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o impacto de sua apresentação. e por tras
destes elementos simbólicos existem profis-
sionais nos quais poderemos reconhecer um
“estilo", uma “marca", e dependendo de
vários fatores de julgamento, tentaremos
avaliar se esta ou aquela escola será: a com-
pea. Nomes como os de Fernando
Pamplona, Rosa Magalhaes, Renato Lage e
Joaosinho Trinta tornaram-se populares a
partir da decada de 60, época em que a
profissao de carnavalesco iniciou sua afir-
maçao, embora suas origens sejam bem
mais remotas.

“Carnavalesco" e um termo de va-

rias aplicaçoes: aquele que gosta de cor—
navai, foliao, coisas relativos ao carnaval, e
recentemente designa um profissional com
atribuições especificas, que trabalha no
âmbito do carnaval. Seu antepassado era
o chamado “tecnico", que possuia atribui—
çoes idênticas e elaborava os desfiles das
Grandes Sociedades e Ranchos Carnavales-

cos, man 'rfestaçoes populares do carnaval
do Rio de Janeiro no século passado e des—
te seculo, Estas entidades contavam com a

participaçao de artistas plasticos e cenogra—
fos, constituindo os primeiros núcleos de for-
maçao profissional tecnica e artística car-
navalesca.

Com as Grandes Sociedades (ou
grandes clubes) - “Tenentes do Diabo", “De-
mocraticos" e “Fenianosª', citando as mais
famosas - o carnaval carioca tomaria nova
forma, apresentando no desfile de 1859

( 2) O “atetier' aqui citado e o que hoje chamamos de “barro-
cao", espaço onde são confeccionados adereços, aiegorias e
fantasias. NA.

grandes carros alegóricos. É no campo da
cenografia teatral que foram buscar profis—
sionais que se dedicariam a estes desfiles, por
seus conhecimentos especificos que se ade-
quavam a uma exigência cada vez maior
de qualidade na apresentaçao, tendo em
vista as acirradas competições entre grupos.
“Tecnico" era aquele individuo idealizador,
orientador do confecçao das alegorias e
roupagens, que comandava o trabalho de
cenógrafos, maquinistas, costureiras, ade-
recistas e outros individuos envolvidos no tra-
balho do “atelier"íºl.

M uitos cena-grafos ficaram famosos
por seu trabalho, como Publio Marroig e
Fiúza Guimarães, que dominaram o cenario
carnavalesco carioca da primeira década
deste século. Por sua competência eram
disputados pelos Grandes Clubes e forma-
vam equipes, num modelo bem próximo de
nosso atual carnavalesco,

Simultaneamente, os Ranchos Car-
navalescos absorveram esta mao-de-obra
especializada, servindo também de labora-
torio para experiências plasticas, sempre
instigadas no espírito da competiçao, bus—
ca de novos materiais e efeitos e maior sofis-

ticaçao dos desfiles: luxo, beleza, originali-
dade e ousadias eram fundamentais, bem
como o segredo que envolvia os enredos.
No que se refere aos enredos, a liberdade
dada aos idealizadores era ilimitado e resul-
tava de temas bastante ecléticos: “Aida",
da ópera de Verdi, “Paraiso de Dante" e “In-



terno de Da nte” são exemplos de temas uso-

dos pelo Técnico Antaniauinho. do Rancho

Recreio das Flores. de 1920 a 1922, obtendo

vitórias consecutivas.

As Grandes Sociedades e Ranchos

Carnavalescos serviram de celeiro para os

“Técnicos", e sua presença no carnaval não

foi produto do acaso. mas sim de uma ne—

cessidade técnica e artística. que também

atingiria posteriormente as Escolas de Sam—

ba, que repetiriam o processo de absorção
destes profissionais. Ao absorve-los na déca-

da de 30, em seu processo de evolucao ad-

mite uma integração que provocaria as
condições para o surgimento do profissional

“carnavalesco" um genuíno produto das Es-
colas de Samba da Rio de Janeiro.

