maranhenses), mas também em razdo de sua capacidade de incorporar maltiplas
expressdes populares e de coexistir de maneira dindmica com outras manifestacdes culturais.
Essas interacOes caracterizam-se por processos de intercdmbio e por aportes espontaneos
provenientes dos prdprios praticantes.

Ao longo do tempo, as contribuicbes — manifestadas em elementos coreogréficos,
gestuais, vocais e instrumentais, bem como em varia¢fes timbricas e estilisticas — foram
progressivamente incorporadas e ressignificadas. Em determinados casos, esses acréscimos
consolidaram-se como costumes e tradicdes; em outros, constituiram-se como fundamentos
para processos de transformacéo e reconfiguracdo cultural, evidenciando o carater dindmico e
processual da tradigdo. (Do6ring, 2025)

Portanto, a Império do Samba revela como tradicdo e modernidade ndo se opdem, mas
se complementam na construcdo de praticas culturais duradouras. A festa se mantém tradicional
ndo por negar 0 novo, mas por integrar transformacfes a sua dindmica, garantindo sua
permanéncia como espaco de memoria, identidade e resisténcia. As praticas do grupo
reafirmam que a cultura popular deve ser entendida como um processo em movimento,
atravessado por disputas simbdlicas e pela criatividade das comunidades que a produzem, e nao

como heranca estatica de um passado idealizado.

3.3 A MUSICALIDADE E O DESFILE DA IMPERIO DO SAMBA

No que concerne as limitacdes deste trabalho, ressalta-se que este topico ndo tem por
finalidade abordar de maneira aprofundada a estrutura musical da escola de samba, mas sim
oferecer uma dimensdo introdutdria acerca da estrutura do fazer carnaval desse grupo. Pode-se
dizer que a singularidade musical do samba executado pela escola Império do Samba se
manifesta, primordialmente, na cadéncia ritmica de sua percussdo. Em contraste com o ritmo
que se consolidou nacionalmente sob a designacdo de “ritmo de escola de samba” —
caracterizado por elevada velocidade, grande variedade instrumental e pela presenca de
instrumentos de corda, como o cavaquinho —, o0 samba da Império distingue-se por uma
cadéncia significativamente mais lenta e deliberada, ausente das aceleragdes tipicas.

Embora utilize instrumentos semelhantes aos das escolas de samba convencionais, a

agremiacdo apresenta especificidades quanto a quantidade, aos materiais de confeccdo e as
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denominacdes dos instrumentos. Entre os instrumentos caracteristicos da Império do Samba,

destacam-se:

a)

b)

c)

d)

9)

Treme-terra: tambor de grandes dimensdes, confeccionado em zinco e revestido com
pele de néilon leitosa;

Tarol: tambor de porte médio, igualmente em zinco e recoberto por pele de nailon
leitosa;

Retinta ou requinta: tambor pequeno, com corpo de madeira e revestimento em couro
animal (geralmente de cobra ou veado), podendo, alternativamente, ser coberto por pele
sintética leitosa;

3 por 1: tambor médio, fabricado em zinco e com pele de néilon leitosa;

2 por 1: tambor de mdo, de tamanho médio, confeccionado em madeira e revestido com
couro sintético;

Chua: instrumento metalico composto por platinelas sobrepostas, assemelhando-se a um
efeito sonoro cintilante;

Maraca: instrumento cilindrico em zinco, preenchido internamente por pequenas

esferas, com sonoridade similar a do chocalho.

Figura 4 — Retintas (tambores menores), 3 por 1(tambor grande) e 2 por 1(tambor médio) cobertos com couro de

cobra e bode sendo afinados no sol
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Figura 5 - Tarois

Fonte: Foto do autor tirada em 27 de novembro de 2025

Figura 6 - Treme-terra

Fonte: Foto do autor tirada em 27 de novembro de 2025.
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De acordo com o depoimento de Bigu, batuqueiro da Império, cada tambor desempenha
uma funcdo ritmica distinta, configurando uma polifonia percussiva fundamental para a
estrutura do batugue. A conducao ritmica inicial é realizada pelos instrumentos tarol e requinta,
que se caracterizam pela emisséo de sons agudos e definidos. O tarol produz um som claro e
penetrante, enquanto a requinta, um tambor menor com timbre mais agudo, adiciona
ornamentos ritmicos complementares. Esses instrumentos sdo acompanhados pelo 2 por 1. Em
contraponto, o 3 por 1 acompanha o treme-terra — 0 maior tambor da bateria, responsavel por
emitir sons graves e profundos que estabelecem a base pulsatil da marcacao ritmica.

Diversos estudos sobre o samba no Brasil evidenciam a intima relagdo entre essa
manifestacdo musical e as religiGes de matriz africana, condicdo na qual a escola Império do
Samba também se insere. A maioria dos batuqueiros da Império do Samba mantém conexdes
com as tradiges do Tambor de Mina e da Cura®, atuando frequentemente como abatazeiros®
em terreiros da regido. Além dessa ligacdo com a Mina, numerosos integrantes participam de
outras expressdes da cultura popular maranhense, destacando-se, na localidade do povoado
Ouro, a realizacdo das festas de promessa do Divino Espirito Santo, a atuagdo em grupos de
Tambor de Crioula (também conhecido como Tambor de S&o Benedito), a pratica do Bambaé
— danca de caixa associada as celebrac6es do Espirito Santo — e as boiadas (como geralmente
se chama as manifestacdes de bumba-meu-boi na baixada maranhense).

Em seus estudos sobre cantadores, culturas musicais negras e circulacdo atlantica,
Doring (2016) demonstra que a territorializacdo ndo significa isolamento, mas reinscrigdo
criativa de matrizes em novos contextos. Dessa forma, o que esta em jogo nao é a reproducao
de um “modelo carioca”, mas a reinscrigdo do samba em circuitos culturais préprios do
territorio. A nogdo de “ritmos em transito”, presente nos trabalhos de Doring, permite
compreender que o0 samba chega, circula e se transforma; isto é, desloca a analise da dicotomia
centro/periferia para uma compreensao de fluxos culturais que se reconstroem no territorio.

A participacdo dos membros da Império do Samba em diversas manifestacdes culturais
e religiosas possibilita a identificacdo da dimensao simbdlica do samba no povoado de Ouro,
situando a brincadeira no contexto sazonal das préaticas festivas locais. Sobre isso, seu

Nascimento explica: “Olha, o tambor de crioula, a gente, a boiada e o carnaval a gente faz parte,

29 Segundo M. Ferreti (2000, p. 19), a Cura é um “sistema cultural de origem amerindia e coexiste com a Mina
como se fosse a segunda lingua ou uma medicina alternativa e aquela, a lingua ou medicina oficial.

30 A funcio dos abatazeiros no contexto do Tambor de Mina apresenta analogias estruturais e simbélicas com o
papel desempenhado pelos ogds nas praticas dos Candomblés baianos. (Ferreti, 2009).
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sim, a gente gosta, porque cada qual tem seus periodos, né, tem suas datas determinadas” (10
de fevereiro de 2025).

O calendério festivo da brincadeira estd centrado no periodo carnavalesco, o que, no
entanto, ndo impede que a Império realize apresentacBes em outras datas. A organizacdo
temporal das atividades segue a seguinte estrutura: no sabado de carnaval, ocorre o denominado
“ensaio redondo”, momento em que 0s integrantes — especialmente os batuqueiros — se reinem
no barracdo para a Ultima preparacdo antes do desfile oficial. No domingo, da-se inicio ao
primeiro dia de desfile pelas ruas do povoado. A concentragdo inicial acontece no barracéo, de
onde o grupo parte tocando e cantando pelas vias da localidade, realizando paradas nas
residéncias de simpatizantes e/ou ex-integrantes da brincadeira. Nessas ocasides, 0s mUsicos

executam o canto conhecido como “vai querer” e coletam as bebidas previamente prometidas.

Figura 7 - Mestre-sala e porta-bandeira no desfile das ruas de Jacaré

Fonte: Foto do autor tirada em 3 de marco de 2025.

O “vai querer” corresponde a uma saudagéo ritualizada realizada quando o grupo do

batuque realiza uma parada diante de uma residéncia previamente incluida em seu percurso.
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Essa prética constitui um ato performativo coordenado pelo diretor de apito, Jodo Pretinho, e
representa uma forma simbélica de conferir e, simultaneamente, buscar prestigio social. A a¢do
reforca a importancia da manutencédo dos vinculos comunitérios e da valorizacao dos apoiadores
que contribuem com recursos materiais, como bebidas e foguetes, indispensaveis a
continuidade do desfile. A saudagdo segue um roteiro textual padronizado, estruturado em
forma de perguntas e respostas, com pequenas variagdes que visam contextualizar elementos
especificos da apresentacdo, permitindo certa adaptacdo do conteido a performance em

questéo. Por exemplo:

Pergunta (Jodo Pretinho) - Vai querer, vai querer?

Resposta (todos os participantes do grupo) - Vai!

Pergunta (Jodo Pretinho) - Para a Império do Samba?

Resposta (todos os participantes do grupo) - Nada!

Pergunta (Jodo Pretinho) - Para a pessoa x e sua familia? (Utiliza-se 0 nome de quem
pediu ao grupo para passar em sua casa)

Resposta (todos os participantes do grupo) - Tudo!

Saudacdo final de Jodo Pretinho - Uma salva de tambor pra ele. (Todos os
batuqueiros batem repetidamente seus tambores, fazendo surgir saudacdo
instrumental).

No segundo momento ritualistico, realiza-se a performance relativa a oferta realizada

pelo sujeito a Império do Samba, como no exemplo abaixo:

Pergunta (Jodo Pretinho) — Ele disse?

Resposta (todos os participantes do grupo) — Disse!

Pergunta (Jo&o Pretinho) — O qué que ele disse?

Resposta (Nascimento) — Que vai dar um conhaque e uma caixa de foguete
Pergunta (Jo&o Pretinho) — Ele vai dar?

Resposta (todos os participantes do grupo) — Vai!

Saudaco final de Jo&o Pretinho - Uma salva de tambor pra ele.