Sobre as origens dos Grêmios Recre-

ativas Escolas de Samba do Rio de Janeiro

já: existe uma consideravel bibliografia, que

aborda aspectos históricos, analise de espe—

ciclistas em carnaval. trabalh os acadêmicos

e crônicas (3). Além disso, cada uma delas

possui seu arquivo e personagens que sao

simbolos vivos de seu processo de afirmaçao

e resistência. Desde a década de 30, corn-
petindo com o luxo das Grandes Socieda-
des e Ranchos Carnavalescos. enfrentaram

também a proibiçao e perseguição polici-

al. Entre 1930 e 1950, a luta pela própria afir—

maçao e liberdade de expressao foi o cerne

de sua existência e de-seus dirigentes e corn-

ponentes. Tirar o samba e o sambista da

marginalidade, derrubar preconceitos soci—

( 3) Para um conhecimento cronológica do Carnaval carioca,
ver Memórias do carnaval.. de Hiran Araújo. al.:e crbarda todas
as manifestacoes camavciescce ao Rio de Janete.

ais e raciais, para valorizar uma produçao

genericamente relegada as populações
pobres. negras e dos morros e dos subúrbios,

foi sem dúvida uma transformaçoo radical,

motivada pela competiçao entre os grupos
— que nao prescindiu de violência - e a bus—

ca de apresentações cada vez melhores e

mais organizadas.

Os “técnicos" , tra 'nsferind o—se para

as Escolas de Samba, em funçao da unido

com dirigentes e componentes na ideali-
zaçao dos desfiles, reforçariam o caráter

coletivo da criaçao do carnaval, padrao
que sem dúvida imperou nos primeiros trinta

anos, e que sofreu madilioaçoes a partir dos
anos 50, sem contudo deixar de existir. Em

seus 65 anos de existência. as Escolas de
Samba do Rio de Janeiro foram e sao ainda

a maior fabrica de artes e artistas carnava-

Iescas.

A Escola Nacional de Belas Artes e o
carnaval carioca

A elaboraçao artística do carnaval

do Rio deJoneiro nao contava apenas com

a empolgaçao dos foliões e o trabalho dos

autodidatas, cenografos e técnicos. A Esco—

Ia Nacional de Belas Artes, situada na Ave-

nida Rio Branco, em frente ao Teatro Muni-

cipal. teve intensa participaçao nas faltas de
Momo. Ainda no final do século XIX,

Rodolpho Amoedo, entao diretor da Esco-
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Ia. confeccionou o estandarte para o Clu-
be Tenentes do Diabo, em 1889. Era normal

a participaçao dos mestres, alunos e artis-
tas da EN BA na confecçao dos “Preslitosª (ª),
decorações de ruas, clubes e comissões
Julgadores. Alguns de seus alunos premiados
nos Salões tornaram-se discípulos dos tecni-
cos, como aconteceu com André Vento,
discípulo de Fiúza Guimaraes, citado pelo
cronista Jota Efegê, Ilustrando bem a rela-
ção entre o aprendizado “acadêmico" e
“popular":

“Embora subestimado pelos
'snobs'“. que naquele tempo já os ha-
via. os cortejos de alegorias (...) na sua
confecçao trabalhavam artistas de
reconhecido mérito. Contava-se en-
tre eles alguns autodidatas. alguns
curiosos (porque “tinham jeito“) e
tambem os que tiveram aprendizado
nas escolas com mestres. Assim o
moço André Vento (...) estava no rol
destes últimos. Era um dos que tiveram

aprendizado em escolas ou em salas
de academia. Iria porem se iniciar em
competição de nítido cunho popu-
Iar.“ (5)

Artistas da ENBA, como Modeslino
Kanto, Manoel Faria e Calixto Cordeiro. le-
varam para os “atelier” das Grandes Socie-
dades e Ranchos seus conhecimentos
especializados e eram disputados por sua
competência. Outra participaçao envolvia
a analise e a crítica dos elementos visuais dos

desfiles. e professores como Lourival Fonte,
Edson Motta e Navarro da Costa eram con-
vidados para fazerem parte de Comissões
Julgadoras.

Mais tarde. os concursos de deco-
raçao de clubes e hotéis. como o Teatro
Municipal e o Hotel Glória. bem como con-
cursos de decoração de ruas, atraíram
muitos mestres e artistas. que contribuíram

_! ...... & ._. -—....-..-..-"""'* . ...." '."ª' .MPER'RÍRLJIW.T. - ..... ,
Detalhe - Camªda de Frente da Imperatriz Leopoldneme - Carnaval 1994.