Voltando ao calendario da brincadeira, na segunda-feira, o grupo desloca-se para o
povoado vizinho, Jacaré, repetindo a dinamica de execucdo dos batuques em frente as casas,
também acompanhados do canto “vai querer”. Na terca-feira, Gltimo dia de desfile, a
apresentacdo ocorre novamente nas ruas de Ouro, com visitas as casas que nao foram
contempladas no percurso dominical. Em todos os dias de desfile na comunidade de Ouro, a
brincadeira tem inicio e encerramento no barracdo, culminando com a formacéo de uma roda
de batuque, que circula pelo interior do espaco.

Durante os dias de celebracdo carnavalesca, radiolas sdo instaladas no barracdo, com
execucdo musical iniciando no periodo vespertino e estendendo-se até a noite. Ao término de
cada desfile, no momento em que a escola retorna ao barracdo, o som das radiolas é

interrompido para dar lugar & entrada do batuque no espaco. A brincadeira se encerra com a



67

saida do batuque do barracdo e sua entrada simbolica pela porta principal da residéncia de Dona
Jucilene, situada ao lado do barracéo.

O desfile da Império do Samba apresenta uma configuracdo estrutural a de um cordédo
carnavalesco, ou seja, organizada em uma espécie de fila. Os elementos que compbdem essa
formacéo desfilante incluem: a comissdo de frente, constituida por duas adolescentes; as
balizas, geralmente criancas que executam coreografias na linha de frente e conduzem a faixa
identificadora da escola de samba; o Imperador e a Imperatriz®; as rainhas de bateria e os
mestres-salas; as passistas; as baianas; e, por fim, a bateria.

Figura 8 - Imperador e Imperatriz da Império do Samba no desfile em Ouro

Fonte: Foto do autor tirada em 2 de marco de 2025.

A funcdo de “puxar” o samba pode ser desempenhada por qualquer integrante da

comunidade sambista. No entanto, tradicionalmente, essa tarefa é assumida pelo chamado

31 Segundo relato de D. Rosangela, existem essas duas personagens por causa do nome da escola de Samba
(Império). Apesar dessas duas personagens ndo terem ligagOes diretas com as personagens da Festa do Divino
Espirito Santo, considero que a insercao dessas personagens no desfile faz parte do imaginario coletivo presente
em Ouro, no qual todas as préaticas sagradas e profanas se vinculam no contexto comunitario.
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“primeiro sambista” — figura representada por Seu Luca —, o qual se posiciona a frente do
cordao, entoando e interpretando o samba por meio do canto e da danga. O Seu Luca ocupa esse
lugar por ser um dos fundadores do grupo e por demonstrar notavel competéncia na execucao
de multiplas atividades durante o desfile, tais como sambar, batucar e cantar. Ademais, destaca-
se por ser um dos principais compositores dos sambas do grupo, bem como por atuar como
instrutor de percussao e de danca na escola de samba.

Durante a apresentacdo realizada em Jacaré, observou-se a préatica recorrente da Império
do Samba de realizar interrupcdes do desfile em frente as residéncias de simpatizantes da escola,
como parte de sua dindmica ritualistica. Nesse contexto, verificou-se a participacdo de
integrantes da Salgueiro do Samba, que também conduziram sambas de sua prépria escola,
evidenciando um intercdmbio musical e simbolico entre agremiacdes. De acordo com membros
da Império do Samba, a Salgueiro do Samba exerceu um papel de acolhimento a primeira no
povoado de Jacaré.

Durante essa prética, cada participante puxa seu samba, que € aprendido pelos demais
naquele mesmo momento e cantado por todos. Isto &, ha uma dimensdo pedagodgica de
socializacdo e aprendizagem no contexto ritual do samba. Nesse caso, 0 conhecimento é
construido a partir da experiéncia direta de ouvir, ver e vivenciar o samba nessa rede sambista.
Tal interacdo revela ainda como o samba, para além de sua funcdo estética, atua como
dispositivo de coesdo social e mecanismo de construcdo de aliancas simbdlicas entre distintas
agremiacdes. O aprendizado coletivo e instantaneo dos sambas durante o percurso reforca o
carater colaborativo e performatico dessas manifestacfes, ocasido em que a oralidade, a

improvisacao e a reciprocidade se entrelagam no processo de producéo da festa.

3.4  0OS NARRADORES DA IMPERIO DO SAMBA

[...]

Mas eu sambei, sambei

Ainda vou sambar

Eu me despego até o ano que vem

Se Deus quiser nds torna se encontrar
(Compositor: Domingo Macaco)

Em Ouro, antes que o sol se debruce sobre as telhas de barro e antes que 0s passaros
inaugurem o dia com seus chamados, ja circulam, invisiveis, as historias que costuram a vida
de quem ali nasceu ou de quem ali se fez. Essas histérias carregam vozes antigas, passos
marcados pelo ritmo das festas e lembrancgas que se movem como 0 vento que passa entre as

casas. Sao narrativas que ndo se escrevem no papel: vivem na boca do povo, na masica que



69

atravessa geracdes, no gesto de quem aprende observando, na fé de quem reza sem precisar de
livro.

E desse tecido de memorias, ritmos e afetos que surgem os mestres da cultura popular
— homens e mulheres que, sem anunciar, se tornaram referéncias, guardides de um saber que
ndo comecou com eles e que, certamente, ndo terminard quando partirem. Seus nomes
percorrem 0 povoado como se fossem parte da sua geografia: estdo no samba que ecoa nos dias
de carnaval, no tambor que homenageia Sdo Benedito, nas boiadas que saem durante o S&o
Jodo. S&o mestres porque circulam; circulam porque pertencem; pertencem porque suas vidas
sdo feitas desse movimento constante entre praticas, devogdes e gestos que mantém a cultura
viva.

Cada um deles carrega o seu modo de narrar o mundo. Alguns contam historias em
forma de canto, transformando vivéncias em versos que atravessam o tempo. Outros narram
com o corpo, com o toque do tambor, com a danga que desenha memdrias no chéo batido, no
vaivém das festas e no siléncio das horas comuns, em que eles se tornaram narradores da vida
de Quro.

Observando a natureza lirica dos sambas da Império do Samba, depreende-se que a
historia do grupo, bem como situagbes ocorridas no povoado e na Impeério, na vida dos
sambistas do grupo, sdo a principal fonte de inspiracdo na composi¢cdo da letra das musicas.
Nas composi¢oes do samba, eles falam das suas experiéncias com o samba, acontecimentos que
remetem ao universo préprio e particular da Império do Samba e do povoado Ouro. Diante
desse sentido aplicado as composicdes do grupo, considera-se que as musicas, tal como
Benjamin (1987) expde, fazem parte de uma arte com habilidade narrativa.

Walter Benjamin, em seu ensaio O narrador (1987), reflete criticamente sobre o
progressivo desaparecimento da arte de narrar, compreendendo esse fendmeno como expressao
de uma crise mais ampla: a da experiéncia comunicavel e dotada de significado partilhado
(Benjamin, 1987). Para o autor, a narrativa tradicional possui um carater artesanal e relacional,
distinguindo-se fundamentalmente da comunicacdo meramente informativa.

Diferentemente do relato factual, que busca apresentar um conteudo verificavel,
objetivo e autbnomo, a narrativa, em seu sentido mais profundo, ndo pretende transmitir o
acontecimento em sua materialidade imediata. Ao contrario, ela se realiza justamente na recusa
de explicacdes definitivas, na abertura a pluralidade de interpretacdes e na capacidade de
suscitar reflexdo no ouvinte. Esse tipo de construcdo discursiva estd intimamente ligado a
vivéncia e ao contexto comunitario, permitindo que a historia narrada se inscreva na memoria

coletiva e possa, futuramente, ser recontada e ressignificada (Benjamin, 1987).
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A arte de narrar constitui-se a partir do intercambio de experiéncias no interior de um
contexto comunitario. A experiéncia — entendida como vivéncia adquirida, compartilhada,
acumulada ao longo do tempo — configura-se como o fundamento essencial da atividade do
narrador. Nesse sentido, a narrativa ndo se reduz a simples exposicao de eventos, mas implica
a mediacdo de saberes praticos e existenciais. O narrador, ao relatar uma historia, realiza
também a transmissdo de uma sabedoria que se expressa sob a forma de conselhos e
ensinamentos. Trata-se de uma sabedoria enraizada na concretude da vida cotidiana, elaborada
a partir da propria substancia da existéncia vivida e socialmente contextualizada (Benjamin,
1987, p. 200-201).

Componentes do Império

Preste atencdo o que a bebida faz

Eu vou fazer como Luca

Que néo bebe mais

O povo anda falando de mim

Que o diretor ta bebendo demais

Agora mesmo vou deixar de beber
Porque se ndo, olha, eu ndo sambo mais
(Compositor: Jodo Pretinho)

O compartilhamento de experiéncia esta ligado diretamente com a oralidade. Nenhuma
das composicoes dos sambistas da Imperio do Samba esta escrito. Pelo fato de ndo estar escrito,
s0 pode ser compartilhado de pessoa para pessoa. A oralidade permite que a experiéncia seja
modulada pela escuta, pela memoria e pelo contexto, mantendo viva a relacao entre quem narra
e quem ouve. Trata-se, portanto, de uma préatica comunitaria, que reforca os lacos sociais e
historicos.

Aplicando essa concepcdo ao caso dos sambistas da Império do Samba, compreende-se
que o fato de as composicdes ndo estarem escritas ndo implica perda de valor, mas, ao contrario:
reforca sua natureza narrativa tradicional. Essas cancfes e versos sao transmitidos de boca em
boca, ndo apenas como entretenimento, mas como portadores de experiéncias — alegrias, dores,
memorias coletivas — que s6 podem ser plenamente comunicadas no espaco compartilhado da

fala e da escuta.

Chorei, eu chorei

E eu ja cansei de chorar

A minha mocidade foi embora

Mas eu néo vou me conformar

Eu j& implorei com a velhice

Nao me tira do samba, deixa eu sambar
(Compositora: Mariinha)

De acordo com Walter Benjamin (1987), a experiéncia de vida constitui um dos pilares

fundamentais para a construcdo de uma boa narrativa. Essa experiéncia, entendida como um
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acervo que pode ser compartilhado e acumulado ao longo do tempo, € a principal fonte da qual
o narrador se nutre. Como afirma o proprio autor, “[...] o narrador retira da experiéncia o que
ele conta: sua propria experiéncia ou a relatada pelos outros. Ele incorpora as coisas narradas a
experiéncia dos seus ouvintes.” (Benjamin, 1987, p. 201). Isso significa que a narrativa ndo se
baseia exclusivamente na vivéncia individual, mas se estrutura por meio de um intercambio
continuo de experiéncias dentro de uma coletividade.

Em acréscimo, Seu Nascimento coloca: “Desse negocio sobre contar sobre historia, ai
um amigo me contou assim... que Jodo Pretinho tinha achado Zé Nero tirando um palmito la no
terreno dele e Jodo Pretinho zangou com Zé Nero. E aquilo ali a gente vai terminando de
completar, t& entendendo? N&o é o acontecido, mas a gente completa pra a gente chegar até
aonde chega. Entdo eu fiz um samba em cima disso ai, sobre Jodo Pretinho e Zé Nero,
entendeu?”. Cabe ao narrador recorrer ao repertorio de uma vida inteira — néo restrita a sua
trajetéria pessoal, mas amplamente constituida pela escuta e assimilacdo das experiéncias
alheias — para dar forma as histérias que carregam sentido e relevancia para aqueles que as
recebem.

Trata-se, portanto, de uma ruptura com a ideia de memaoria que se reduz ao passado, mas
que é viva e dindmica, e, por isso, continua produzindo novas narrativas derivadas das

experiéncias individuais e coletivas inerentes ao proprio processo de criagdo do samba.

E Luca, tu é rei do samba

Eu ja cheguei pra quem mandou me chamar
E Joéo Pretinho se converteu

Ele me deixou

E néo vai mais sambar

(Compositor: Seu Carapuca)

Cadé o sambista do Império?

Com esse homem eu t6 querendo me encontrar
Que é pra me sentar com ele

Que é pra nés dois conversar

Mas quem tiver o contato desse homem

Por favor me mande pro meu celular

Se tiver perto me apareca

Se tiver longe eu vou buscar

(Compositor: Seu Nascimento)

Com o objetivo de registrar os narradores da Império do Samba e evitar que suas
memorias se percam ao longo do tempo sem qualquer forma de reconhecimento além dos
limites do povoado (considerando que, no interior do grupo e em Ouro, tal reconhecimento ja
se manifesta), torna-se pertinente a construcdo de perfis dos sambistas responsaveis pela

composicao dos sambas. As trajetdrias dos mestres da cultura popular do povoado constituem
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um conjunto de narrativas que ultrapassam a dimensdo individual e se inscrevem
profundamente na vida comunitaria. Suas histérias ndo se organizam de forma fragmentada ou
restrita ao samba, mas se articulam em uma rede continua de experiéncias compartilhadas, que
envolve o samba, as rezas, o tambor, o boi e o0s diversos rituais e festejos que compdem o
calendario local. Esses sujeitos, por sua capacidade de transitar entre multiplas manifestacées,
assumem, dentro da légica comunitaria, um papel central na preservacdo e transmissao dos
saberes tradicionais.

A elaboracdo desses perfis permite documentar a trajetéria desses mestres da cultura
popular, evidenciando suas relagdes com a Império do Samba, bem como com outras
expressoes culturais. Tal iniciativa ndo se limita apenas a conferir a visibilidade merecida a
esses mestres culturais, mas busca, sobretudo, destacar a relevancia de suas praticas no contexto
da cultura popular maranhense. Ademais, visa demonstrar que a batucada de samba, longe de
ser uma manifestagdo “estrangeira”, se configura como uma brincadeira carnavalesca inserida
no amplo e diversificado ciclo anual de festas, ritos e dancas que compdem o patrimdnio
imaterial da cultura popular no Maranh&o.

Os perfis desses mestres restringiram-se a documentacédo das trajetdrias exclusivamente
dos sambistas responsaveis pela criagdo dos sambas da Império do Samba. Desse modo, ndo
foram contempladas as trajetdrias de liderancas como Dona Jucilene e Zé Roxo, que nédo
ocupam nenhuma fungdo dramatica no rito do desfile. Ademais, em razdo dos desencontros
durante o campo e dos constrangimentos inerentes ao processo de entrevista, ndo foi viavel a

construcao dos perfis de outros sambistas do grupo, como Dona Mariinha e Vando®?,

Figura 9 - Jodo Pretinho

32 Durante a Gltima ida ao campo, para a realizagdo das entrevistas, ndo conseguir encontrar a dona Mariinha (que
atua como baiana na Império do Samba) em sua casa. O Vando preferiu ndo realizar a entrevista.
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Fonte: Foto do autor tirada em 5 de mar¢o de 2025.

Raimundo Jodo Nunes Silva (59 anos), conhecido na comunidade como Jodo Pretinho,
nasceu no antigo povoado de Limeira, quando a regido ainda se organizava administrativamente
entre 0s povoados Jacaré, Limeira e Ouro. Embora essa divisdo territorial tenha sido
posteriormente unificada sob o nome de Ouro, sua trajetoria permaneceu vinculada a esse
espaco, com excecdo de um periodo em que residiu em S&o Luis, onde trabalhou como pedreiro.
Essa breve migracdo, contudo, ndo rompeu a sua insercao nas praticas religiosas e culturais
locais, que constituem o eixo estruturante de sua vida social.

Desde menino, Jodo Pretinho esteve mergulhado no universo das tradicGes
maranhenses. Aos doze anos ja era abatazeiro no saldo de Cura e Mina comandado por sua mée,
Raimunda Nonata Nunes Silva. Sua avd, Bibiana dos Santos, também era da Mina, o que
ampliava ainda mais esse contato com a ritualidade e a musicalidade dos cultos afro-
maranhenses, ainda que seu contato com ela ndo tenha sido muito expressivo. Seu pai,
Raimundo Diniz, era rolador de boi e abatazeiro na Cura. Seu avd brincava como cazumba nos
grupos de boi da regido, papel que Jodo Pretinho assumiu ainda na infancia e continua a exercer
até a atualidade, atendendo a convites dos bumbas locais para exercer essa fungéo.

Apesar dessa forte presenca familiar nas préticas tradicionais, ele afirma que seu

interesse e sua habilidade para tocar, cantar e dangar ndo foram ensinados diretamente pelos
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pais, mas constituem um “dom”, categoria “nativa” que expressa a compreensédo de que certas
aptidGes sdo transmitidas por vias ndo institucionais e se manifestam espontaneamente nos
sujeitos.

Ao longo de sua vida, Jodo Pretinho acumulou participacdo em diversas manifestacdes
da cultura popular. Em sua residéncia, organizou Baile de S&o Gongalo e atualmente atua como
cantor e tocador de tambor para S&o Benedito, tendo 0 manejo de batucar todos os tipos de
tambores para o Santo. Jodo Pretinho também permanece como abatazeiro e cantor em salfes
de Cura quando convidado, além de integrar o grupo Brilho de Ouro como cazumba, mas
sabendo tocar todos os tambores de bumba.

A insercédo de Jodo Pretinho no universo do samba ocorreu por meio de sua participacao
na Vila do Samba de Jacaré, resultado de um convite formulado pelo proprio grupo. Sua
trajetoria prévia em praticas rituais ja havia lhe proporcionado um acumulo significativo de
competéncias musicais, corporais e simbolicas. Esse repertorio permitiu que sua entrada no
samba se desse de maneira fluida, sem a necessidade de um processo formal de aprendizagem
orientado por um mestre especifico da Vila do Samba. Sua experiéncia acumulada, portanto,
funcionou como capital cultural (Bourdieu, 1998) que facilitou sua incorporacdo ao grupo,
evidenciando a transversalidade entre as diferentes manifestagdes populares do povoado e a
forma como os saberes adquiridos em um contexto ritual s&o mobilizados e ressignificados em
outros espacos performaticos.

Na Império do Samba, sua atuacéo se destaca no exercicio da funcao de diretor de apito
(posicdo de lideranca que coordena, organiza e orienta o andamento do batuque) e no
desempenho do papel de puxador®® quando necessario, dominando ainda a execucéo de todos
os tambores que compdem a batucada. Sua familia também é atuante no grupo: sua esposa Jane
é baiana e seu neto Alan é mestre-sala.

Seu dominio sobre a musicalidade do grupo é amplo: sabe tocar todos os tambores,
reconhece 0s ritmos que compdem a batucada e conhece a memdria musical da Império,
construida ao longo das décadas. Sua presenca no samba, entretanto, ndo anula suas outras
praticas; ao contrario, ¢ moldada por elas. A cadéncia dos tambores de Sdo Benedito, o corpo
treinado no cazumba, o ouvido formado nos saldes de Cura e Mina, tudo isso atravessa e

fortalece sua atuacdo como sambista.

Figura 10 - Raimundo Benedito Reis (Benedito Caboclo)

33 Quem introduz qual samba sera cantado antes de dar inicio ao batuque.
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Fonte: Foto do autor tirada em 24 de novembro de 2025.

Raimundo Benedito Reis (62 anos), amplamente conhecido como Benedito Caboclo,
nasceu no povoado de Jacaré e carrega no proprio apelido uma dimensdo central de sua
trajetoria. A alcunha “Caboclo” acompanha-0 desde a infancia, quando viveu no povoado
Centro dos Caboclos, em Penalva, local que afirma ter pertencido a seu pai, descrito por ele
como ‘“‘caboclo legitimo” e detentor das terras da regido. Essa filiacdo simbolica e territorial
ndo constitui apenas uma lembranca familiar, mas uma chave fundamental para compreender
seu enraizamento nas tradicGes e nos modos de vida ligados as expressfes que estruturam a
cultura popular do territério.