Capa do disco de samba de enredo do grupo especial de 1995

94
(4) “mesmos“ eram os correios ou destiles aos carros alegóricos ( 5 ) EFEGE . .lota. Figuras e Coisas do Corn-ovo! Carioca. op. cit.
dos Grandes Clubes e Grmdes Sociedades. NA.



para a evolução da decoração carnava-
lesca. entre eles Nilton da Costa, Roberto
Burle Marx. Plinio Lopes, Adir Botelho.
Fernando Santoro e Fernando Pamplona.
A linguagem estética da decoração car-
navalesca muito se beneficiaria do talen-
to e conhecimento destes artistas, e seu
contato com o mundo do samba e um fato

natural, dada a reciprocidade entre Esca-
ia Nacional de Belas Artes e Escolas de
Samba. ambas campos de aprendizado e
troca de conhecimento. rompendo limites
entre “erudito" e " popular".

A grande revolução dos anos 60 e o
"carnavalesco" moderno

“Se não tivesse havido Arlindo
Rodrigues. Joãosinho Trinta.
Pamplona. Maria Augusta. haveriam
outros, porque e mais ou menos por
ai. como a galinha e o ovo. e mate-
rial ajuda a progredir a solução tecni-
ca e ela exige que haja novos
materiais para que você possa fazer
a revolução estetica."

Fernando Pamplona

Os pontos de contato estavam en-
cadeados, a estrada estava aberta e vãri-
as foram as circunstâncias que contrib uiram
para a individualização da profissão de cor-
navalesco. e muitos foram os equívocos so-
bre este personagem. Ao final da decada
de 50, as Escolas de Samba cariocas havi-
am alcançado um limiar em sua afirmação.
superando os Ranchos e Grandes Socieda—

£ 6 ) GUIMARÃES, Heienise M. Car'rravalesco. a profissional que
'faz Escara' na comover Carrapa. Capitulo V

des e atraindo cada vez mais a atenção do
público e da midia. Tomadas oficiais os con-
cursos pelo Governo, as Escolas contavam
com parcas subvenções e Livros de Ouro, ao
mesmo tempo em que se acirrava a com-
petição entre as agremiações. Iniciavam
tambem a recepção a classe média. atrai-
da pelo sucesso e pelos movimentos cultu-
rais como o CPC da UNE. que valorizavam o
samba como genuína manifestação popu-
lar (ºª, retirando-o do contexto da margi-
nalidade.

Hã muito material informativo sobre

as transformações das Escolas de Samba
neste período, mas temos alguns importan-
tes momentos de ruptura: quando Paulo da
Portela luta pela mudança da imagem do
sambista <?) atraves da aparência, compor-
tamento e orgulho das cores azul e branco
da Portela, e quando posteriormente Nelson

( ? )Barbasa da Silva. Marilia T. et alli Paulo Porteira, fresca de união
entre duas culturas

mil
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de Andrade prcvaca a grande transfarma-
çaa na apresentaçaa da desnie da Salguei-
ra. Aliada a estes dais mamentas, a impren-
sa faz contundentes criticas aas aspectos
plasticas das destiles, justamente quanta a
canfecçaa e aa acabamento das alegari—
as - a que mativaria uma mudança na ma-
nufatura das mesmas.

Carnavalescas autadidatas naa
eram navidade nas Escalas de Samba, e
uma das mais tradicianais, a Estaçaa Primei-
ra de Mangueira, teve em seus quadras e
mais talentasa de tadas: Julia Matias, a
“Julinho da Mangueira". Este artista nas anas
50 manapalizau a manufatura e a distribui-
çaa de alegorias. vista que possuía uma “fa-
brica de fôrmas e alega-rias de carnaval”
ande. cam uma equipe de seis ajudantes.
na mais absoluta sigilo de seus conhecimen-
tas, fabricava “pacotes" de enredas cam-
pletas (ª) para Escalas da Ria de Janeira e
de outras Estadas. Sua grande pai;—(aa fai a
Mangueira, cam carnavais inesquecíveis
cama “O Manda Encantada de Monteiro
Labata'( 1967), ande a processa de criaçaa,
segunda a própria Julia Matias. pertencia se
a ele, um retrata tipica de um metade de
trabalha bastante pessaal:

“Na Mangueira eles deixavam
tuda por minha canta. escalhia a car-
naval. figurinas. aiegaria. tuda cami-
ga. Ultimamente tinha uma Camissaa.
mas naa se metiam camiga. nem com
meu trabalha (...) eu achava que ti-
nha mais prática e não admitia palpi-
tes. Antigamente em ]aneira a gente
entregava as igurinas. era um segre-
da vialenta, era praibida entrar na

(e ) GUIMARAES. HM. idem.

barracaa. agara nae, tem data, a
pessoa vai la dizer a que vai apresen—
tar, mas eu sau centra, a surpresa e
muita impartante (...)” (9)

Julia Mattas

Caberia aa Grêmia Recreativa Es-

cala de Samba Acadêmicas de Salgueiro e
ao seu presidente, Nelson de Andrade, atrair
três grandes names da meia teatral: e casal
Dirceu e Maria Lauise Nery, que idealizaram
em 1959 a enreda “Viagem Pitaresca e His-
tórica aa Brasil", hamenageanda Debret, e
na ana seguinte, a cena-grafo e, prafessar da
ENBA, Fernanda Pamplona. O casal Nery
intraduziu na concepçaa de desfile eiemen—
tas de cenagrafia teatral. campanda um
nave era visual aliada aa samba enreda e
a dança. Houve um cuidada inédita na uni-
formizaçaa das alas. confecçaa de fantasi-
as, caardenaçaa e harmonia de cares e rit-
mas tanais. A adeauaçaa de naves materi-
ais - espelhas. pampans, fitas e autres — pra-
parcianau uma resposta plastica que passi-
bil'rtau a revaluçda estetica. Esta revaluçaa
plastica seria repetida através das décadas
de 60, 70 e 80. em trabalhas que atterariam
radicalmente a apresentaçaa das Escalas
de Samba e criariam madelas que seriam
capiadas e reinventadas.

Fernanda Pamplana, cam sua fa-
mcsa frase “ tem que se tirar da cabeça a
que naa se tem na balsa" expressa duas
aualidad es inerentes a situaçao destes car-
navalescas e das próprias Escalas de Sam—
ba. A primeira se refere a intensa atividade
de exploraçaa de navas saluçaes visuais.. a

(e) GUIMARÃES, HM. ap. cit.



pesa uisa de materiais alternativas que rom-

piam com aqueles tradicionalmente usados

e que pela sua versatilidade proporciona-

vam um amplo espectro de opções plasti-
cas. A segundo se refere aos poucos recur-

sos de Salgueiro (e de todas as Escolas),

numa época em que a subvenção era irri-

soria e os banqueiros do Jogo do Bicho, os
“patronos". ainda não haviam tomado seu

espaço nas agremiações. Diante de exigen-

cias cada vez maiores quanto aos resulta-

dos. trabalhando com orçamento inexisten-

te, muitas vezes aplicando seus próprios re-

cursos. o professor Pamplona formou com o

casal Nery. o figurinista Arlindo Rodrigues e

o aderecista Nilton Sa (também da ENBA)

uma equipe que mudaria os rumos do desfi-

le e consolidaria a profissão de Carnavales-

co. A ele se juntaria outro importante artista,

bailarino do Teatro Municipal e responsavel

pela posterior revoluçao estetica dos desfi—

les da Beija-Flor de Nilópolis: Joaozinho Trin—

to.

O trabalho desta equipe inicial foi

também um trabalho de integração. con-
vencimento e sedução entre os artistas e a

comunidade, onde a abertura de dialogo
nem sempre se daria de forma facil, e e

neste ponto que o carnavalesco começa a
se dflrmar também como um “mediador"

nas diversas instâncias da Escola de Samba.

um entre muitos papéis que desenvolveria

durante os proximos trinta anos.

Um dos grandes méritos do profes-

sor Fernando Pamplona foi aproveitar o inte-

resse cada vez maior que o carnaval desper-

tava e incentivar seus alunos a participarem

dos projetos de carnaval, conscientizando-

os de uma possível prolissionalizaçao:

“Eu comecei a utilizar mao-de-
obra da Escola de Belas Artes não no
barracão. mas no projeto. Entao pos-
so dlzer que os levei da Escola para
fazer o projeto; no primeiro momento
era amador. mas depois nos concur-

sos de)decoraçao tornou-se profissio-nal c.... ."