Desde jovem, Benedito demonstrou forte interesse pelas manifestacdes. Sua introducgéo
no universo do samba ocorreu por meio de sua participacdo na Salgueiro do Samba, conhecida
como Beira Mar, grupo no qual ndo apenas cantava, mas também compunha sambas inspirados
nas vivéncias do povoado e nos acontecimentos de sua propria vida. Para isso, deslocava-se na
época do carnaval de Centro dos Caboclos até o local onde a Beira Mar realizava suas atividades
carnavalescas.

Seu ingresso na Império do Samba ocorreu posteriormente, quando o grupo Beira Mar
entrou em hiato e Benedito passou a residir no povoado de Ouro, refor¢ando sua vinculagéo ao
universo do samba a partir do convite de Seu Nascimento e Vando. Embora nunca tenha
aprendido a tocar tambores, Benedito se considera sambista por exceléncia, alguém que,
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independentemente da técnica instrumental, “tira samba” daquilo que vive, observa e sente,
produzindo narrativas musicais a partir da experiéncia cotidiana.

A relacdo de Benedito com a cultura popular, entretanto, ndo se restringe ao samba.
Segundo sua prépria narrativa, ele sempre trabalhou com gado, e foi no contexto da boiada que
sua atuacdo cultural se iniciou, ainda mais cedo do que no carnaval. O bumba-meu-boi se tornou
um campo de atuacdo central em sua trajetoria, tanto no plano artistico quanto na organizagéo
comunitaria. Motivado pelo desejo de fortalecer a manifestacdo em Centro dos Caboclos,
Benedito contribuiu decisivamente para revitalizar a boiada local, originalmente iniciada por
Antbnio de Cotinha. A partir da criacdo do Boi Nova Geracdo, consolidou o trabalho de
fortalecimento do bumba-meu-boi desse povoado, impulsionando-a a ponto de alcangar
apresentacdes em outros municipios do Maranhao.

Sua atuacdo nesse campo nao se limitou ao desempenho performatico. Benedito
Caboclo ocupou diversas fun¢Ges administrativas na boiada (presidente, organizador geral e
tesoureiro), revelando uma capacidade de articulacéo e lideranca que ultrapassa o dominio da
pratica artistica. Atuou também na salvaguarda de um dos oficios fundamentais para a
continuidade do bumba-meu-boi: o do bordado das fantasias. Para evitar o desaparecimento
dessa técnica, mobilizou uma oficina ministrada por seu primo conhecido como Cacau, lider do
Boi Cultura Popular de Jacaré. Esse processo formativo ensinou a confeccionar elementos
essenciais do figurino, o bordado do lombo do boi, o chapéu, as roupas de tapuia e de cazumba,
0s coletes, colares e corddes, garantindo a transmissdo de saberes especializados para novas
geracOes. Além disso, Benedito gravou seis CDs de sua boiada, contribuindo para o registro e
difusdo dessa manifestacéo.

Seu percurso revela a influéncia determinante de seu pai, Crispim Rodrigues, cuja
atuacdo atravessava multiplos espacos rituais e festivos. O pai participava intensamente dos
saldes de Mina como abatazeiro. Além de cantar e tocar tambor para Sdo Benedito, era atuante
nas boiadas. Desde muito cedo, Benedito o acompanhava nas brincadeiras, absorvendo praticas,
ritmos e modos de estar que, posteriormente, constituiriam seu proprio repertério cultural. Sua
formacdo cultural ndo se deu por aprendizado formal, mas pelo convivio, pela observacéo e
pela experiéncia prolongada.

A trajetéria de Benedito Caboclo demonstra, de forma exemplar, que sua inser¢do no
samba é apenas uma dimensdo de um trabalho cultural mais amplo, caracterizado pelo seu
envolvimento com a boiada. Seu percurso mostra como 0s saberes adquiridos na boiada e nas
vivéncias comunitarias operam como fundamentos daquilo que mais tarde se expressa em suas

composicdes e participagdes no samba. E, portanto, um mestre cuja atuagio integra distintos
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campos da cultura popular, articulando meméria, técnica, liderancga e criagdo musical em um

mesmo movimento.

Figura 11 - Nascimento de Jesus Sousa Marinheiro (Seu Nascimento)
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Fonte: Foto do autor tirada em 26 de novembro de 2025.

Nascimento de Jesus Sousa Marinheiro (59 anos), nasceu no povoado Pimpdo, em
Penalva, e passou a infancia no Centro dos Caboclos. Sua formagdo no universo das tradicdes
maranhenses ndo foi resultado de ensino formal, mas de uma convivéncia continua com
brincantes, tocadores, cantadores. Sua relacdo com o samba teve inicio ainda jovem, quando
saia do Centro dos Caboclos para assistir ao carnaval da Vila do Samba, em Jacaré. Contudo,
seu aprendizado efetivo no samba se consolidou mais tarde, com a fundacdo da Império do
Samba, grupo para o qual foi convidado por Antdnio de Alexandre. A partir dessa convivéncia,
aprendeu a tocar, a compor e a cantar, estabelecendo-se ndo apenas como integrante, mas como
referéncia interna do grupo. Atualmente, ocupa o cargo de presidente da escola de samba,
articulando atividades de lideranca, performance e criagdo musical.

A trajetdria de Nascimento, no entanto, ndo se limita ao samba. Desde crianca, ele ja
participava do bumba-meu-boi como batuqueiro na turma de Domingos Correia, no povoado
Capivari. Com a maturidade, desenvolveu interesse pela composi¢édo de toadas e foi convidado
a integrar o cordao da boiada de Anténio de Cotinha, no Centro dos Caboclos, como cantador.
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Sua atuacdo foi tdo expressiva que alcangou o0 posto de patréo de boi nessa mesma brincadeira.
Atualmente, permanece nessa mesma boiada, agora sob o nome de Boi Nova Geragéo,
ocupando o cargo de vice-patrdo, evidenciando uma continuidade que atravessa décadas de
participacédo ativa e sentido de pertencimento.

A influéncia de seu pai, embora mediada pela memdria fragmentada devido a morte
precoce deste, é reconhecida como central na formagdo de Nascimento. Ele relata que seu pai
atuava na boiada e no tambor de crioula, e que sua morte teria ocorrido apds uma bruxaria em
um tambor de Sdo Benedito. Esse episddio, transmitido pela méae, inclui a narrativa de que o
“enfeito” é entendido como um compromisso que seria herdado para o filho.

No tambor de crioula, sua participacdo também é longa e diversificada. J& comandou o
tambor maior, instrumento que exige grande resisténcia fisica por ser amarrado a cintura do
tocador. Embora uma hérnia lombar o impeca atualmente de tocar esse tambor especifico, ele
permanece ativo na turma de Luizinho Jodo da Mata devido a capacidade de tocar todos os
instrumentos do conjunto. Sua pratica musical ndo se limita ao dominio de um Unico tambor,
mas abrange um repertorio amplo, demonstrando versatilidade e profundidade técnica.

No ambito das praticas religiosas, além do tambor para Sdo Benedito, sua insercao no
Tambor de Mina remonta a infancia, quando acompanhava a mée, dancante da Mina. Nessa
ocasido, ele iniciou a funcéo de abatazeiro. Hoje, mantém dois compromissos fixos: com o salao
Mina Fé em Deus, no povoado Jacare, dirigido por Justo; e com o saldo do companheiro
Severino, em Ouro. Além desses vinculos estaveis, é frequentemente convidado para atuar
como abatazeiro em outros saldes, 0 que revela seu reconhecimento e prestigio dentro do
universo ritual da Mina e da Cura. Sua irma, Ducemi, trilhou caminho semelhante, participando
ativamente dessa tradicdo, o que evidencia uma continuidade familiar nas praticas religiosas da
Mina.

A centralidade da familia na manutencao dessas tradi¢6es € outra dimensao marcante de
seu perfil. Seu neto Wallace segue 0s seus passos na boiada e ocupa o posto de mestre-sala na
Império do Samba; sua esposa, Franci, atua como baiana na escola de samba; e sua filha,
Claudia, é porta-bandeira. Essa insercao familiar multipla reforca o papel de Nascimento como
elo entre geracfes, mantendo vivas as praticas culturais por meio da transmissdo cotidiana, do
exemplo e da convivéncia.

A trajetdria de Nascimento Marinheiro destaca, assim, o papel dos mestres que nao se
restringem a uma Unica manifestacdo, mas que articulam diferentes dimensfes da cultura
popular maranhense — o0 samba, a boiada, o tambor de crioula, a Mina— em uma rede continua

de experiéncias. Sua atuacdo configura-se como um caso exemplar de circulacdo dos mestres
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de cultura entre diversas praticas, demonstrando que a vitalidade das tradicbes do povoado
depende da presenca de sujeitos cuja formacao cultural se constroi na intersecdo entre musica,

culto, parentesco e memdria.

Figura 12 - Luis Carlos Cruz (Seu Luca)

Fonte: Foto do autor tirada em 28 de novembro de 2025.

Luis Carlos Cruz (55 anos), conhecido como Luca ou Luis Cangote, nasceu no povoado
de Ouro e, atualmente, reside no Centro dos Lourenco, no municipio de Mongédo, a poucos
quilébmetros de sua comunidade de origem. Sua trajetoria demonstra um processo de formacao
cultural ancorado na convivéncia cotidiana com diferentes manifestacdes tradicionais do
territorio, articulando o samba, a boiada, o tambor de Mina e o tambor de Sdo Benedito.

Sua inser¢do no samba ocorreu por meio da Vila do Samba, grupo no qual ingressou a
partir de convite de amigos. De acordo com o seu préprio relato, no primeiro dia de participagdo
conseguiu executar todos os instrumentos da escola sem necessidade de instrucdo prévia. O
reconhecimento imediato de sua capacidade técnica contribuiu para consolidar sua reputagdo
no campo do samba do referido territorio.

Luca é reconhecido por sua capacidade de improvisar sambas a partir de situagdes
cotidianas e por sua performance corporal no corddo da Império, elementos que contribuem
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para a legitimacdo de sua autoridade simbolica no grupo o elegendo como “primeiro sambista”
da Império do Samba. E amplamente respeitado no territorio e vérias vezes referido como “rei
do samba”, titulo que sintetiza o prestigio acumulado ao longo de sua trajetéria. Luca interpreta
essa aptiddo como um “dom”, categoria “nativa” que remete a ideia de talento inato ¢ que, no
contexto das manifestacbes populares, frequentemente substitui a nogdo de aprendizagem

formal.

Me procuraram se eu sou rei do samba

E do samba eu ndo sou, ndo posso me considerar
Isso é meu dom, que eu trouxe de sambar

Eu aprendi sem ter patréo sem ter mestre

Sem ter ninguém que queria me ensinar

Quem que tem que ser bom ja nasce feito

Quem quer se fazer ndo pode, é pior teimar

Antes de ingressar no samba, Luca ja participava de rituais de Cura e Mina. Sua
iniciacdo ocorreu aos dez anos de idade, quando passou a atuar como abatazeiro nos salGes
frequentados por sua mée, praticante da Mina. Seu primeiro envolvimento se deu no saldo da
finada Mundiquinha, que exercia lideranca ritual e era patroa de sua mae de leite. Atualmente,
Luca exerce a funcéo de tocador do tambor guia em diferentes salfes: o saldo de sua mae de
leite, Jesus, no povoado de Ouro; e 0 Tenda Estrela Guia, da curadora Divina, em Jacaré. Ele
também detém conhecimento tecnico relativo a cobertura dos tambores, atividade que envolve
manutencdo, afinacdo e preparacao dos instrumentos.

A formacéo de Luca esta profundamente vinculada ao contexto familiar. Sua mae, alem
de “mineira”, participava da boiada e dancava bambaé de caixa; seu pai atuava como patrao de
boi e liderava um grupo de tambor de S&o Benedito. Os seus avos também eram simpatizantes
das boiadas e do tambor de crioula. Essa constelacdo familiar estruturou um ambiente propicio
para o desenvolvimento de saberes culturais integrados, transmitidos ndo de forma sistematica,
mas por meio da participacao, da observacéo e da imitacao, processos centrais na aprendizagem
das tradicdes orais.

No tambor de S&o Benedito, Luca atua desde cedo e atualmente é cantador da turma de
Luizinho, grupo conhecido como Brasileirinho. Sua participacdo na boiada também é continua
e diversificada: hoje ocupa o cargo de vice-patrdo do Boi de Reis de Ouro, da turma de Jodo
Velho. Esses papéis evidenciam ndo apenas sua habilidade performatica, mas também sua
insercdo em funcBes organizacionais e de lideranca, aspectos que caracterizam sua posicao

como agente cultural de referéncia.
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3.5 O SAMBA COMO REALIDADE SOCIAL MARANHENSE

A apresentacdo dos perfis biograficos dos mestres da cultura popular do povoado
evidencia a centralidade desses sujeitos na constituicdo, manutencao e transmisséo dos saberes
tradicionais que estruturam a vida comunitaria, tornando-se possivel compreender a cultura
local como um sistema integrado de experiéncias e relacfes sociais. Nesse sistema, cada pratica
contribui para fortalecer e atualizar a memoria coletiva. A analise aqui desenvolvida demonstra
que os mestres desempenham um papel fundamental na mediacdo entre passado e presente,
garantindo a permanéncia das tradi¢cbes sem dissocia-las dos processos de mudanga e adaptacéo
que marcam a dinamica cultural. Seus percursos biogréficos indicam que a transmissdo do
patrimonio imaterial ndo constitui um processo linear, mas resulta de uma relagdo complexa
entre memoria, pratica e experiéncia compartilhada.

As trajetdrias desses mestres demonstram que a cultura local ndo se organiza de forma
segmentada, mas por meio de uma articulagdo dindmica entre diversas praticas que se
interpenetram e se reforcam mutuamente. Ao acompanhar a circulacdo desses mestres em tais
manifestacdes, torna-se possivel compreender a cultura local como um sistema integrado de
experiéncias e relacdes sociais, no qual cada pratica mutuamente influencia o fazer cultural de
outras. Logo, em relacdo ao samba, € possivel perceber que a forma de tocar tem influéncia da
Mina, do tambor de S&o Benedito, do bumba-meu-boi. J4 a forma da cantoria do samba lembra
a forma de cantar as toadas do bumba-meu-boi, o que fez com que o samba no Maranhao
ganhasse especificidades proprias. Segundo Seu Luca, “o samba [...] chama a melodia da
cultura da macumba, chama da boiada [...] a gente chamou a melodia da letra do tambor, com
a da toada do gado, da boiada, da Cura e da pra a gente ajuntar aqui e cria o samba.”

A partir da experiéncia etnografica junto a Império do Samba e da andlise dos dados
obtidos pelo INRC das batucadas de carnaval e samba no Maranhdo, percebe-se que o samba
no Maranhdo ndo se apresenta como uma manifestacdo homogénea em todas as suas
particularidades, no entanto, € possivel identificar elementos recorrentes que estabelecem
pontos de convergéncia entre suas diferentes expressdes, configurando, assim, uma realidade
cultural propria do estado.

Pode-se afirmar que o samba constitui mais uma dentre as expressdes (profanas e
sagradas) integradas ao repertdrio cultural maranhense dos batuques. Os mestres que conduzem
0s grupos de samba mantém interlocu¢bes com outras manifestagdes culturais locais, e 0s
elementos provenientes dessas diversas expressdes se evidenciam na producgdo estética da

brincadeira do samba, resultando em um ritmo singular para cada grupo. O samba maranhense,
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como demonstram as relagdes que a Império mantém com outros grupos de samba em seu
territorio, estrutura-se a partir de redes comunitarias e de experiéncias negras locais,
articulando-se a outras manifestacdes culturais e religiosas. 1sso reforca que a Império ndo
reproduz um modelo externo, mas atualiza uma tradicdo j& presente no estado: uma celebragdo
movida a batuque no periodo carnavalesco.

Desse modo, o termo “batucada”, empregado para designar as brincadeiras de samba,
aparece tanto na literatura quanto nos relatos dos atores sociais envolvidos com essa pratica,
abrangendo todas as categorias identificadas em campo (turma de samba, bloco tradicional e
escola de samba). Tal denominacdo ndo pressupde homogeneidade; ao contréario, busca
contemplar as dindmicas de transformacao e as singularidades que caracterizam essa expressao
carnavalesca fortemente presente no Maranhao.

A denominada cultura popular, compreendida enquanto estrutura simbolica, constitui-
se por um conjunto de crencas, ritos e festividades que promovem a agregacao da coletividade
e a atualizacdo dos vinculos sociais, 0s quais se processam por meio de praticas rituais de carater
sagrado e profano, vivenciadas e compartilhadas no interior do grupo social que as realiza.
Nesse contexto simbolico e ritual, as batucadas manifestam-se no periodo do Carnaval, sendo
este 0 momento especifico em que tais praticas festivas sdo organizadas e celebradas.

O calendario de atuacdo desses grupos observa o ciclo religioso catolico, em especial 0s
periodos liturgicos, como a Semana Santa, a exemplo do que ocorre em outras manifestacées
culturais populares. Dessa forma, essas comunidades possuem um calendario de festas que se
estende por todo o ano; assim, por exemplo, apds o carnaval, tem se o intervalo para a Quaresma
e a abertura do ciclo do Bumba Boi, que se inicia no Sabado de Aleluia, quando os grupos de
boiada fazem o primeiro ensaio para a saida no més de junho, e da mesma forma também os
terreiros retomam suas atividades ap6s a Quaresma.

Assim, o samba no Maranhdo apresenta configuracdes especificas, conformando-se
como uma festa carnavalesca tradicional que estabelece dialogo com elementos da
modernidade. Manifesta simultaneamente formas, estilos e estruturas organizacionais diversas
e singulares. Enquanto fenémeno cultural marcado por mdltiplas influéncias, pode ser
compreendido como uma manifestacdo hibrida, nos termos propostos por Garcia Canclini
(2008), uma vez que as batucadas de carnaval articulam elementos tradicionais € modernos,
populares e eruditos, incorporando referéncias que vao das escolas de samba do Rio de Janeiro
até as formas atuais hegemdnicas de brincar o carnaval, como o axé baiano com seus trios

elétricos e pareddes de som eletrdnico.
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Esses elementos modernos ndo configuram apenas ameacas ao carnaval de batucadas;
ao contrario, sdo assimilados as estruturas tradicionais dessas brincadeiras carnavalescas, pois,
para que se mantenham como festa de carater tradicional, tais manifestacdes se reconfiguram
em didlogo constante com 0 moderno.

O samba no estado se configura como uma préatica festiva vinculada ao ciclo
carnavalesco no calendario anual das brincadeiras ligadas as comunidades tradicionais de
terreiro, expressando-se como movimento de resisténcia artistica e cultural relacionado as
matrizes da diaspora africana no Brasil, como demonstra 0s arquivos de jornais e revistas dos
séculos X1X e XX, que evidenciam praticas de opressao dirigidas aos divertimentos e batuques
realizados as populacdes negras no Maranhdo (Martins, 2020). Nesse sentido, o carnaval,
enquanto festa de alcance nacional, constitui-se em simbolo paradoxal da identidade brasileira:
embora o0 samba seja amplamente associado ao carnaval no imaginario nacional, observa-se que
no Maranhdo, essa manifestacdo a carece de recursos institucionais e estruturais que
possibilitem sua plena realizacdo.

Essas comunidades tradicionais compartilham, além de um estilo semelhante de batuque
caracterizado por um ritmo mais lento, praticas de sociabilidade estabelecidas com outros
grupos durante o periodo carnavalesco, conformando um sistema de prestacdes reciprocas que
se aproxima da nocéo de fato social total (Mauss, 2003). Tal sistema atua no fortalecimento dos
vinculos sociais e envolve profundo comprometimento emocional e simbdlico para 0s grupos
de samba, uma vez que sua realizacdo configura uma obrigacdo social que contribui para a
producdo e manutencdo da coesdo interna do grupo, gerando sentimento de pertencimento e
identidade para os atores sociais dos grupos.