Fernando Pamplona

3. Figurino desarmada por Renato Lage e Lilla Rabelo. cedido
para cisserrocao da autora. cortesia R&L Prod. Artísticos
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Inicialmente Pamplona levaria seus

alunos apenas para a fase de projetos, e o

passo seguinte foi formar as equipes no pró-

prio barracao do Salgueiro, uma metodo-

logia de ensino que deu bons frutos, A ENBA

proporcionava aos seus alunos uma forma-

ção tecnica e artística especializada, que
incluia o conhecimento cultural. O trabalho

pratico no carnavaLfosse para decorações

ou no barracao, enriquecia este aprendi-

zado. O barracao do Salgueiro foi uma es-

pecie de “faculdade de artes" paralela, e

ainda hoje, em nossas pesquisas, constata-

mos que os barracões das Escolas de Sam-
ba continuam a absorver alunos da Escola

de Belas Artes da UFRJ, proporcionando-lhes

um aprendizado pratico único, além do rico
contato com o ambiente social da barra-

cão e das Escolas,

A equipe inicial de Pamplona rea-

lizou um trabalho experimental inédito,

entrosando pessoas de nivel universitario
com o mundo do samba, e muitos destes alu—

nos tornaram-se carnava Iescos - como Rosa

Magalhaes, Licio Lacerda e Maria Augusto,

e ainda, embora nao pertencessem õ ENBA,

fariam parte desta equipe Max Lopes e Re-

nato Lage.

O processo de afirmaçao da pro-
lissõo esta muito mais baseado nesta possi—

bilidade de formação de equipes e experi-

mentaçao artistica etõcnica do que numa
expectativa de remuneraçõo alta, como ex-

(ltl) Para um conhecimento espe-chico da Escola de Samba
Salgueiro, ver Salgueiro: Academia do Samba, de Haroldo Cos—
ta.

plica o prõprio mestre.

“ (...) o que e importante dizer e
que pelo menos até 75, quando
Joaosinho Trinta tirou o
bicampeonato do Salgueiro, eramos
simples amadores, nenhum de nõs
jamais ganhou dez centavos no Sol-
gueiro (...)"

Fernando Pamplona (10)

Carnavalesco — herõi ou vilão?

Nossa pesquisa tem sido pautada

por uma priorizaçao da observaçao dos fa-
tos diretamente no contexto onde ocorrem,

visto que consideramos que a vivência aca-

dêmica não deve se restringir sõ ao emba-

samento teõrico, importante, sem dúvida,

mas pelo reflexao contida no contato com

os aspectos mais intimos de nossos objetos,
Alem do conhecimento historico, fundamerr

tal para determinar certas fases e transfor-

mações, o contato com os profissionais e
mesmo o exercicio da funçao de carnava-

iesca - experiência única - e mais ainda, a
vivência dos ambientes dos barracões, nos

proporcionaram uma visão bastante claro

dos aspectos polêmicos que envolvem este

profissional.

Fica patente que a elaboraçõo de
um carnaval sempre foi e ainda e um pro-

cesso coletivo, que possui fases distintas e

atravessa todas as instâncias do organismo
vivo da Escola de Samba, Desde a escolha

do carnavalesco, a proposta do enredo, o



processo de criação e apresentação ate o

produto final, no desfile. observam-se fases

que permaneceram praticamente inal—

teradas na estrutura de organizaçao das
Escolas. 0 dialogo entre o carnavalesco e
esta estrutura é, antes de tudo, o de um

“mediador" de múltiplas funções, que obe-

dece a etapas preestabelecidas e coeren—

tes com a estrutura hierarquizada destas

agremiações. (' U

Existem varias polêmicas em torno

da rela ção entre o Carnavalesco e as Esco-
las de Samba. a maioria abordando crité-

rios de interferência. deformaçoo, perda de

identidade e outras atitudes negativas que

o coloca junto com banqueiros do Jogo do

Bicho - como “os grandes vilões” surgidos nas

décadas de 60 e 90. Quanto a estes últimos,

existem bons trabalhos que discutem seu

poder e posiçao no carnaval carioca, e en-

tendemos aue foram e ainda são os
“mecenas" de muitas agremiações, e que

a elas cabe explicar sua presença e neces-
ádade.