Nesse processo, 0 samba ndo apenas se afirma como manifestacdo estética, mas como
pratica social total, capaz de mobilizar identidades, emocdes e pertencimentos. Embora
marcado por desigualdades estruturais e pela auséncia de suporte institucional adequado,
mantém-se como espaco de producdo de coesdo comunitaria, afirmacdo cultural e a
durabilidade da manifestacdo nessas comunidades, que atravessam geracdes, podem ser
consideradas formas coletivas de resisténcia e bem viver. Assim, a analise realizada permite
compreender que o samba, no Maranhdo, traduz simultaneamente meméria e criacao, tradi¢do
e atualizacdo, constituindo, em ultima instancia, uma expressdo emblematica da prépria
dindmica cultural maranhense.

No levantamento de dados do INRC das Batucadas, foram identificados 138 grupos
ativos, em estado de pausa ou inexistentes em 45 municipios do estado. Esses grupos estdo

distribuidos em 37 comunidades quilombolas, 39 povoados e comunidades rurais, 12
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comunidades de pescadores, além das sedes municipais correspondentes. Destaca-se a regiao
da Baixada como aquela que apresentou 0 maior numero de grupos de samba, conforme

evidenciado no mapa a seguir:

Figura 13 - Mapa das brincadeiras de batucada e samba no Maranhéo

Municipios

138

Batucadas
Mesorregido Batucadas

Sul do Maranhdo

Total

@ Asilandi @ Portorico do Maranhao @ 550 Vicente Ferrer
@ Alcanta @ Presidente Juscelino @ serrano do Maranhio
@ axix @ Riachio @ Timbiras
@ Bacaval @ Rosirio @ ruriandia
® Bacabeira @ Santa Helena @ viona
@ bequims @ santa ine
Cajapié @ sontaRita
@ Caiori @ sioBento
@ caxins

Fonte: Mapa elaborado por Lucas Silveira (2025).

Esses dados evidenciam a ampla capilaridade territorial do samba no Maranhdo e
reforcam seu carater profundamente enraizado nas dinamicas socioculturais locais. A presenca
do samba em diferentes contextos (comunidades quilombolas, rurais, pesqueiras e sedes
municipais) demonstra que essa expressao ultrapassa a condicdo de uma manifestacdo artistica
pontual, mas se constitui como uma manifestacdo intrinseca da cultura popular maranhense. O
mapa confirma o samba como um elemento estruturante do patrimdnio cultural imaterial do
estado, legitimando sua relevancia histérica e social no cotidiano das comunidades que o

praticam.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A presente dissertacdo buscou compreender a manifestacdo do samba maranhense a
partir de uma perspectiva etnografica centrada na escola Império do Samba, situada no povoado
Ouro, municipio de Penalva. Ao longo do percurso investigativo, evidenciou-se que o samba,
mais do que uma expressdo musical ou carnavalesca, constitui um campo de significados em
que se entrelacam memodria, identidade e pertencimento. Por meio da observacdo participante,
das entrevistas e da convivéncia cotidiana com os integrantes do grupo, foi possivel apreender
0 modo como essa prética cultural é vivida, narrada e continuamente reinventada por seus
protagonistas.

Este estudo demonstrou que a Império do Samba opera como um espaco privilegiado
de sociabilidade, no qual se articulam dimensGes simbdlicas, estéticas e econbémicas da vida
comunitaria. Inspirando-se nas formula¢des de Mauss (2003), observou-se que 0 samba em
Ouro se configura como um verdadeiro “fato social total”: uma rede de trocas, reciprocidades
e afetos que mobiliza a coletividade e reafirma lagos sociais. O gesto de “dar, receber e
retribuir” perpassa tanto as praticas organizativas do grupo quanto o sentido compartilhado da
brincadeira, convertendo o ato de sambar em um exercicio de construcdo de comunidade.

A analise revelou ainda que o samba maranhense ndo pode ser compreendido a partir de
uma logica homogénea, centralizada nos modelos hegeménicos do Rio de Janeiro ou das
capitais. Ao contrario, as batucadas e grupos de samba do interior, como a Império do Samba,
expressam uma apropriacdo criativa e localizada dessa manifestacdo, reterritorializando o
samba em dialogo com outras formas de expressao popular, como o tambor de mina, a curae o
terecO, o bumba-meu-boi e o tambor de S&o Benedito, as serestas e reggaes.

Apesar de 0 nome do grupo ser inspirado na escola de samba carioca Império Serrano,
pertencente ao grupo principal dos desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro, a
designacdo desse nome ndo permite a suposicdo — defendida por boa parte dos sambistas de
S&o Luis — de que o samba no Maranhdo passou por uma “carioquizagao” (Ferreira, 2012, p.
81). Primeiramente, como Garcia Canclini (2008) prop6e uma leitura da cultura popular como
um campo hibrido, marcado pela interpenetracao entre tradi¢cdo e modernidade, entre o local e
o global, no qual os sujeitos populares atuam como agentes ativos na producéo e redefinicao de
suas praticas culturais, imputar uma suposta contaminacdo estrangeira como forma de
descaracterizacdo de uma manifestacdo local ndo se sustenta. Em segundo lugar, o que se
percebe na Império do Samba é um retrato distanciado de um samba carioca. Assim, o samba

em Ouro emerge como linguagem propria de resisténcia e de afirmacgdo identitaria,
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inscrevendo-se nas dinamicas historicas e simbdlicas que compfem a cultura popular do
Maranh&o.

Desse modo, a pesquisa evidenciou que a Império do Samba ndo opera como simples
réplica do modelo consagrado no eixo Rio de Janeiro—Estado Novo. Embora mobilize
categorias reconheciveis — bateria, mestre-sala, porta-bandeira, desfile —, sua organizacao,
estética e dindmica de funcionamento sdo profundamente atravessadas por condi¢des sociais,
espaciais e afetivas. Isto é, 0 samba da Império ndo é mero residuo de um passado nacionalizado
nem simples imitacdo de um modelo hegeménico. Ele € apropriado, reinterpretado e
ressignificado a partir de condices locais especificas, produzindo uma identidade que é
simultaneamente maranhense e periférica, tradicional e contemporanea.

Nesse sentido, a ideia de linhas de fuga ajuda a compreender as rupturas nas dindmicas
culturais, nas quais elas “aparecem aqui enquanto movimentos ressignificatorios do acontecer,
em que o batuque, uma vez implodido, passa a se constituir como um lugar de relagdo em estado
de construir algo novo”. (Santos, p. 255, 2020)

A brincadeira ndo se restringe ao desfile: envolve ensaios, visitas, convites, homenagens
e circulacéo entre outras manifestac@es culturais e religiosas da regido. Tal dinamica confirma
a ideia maussiana de fato social total, na medida em que o samba mobiliza dimensdes
econdmicas, religiosas, afetivas e politicas da vida comunitaria. Nao se trata apenas de musica,
mas de uma forma de estar no mundo.

Penso o samba produzido pela Império como tecnologia cultural afrodiaspdrica, pois se
trata de uma pratica que implica reconhecer o corpo, o ritmo e a oralidade como lugares de
inscricdo da memoria, em que performance e ancestralidade se entrelacam, bem como
considerar o fato que esse “fazer musical” ¢ produzido por pessoas negras (Jesus, 2024). A
transmissdo oral dos sambas, a centralidade da bateria, a cadéncia do desfile e as redes de
sociabilidade configuram praticas que excedem o modelo formal de “escola de samba” e
atualizam epistemologias negras do fazer coletivo. N&o se trata de repetir um formato, mas de
reinscrever saberes corporais e ritmicos que tém genealogia na diaspora.

Do ponto de vista metodoldgico, o trabalho reafirma a importancia da etnografia como
pratica de conhecimento sensivel, relacional e afetiva. A imerséo prolongada em campo revelou
que o fazer antropoldgico ndo se restringe a descricdo das praticas observadas, mas envolve a
experiéncia compartilhada e a transformagdo mutua entre pesquisador e interlocutores. Nesse
sentido, a pesquisa se constituiu também como um exercicio de reflexividade em que o lugar
social do pesquisador, seus vinculos e afetos atravessam e enriquecem a produgdo do

conhecimento.
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Ao longo desta dissertacédo, tornou-se evidente que o samba desenvolvido pela Império
do Samba ndo se limita a uma pratica festiva ou musical. Ele se configura como um arquivo
vivo de memorias, no qual experiéncias individuais e coletivas sdo continuamente atualizadas,
transmitidas e reinterpretadas. A oralidade, central as narrativas dos sambistas, permite que
historias, afetos, conselhos e aprendizados circulem entre geracfes, processo que Walter
Benjamin (1987) identifica como a propria esséncia da narrativa tradicional. E por meio desse
intercambio de experiéncias que o grupo produz uma memoria enraizada na vida cotidiana,
profundamente vinculada ao territorio e a trajetéria da comunidade de Ouro.

Essa memdria, entretanto, ndo é apenas evocacgdo do passado. Conforme formulado por
Maurice Halbwachs (1990), ela é sempre coletiva, produzida nos quadros sociais que
estruturam a vida em comum. Em Ouro, esses quadros sdo multiplos: a escola de samba, as
familias, as festas religiosas, os rituais do calendario, os espacos de convivéncia e a circulagédo
dos mestres por diferentes manifestac6es da cultura popular maranhense. Cada samba composto
e cada verso transmitido pela voz de seus narradores reinscrevem esses quadros na experiéncia
do grupo, reafirmando pertencimentos, afetos e identidades. Trata-se de uma memdria que se
organiza ndo como registro institucional, mas como tecido comunitario, preservado pela pratica,
pelo corpo e pelo cotidiano.

Do ponto de vista das contribuicbes tedricas e empiricas, esta dissertacdo oferece a
antropologia do samba no Maranh@o um registro inédito sobre uma experiéncia interiorana,
lancando luz sobre praticas e significados pouco visibilizados pelas narrativas oficiais da
cultura. Ao reconhecer o samba de Ouro como um campo de praticas sociais, simbdlicas e
afetivas, este estudo amplia o entendimento da cultura popular maranhense, demonstrando que
0 samba é também uma forma de fazer politica: a politica do corpo, do som e da presenca. O
desfile da Império do Samba, ainda que efémero, € um ato de permanéncia: nele, o povoado se
mostra, se Vé e se celebra.

As contribuicdes deste estudo para a antropologia do samba no Maranhdo situam-se em
trés eixos principais. O primeiro € o registro e a valorizacdo de uma experiéncia periférica do
samba, frequentemente invisibilizada pelos discursos oficiais da cultura. O segundo é a
interpretacdo do samba como sistema simbolico e relacional, em que se expressam formas
proprias de organizacdo social, estética e politica das comunidades negras e populares. E o
terceiro € o refinamento metodoldgico e tedrico da etnografia do samba, ao articular conceitos
classicos, como o fato social total, o sistema da dadiva e a descri¢do densa, as préaticas vividas

em contextos locais.
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Ao registrar a histdria, os saberes e as narrativas dos sambistas da Império do Samba,
esta pesquisa pretende contribuir para a salvaguarda da memdria e do patrimdnio imaterial
maranhense. Mais do que documentar uma manifestacdo especifica, buscou-se compreender 0s
modos de existir e resistir que o samba encarna enquanto expressdo de coletividade, alegria e
luta. O samba de Ouro, como o de tantas outras comunidades maranhenses, é uma metafora
viva da capacidade de criar, reinventar e celebrar, mesmo diante das adversidades que a
violéncia institucional acomete ao grupo e a comunidade, reafirmando a centralidade da cultura
popular na construcdo de nossas identidades.

A etnografia realizada aponta que o samba nos territérios de Penalva é um lugar de
memodria e um modo de resisténcia: resisténcia ao esquecimento, a invisibilidade e a
marginalizacdo que a historia impds as expressdes negras e populares. Ao mesmo tempo, € um
espaco de invencdo, onde a criatividade coletiva transforma limitagdes em poténcia, e onde a
festa se torna linguagem de afirmacéo identitaria. A Império do Samba, ao “entrar na avenida”,
refaz o caminho de uma comunidade que se reconhece no batuque, que se comunica no ritmo e
que reafirma sua dignidade através da celebracao.

Os resultados deste trabalho ndo encerram o tema, mas antes abrem um conjunto de
possibilidades investigativas que podem aprofundar e complexificar a compreensédo do samba
no interior do Maranh@o. Uma dire¢do promissora para pesquisas futuras diz respeito a relagcdo
entre ruralidade e producdo cultural, aspecto que atravessou 0 presente estudo, mas que
demanda uma investigacdo préopria. A Império do Samba opera em um territério marcado por
restricdbes de mobilidade, precariedades de infraestrutura e dindmicas especificas de
sociabilidade rural. Tais condi¢des interferem ndo apenas no modo de organizar o carnaval, mas
também nos sentidos atribuidos a brincadeira, nas formas de participacdo dos moradores e nos
arranjos comunitarios que sustentam a manifestacdo. Compreender como a ruralidade molda as
praticas culturais locais e, inversamente, como o samba participa da producao simbdlica da vida
rural constitui um campo fecundo para etnografias voltadas a relacdo entre territério, festa e
modos de vida.

Outra perspectiva relevante para futuros estudos se refere as caracteristicas musicais do
samba da Império do Samba e ao papel do som como produtor de territério. O trabalho
identificou como o batuque organiza corpos, deslocamentos e afetos, produzindo uma
experiéncia estética que também é uma experiéncia espacial. Entretanto, ainda ha muito a ser
explorado sobre como a musicalidade singular da Império, seus timbres especificos, 0s modos
de tocar, as hierarquias internas da bateria e 0s processos de aprendizagem contribuem para

marcar o territorio, convocar sociabilidades e constituir pertencimentos. Estudos futuros que
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articulem etnografia sonora, antropologia da musica e cartografias afetivas podem iluminar o
poder performativo do som na construgcdo do povoado como espaco Vvivido e sentido.

Destaca-se também a necessidade de aprofundar reflexdes sobre a patrimonializacdo e
seus efeitos reais e simbdlicos do INRC das Batucadas de Carnaval e Samba do Maranh&o para
0s grupos de samba do Maranh&o. O trabalho evidenciou que o reconhecimento institucional
ndo € um processo isento de tensdes. A patrimonializacdo pode produzir visibilidade, mas
também redefinir préaticas, gerar disputas internas e instaurar novas expectativas sobre o que é
considerado “tradi¢do”. Investigar como os grupos compreendem o inventario, quais sentidos
atribuem a ele e como esse processo dialoga (ou ndo) com os modos locais de produzir meméria
e continuidade contribuem para debates mais amplos sobre politicas culturais, poder simbdlico
e relacGes entre Estado e populagdes rurais.

As relacbes de género estabelecidas nas dinamicas do grupo ndo foram delimitadas
como objeto central de estudo. Durante a etnografia, tornou-se evidente que as mulheres
ocupam papeis fundamentais no cotidiano da brincadeira: seja na danca, na organizacao interna
da escola de samba, nas atividades comunitarias que sustentam a realizacdo do carnaval ou nas
relacGes afetivas e de parentesco que dao suporte a continuidade da manifestacdo. No entanto,
tais presencas, embora percebidas e registradas, ndo foram analisadas em profundidade. A
auséncia de um aprofundamento sistematico sobre género deve ser reconhecida ndo apenas
como limite do trabalho, mas também como um campo aberto para investigacdes futuras.

Este trabalho se configura metodologicamente como um estudo de caso e, justamente
por sua natureza particular e localizada, as interpretagdes aqui desenvolvidas devem ser
compreendidas com parcimonia no que se refere as generalizagdes sobre o0 samba no Maranhéo
ou sobre as manifestacGes culturais do interior do estado de maneira mais ampla. Contudo, o
trabalho reside na possibilidade de que o caso empirico analisado funcione como uma chave
interpretativa, capaz de iluminar processos mais amplos a partir do particular. Nesse sentido, a
investigacdo serve como um ponto de partida analitico que engendra e estimula o entendimento
de outras experiéncias sambistas no interior do estado, contribuindo para a construcdo de uma
compreensdo mais plural, descentralizada e contextualizada do samba no estado.

Este trabalho encerra-se com o entendimento de que compreender o samba no Maranhéo
é compreender parte essencial da constituicdo simbolica do préprio estado e do Brasil. O samba
de Ouro, assim como tantos outros espalhados pelas margens e interiores, ¢ uma forma de
lembrar que a cultura popular é sempre um espaco de criacdo e de disputa, de memoria e de

futuro. E nas bordas que a arte se reinventa.



90



91

REFERENCIAS
ASSUNCAO, Matthias Réhrig. Resgatando o carnaval de rua: a fuzarca maranhense contra a

homogeneizacdo nacional-global. Revista USP, S&o Paulo, n. 48, p. 377-391, 2001.

ATLAS BRASIL. Atlas do Desenvolvimento Humano no Brasil, 2022. Disponivel em:
<www:.atlasbrasil.org.br>

BALBY, Raimundo. Pequena Historia do Carnaval Penalvense. [S. I.: s. n.], 2005.

BENJAMIN, Walter. O narrador: consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Obras
escolhidas: Magia e técnica, arte e politica. 3. ed. Sdo Paulo, SP: Editora Brasiliense, 1987.

BHABHA, Homi. O bazar global e o clube dos cavalheiros ingleses. Rio de Janeiro: Rocco,
2011.

BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: génese e estrutura do campo literario. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1996.

BOURDIEU, Pierre. O poder simbdlico. Rio de Janeiro, RJ: Editora Bertrand Brasil, 1989.

BOURDIEU, Pierre. Os trés estados do capital cultural. In: Escritos de Educacao. Petropolis,
RJ: Editora VVozes, 1998.

BOURDIEU, Pierre. Os usos sociais da ciéncia: por uma sociologia clinica do campo
cientifico. Sdo Paulo, SP: UNESP, 2004.

BOURDIEU, Pierre. Razdes praticas: sobre a teoria da acdo. Campinas, SP: Papirus, 1997.

BRASIL. Decreto n° 3.551, de 4 de agosto de 2000. Institui 0 Registro de Bens Culturais de
Natureza Imaterial que constituem patriménio cultural brasileiro, cria 0 Programa Nacional do
Patriménio Imaterial e da outras providéncias. Brasilia, DF: Presidéncia da Republica, 7 ago.
2000. Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto/d3551.htm. Acesso em:
12 jun. 2025.

BRASIL. Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica. Censo Demografico 2022:
Populacéo residente por cor ou raca — Tabela 9605 e Tabela_04. Rio de Janeiro, RJ: IBGE,
2022.

BURKE, Peter. Cultura Popular na idade moderna. Séo Paulo, SP: Companhia das Letras,
1989.

CARNEIRO, Edison. Samba de Umbigada. Rio de Janeiro, RJ: MEC, 1961.

CAVALCANTI, Maria Laura. Reconhecimentos: antropologia, Folclore e Cultura Popular.
Rio de Janeiro, RJ: Aeroplano, 2012.

CESAIRE, Aimé. Discurso sobre a negritude. Colecdo Vozes da Diaspora Negra, vol. 3.
Belo Horizonte: Nandyala, 2010.

CLIFFORD, James. A experiéncia etnogréafica: antropologia e literatura no século XX. Rio
de Janeiro, RJ: Editora UFRJ, 1998.



92

CORREA, Helidacy Maria Muniz. S&o Luis em festa: o Bumba meu boi e a construgo da
identidade cultural do Maranh&o. S&o Luis, MA: EDUEMA, 2012.

DAMATTA, Roberto. Carnavais, malandros e herdis: para uma sociologia do dilema
brasileiro. 6. ed. Rio de Janeiro, RJ: Rocco, 1997.

DORING, Katharina. Cantador de Chula: o samba antigo do Recdncavo baiano. 1. Ed.
Salvador, BA: Pinaulina, 2016.

DORING; MOTA; SANTOS. Ritmos em transito: historia, musica e musicologia na Bahia
negra. Curitiba, PR: CRV, 2025.

FAORO, Raymundo. Os donos do poder: formagdo do patronato politico brasileiro. 3. ed.
Sé&o Paulo, SP: Globo, 2001.

FAVRET-SAADA, Jeanne. Ser afetado. Cadernos de Campo (S&o Paulo - 1991), v. 13, n.
13, p. 155-161, 2005.

FERREIRA, Antbnio Eugénio Araujo. Carnaval do meio-norte brasileiro: a nova dindmica da
festa e a retracdo das escolas de samba em S&o Luis, Belém e Teresina. Textos escolhidos de
cultura e arte populares, Rio de Janeiro, v. 9, n. 1, p. 77-98, maio 2012.

FERREIRA, Antonio Eugénio Aradjo. Nao deixa o samba morrer: um estudo histérico e
etnogréafico sobre o carnaval maranhense e a escola Favela do Samba. Rio de Janeiro, RJ: UFRJ,
PPGAV-EBA, 2000.

FERRETTI, Mundicarmo Maria Rocha. Desceu na guma: o caboclo do Tambor de Mina em
um terreiro de S&o Luis: a Casa Fanti-Ashanti 2. ed. rev. e atual. Sdo Luis, MA: EDUFMA,
2000.

FONSECA, Claudia. Quando cada caso NAO é um caso. Revista Brasileira de Educacao,
Rio de Janeiro, v. 10, n. 1, p. 58-78, 1999.

FREYRE, Gilberto. Casa-grande & senzala: formacao da familia brasileira sob o regime da
economia patriarcal. 48. ed. Sdo Paulo, SP: Global, 2003.

FRY, Peter. Para inglés ver: identidade e politica na cultura brasileira. Rio de Janeiro, RJ:
Zahar, 1982.

GARCIA CANCLINI, Néstor. Culturas Hibridas: Estratégias para Entrar e Sair da
Modernidade. 4. ed., 4. reimpr. Sdo Paulo, SP: EDUSP. 2008.

GEERTZ, Clifford. A interpretacdo das culturas. Rio de Janeiro, RJ: LTC, 2008.

GONCALVES, José Reginaldo Santos. A Retorica da Perda: os discursos do patriménio
cultural no Brasil. Rio de Janeiro, RJ: UFRJ/IPHAN, 1996.

HALBWACHS. Maurice. A memoria coletiva. Sdo Paulo, SP: Editora Revista dos Tribunais
LTDA, 1990.

HALL, Stuart. Da diaspora: Identidades e mediac@es culturais. Belo Horizonte, MG: UFMG,
2003.



93

HARAWAY, Donna. Saberes localizados: a questdo da ciéncia para o feminismo e o
privilégio da perspectiva parcial. Cadernos Pagu, n. 5, p. 7-41, 1995.

HOBSBAWM, Eric J; RANGER, Terrence. A invencao das tradi¢cfes. Rio de Janeiro, RJ:
Paz e Terra, 1997.

HOBSBAWM, Eric J. Nagdes e nacionalismo desde 1780: programa, mito e realidade. Rio
de Janeiro, RJ: Paz e Terra, 1990.

JESUS, Marcio André Pereira. Sons da Pretitude: Um estudo sobre as artes musicais negras
em Salvador. 2024. 234f. Tese (Doutorado em Mdsica) — Universidade Federal da Bahia,
2024.

MANAIRDES, Jefferson. Pesquisa etnogréfica: elementos essenciais. In: BOURGUIGNON,
Jussara Ayres. Pesquisa Social: Reflexdes tedricas e metodoldgicas. Ponta Grossa: Toda
Palavra, 2009. p. 99-124.

MARTINS, Ananias. Carnaval de Sao Luis: tradicdo e mudanga. Sdo Luis, MA: [S. n.],
2000.

MARTINS, Carolina Christiane de Souza. Bumba meu boi e festas populares na Ilha do
Maranhao: entre negociagédo e conflito (1885-1920). 2020. 327f. Tese (Doutorado em
Histdria) - Instituto de Histdria da Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2020.

MARTINS, Carolina Christiane de Souza. Politica e cultura nas histérias do bumba-meu-
boi: S&o Luis do Maranhdo — Século XX. 2015. 160f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria
Social) — Universidade Federal Fluminense, Niterdi, 2015.

MARX, Karl. O Capital: Critica da Economia Politica. Sdo Paulo, SP: Boitempo, 2011
[1867].

MAUSS, Marcel. Ensaio sobre a Dadiva: Forma e Razdo da Troca nas Sociedades Arcaicas.
In: MAUSS, Marcel. Sociologia e Antropologia. Sdo Paulo, SP: Cosac Naify, 2003.

MENEZES NETO, Hugo. Tem samba na terra do frevo. Recife, PE: Editora UFPE, 2024.

MOURA, Roberto. Tia Ciata e a Pequena Africa no Rio de Janeiro. 22 ed. Rio de Janeiro,
RJ: Secretaria Municipal de Cultura, 1995.

MUNANGA, Kabengele. Rediscutindo a mesticagem no Brasil: identidade nacional versus
identidade negra. Petrépolis, RJ: Vozes, 1999.

OLIVEIRA, Roberto Cardoso de. O trabalho do antrop6logo. Brasilia, DF: Paralelo 15; Sdo
Paulo: Editora da UNESP, 2000.

ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. [S. |.]: Editora brasiliense S.A,
1985.

PEIRANO, Mariza. A favor da etnografia. Rio de Janeiro, RJ: Relume-Dumara, 1995.



94

PEIRANO, Mariza. Etnografia ndo é método. Horizontes Antropologicos, Porto Alegre, ano
20, n. 42, p. 377-391, jul./dez. 2014. Disponivel em: http://dx.doi.org/10.1590/S0104-
71832014000200015. Acesso em: 12 jun. 2025.

PPGC SPA/UEMA. Programa de Pés-Graduacdo em Ciéncias Sociais e Politicas Ambientais.
Relatério de identificacdo e caracterizacao de comunidades quilombolas de Penalva-MA.
S&o Luis, MA: Universidade Estadual do Maranhdo, 2016.

QUEIROZ, Maria Isaura Pereira. Carnaval brasileiro: o vivido e o mito. Sdo Paulo, SP: Ed.
Brasiliense, 1992.

SANTOS, Marcos dos Santos. Perspectivas etnomusicolégicas sobre o batuque:
racializacdo sonora e ressignificacdo em didspora. 2020. 272f. Tese (Doutorado em Musica-
Etnomusicologia) — Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2020.

SANTOS, Maysa Leite Serra dos. Siléncio, vou “I&” um aviso: a fuzarca dos fuzileiros — um
estudo historico sobre o bloco Fuzileiros da Fuzarca. 2017. 120f. Dissertagdo (Mestrado em
Historia, Ensino e Narrativas) - Universidade Estadual do Maranhdo, Sao Luis, 2017.

SANTOS, Milton. A natureza do espago: Técnica e Tempo, Razéo e Emocéo. 4 ed. 2
reimpr. S&o Paulo, SP: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2006.

SILVEIRA, Victor Nogueira da Cruz; PADILHA, Luana Lopes; FROTA, Maria Tereza
Borges Araujo. Desnutrigdo e fatores associados em criangas quilombolas no Maranhéo.
Revista de Nutricéo, v. 30, n. 5, 2017.

SOUSA, Arinaldo Martins de. Dando nome aos bois: a apropriacdo do bumba-meu-boi
maranhense e sua invengdo como artefato politico. Séo Luis, MA: EDUFMA, 2021.

SOUSA, Georgina Oliveira Maia. “Negro, faz da for¢a o canto”: discursos de negritude em
sambas de enredo do G.R.E.S Flor do Samba (Séo Luis-MA). 2023. Dissertacdo (Mestrado
em Letras) — Universidade Federal do Maranhéo, Séo Luis, 2023.

SOUSA, Karlianne P. Estudo sobre comunidades quilombolas de Penalva-MA. 2017.
Monografia (Graduacdo em Historia) — Universidade Estadual do Maranhéo, Séo Luis, 2017.

STRATHERN, Marilyn. O género da dadiva: problemas com as mulheres e problemas com
a sociedade na Melanésia. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2006.

THOMPSON, Edward. P. Costumes em comum. Sao Paulo, SP: Companhia das Letras,
1998.

VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro, RJ: Zahar, 2002.



APENDICE

95



Entrevista Nascimento

Entrevista Jodo Pretinho

Entrevista Luis Carlos

Entrevista Benedito Caboclo

96


/Users/julianalobo/Library/Containers/net.whatsapp.WhatsApp/Data/tmp/documents/Desktop/transcrições%20entrevistas%20diss/Nascimento.docx
/Users/julianalobo/Library/Containers/net.whatsapp.WhatsApp/Data/tmp/documents/Desktop/transcrições%20entrevistas%20diss/João%20Pretinho.docx
/Users/julianalobo/Library/Containers/net.whatsapp.WhatsApp/Data/tmp/documents/Desktop/transcrições%20entrevistas%20diss/Seu%20Luca.docx
/Users/julianalobo/Library/Containers/net.whatsapp.WhatsApp/Data/tmp/documents/Desktop/transcrições%20entrevistas%20diss/Benedito%20Caboco.docx

	1 INTRODUÇÃO
	2 DELIMITAÇÃO METODOLÓGICA PARA O ESTUDO DAS BATUCADAS DE CARNAVAL NO MARANHÃO
	2.1 CAMINHOS METODOLÓGICOS E FUNDAMENTAÇÃO DO OBJETO
	2.2 A INSERÇÃO DO SAMBA NO CAMPO CULTURAL MARANHENSE
	2.1.1 Invenção de tradições e construção de uma “maranhensidade”
	2.1.2 Políticas culturais e mecanismos de poder no campo popular maranhense


	3 EU JÁ CHEGUEI PRA SAMBAR: RELATO ETNOGRÁFICO DO CARNAVAL DA IMPÉRIO DO SAMBA
	3.1 O SAMBA EM PENALVA COMO UNIDADE DE ANÁLISE DA IDENTIDADE CARNAVALESCA LOCAL
	3.3 A MUSICALIDADE E O DESFILE DA IMPÉRIO DO SAMBA
	3.4 OS NARRADORES DA IMPÉRIO DO SAMBA
	3.5 O SAMBA COMO REALIDADE SOCIAL MARANHENSE

	4 CONSIDERAÇÕES FINAIS
	REFERÊNCIAS
	APÊNDICE