A responsabilidade do carnavales-

co nas alteraçoes havidas nos desfiles das
Escolas de Samba, pressupondo—se uma

“descaracterizaçao” das mesmas através

das in ovaçoes estéticas introduzidas ao Ion——

go dos anos e um tema de frequentes de-

bates. No processo de evolução das Esco-

las de Samba, todos os elementos por ela

absorvidos tiveram uma função adaptativa

(l 1) Para um conhecimento especitico da estrutura do desfie,
ver: Carnaval Carioca: dos bastidoresdo destile. de Mata Laura
Viveiros de Casita Cavalcanti.

a fatores externos, fosse pela exigência do

espaço cênico - cada vez maior, mais alto e

redimensionado, fosse pela crescente inte-

resse no espetaculo.

Em seus primeiros anos. os desfiles

continham um otto grau de improviso. que
nao lhes retirava a “autenticidade”, muito

menos quando começaram a absorver ele-

mentos plasticos dos Ranchos e das Gran-

des Sociedades,tomando uma nova orga—

nizaçao e aprimorando visualmente o seu
desfile. As Escolas de Samba nao alteraram

suas bases tradicionais, mantendo caracte-

risticas que definiram personalidades bas-

tante distintas. A integração de mao-de-
obra especializada aos componentes foi um

fato decorrente deste processo, e posterior-

mente o convite aos artistas seria feito pelos

próprios dirigentes.

Nas décadas de 60 e 70, devido ao

alto grau de interesse e aceleraçoo do pro-
cesso de crescimento das Escolas.. a exigên-

cia de apresentações cada vez mais elabo-

rodas e “originais" se faria uma constante.

Note-se que fazemos referência ao termo

“original", e nao a exigência de caracteris-
ticas tais como “luxo", “leveza" ou outros

aspectos que tornaram-se elementos dife-
renciadores de estilos entre as próprias Es-

colas. A originalidade e uma necessidade
constantemente buscada pelos carnavales—

cos e pelas Escolas, atraves de todos os re-

cursos plasticos e de novas tecnologias, min

% interfaces
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além daqueles que constituem alteraçoes
fora do ãrnbito do carnavalesco, como por

exemplo os sambas-enredo e o ritmo acele-

rado das baterias.

Nenhum carnavalesco da década

de 60 impãs seu trabalho ou exigiu mudan—

ças que não estivessem de acordo com os

desejos dos agremiações. O Salgueiro. ao se

propor ser “nem melhor, nem pior. apenas
uma Escola diferente”, e a prova da dinã-

mica que resurta em constantes transforma-

çoes, onde absorve-se aquilo que é positivo

e rejeita-se o que comprovadamente é no-
civo a sobrevivência do desfile.

Este exercício de resistência, absor-

ção, rejeição e resgate e uma constante no

processo de todos as Escolas, atentas sem—

pre a toda e qualquer novidade, que dan-
do um bom resuttodo passa a ser um mode-

lo im'rtado pelos concorrentes

O carnavalesco, profissional que

tem pelo menos quatorze funçoes 023, tem

antes de tudo o “feeling" necessario para

captar as necessidades de cada Escola. e
tem de ter a capacidade de diãlogo e

integração quase imediatos. Se a sua forma-

ção basica é feita no barracão - verdadei-
ra e única “escola“ de carnavalescos - ao

se relacionar profissio nalmente, precisa “sen-

tir" a personalidade da agremiação que o
contrato. Há: casos de perfeitos casamen-

tos em que o carnavalesco e a Escola uni-

am-se numa perfe'rta identificação - não

(12) Entre as que relacionamos na dissertação “Carnavales—
ao. oprafissianal que “faz escala' no carnaval carioca“, des-
tacamos: autor do enredo. escritor e pesquisador, roteirista,
cenógrafo, figurinista. adereaista. proietista. produtor de es-

isenta de atritos: Fernando Pinto e a Moci-

dade lndependente de Padre Miguel. que

repete o modelo com Renato Lage; Maria

Augusto e a União da Ilha nos anos 60 e Rosa

Magalhaes com a imperatriz Leopoldinense.
atualmente detentoras de dois campeona-

tos consecutívos. Identificação que pouco

tem a ver com remuneração financeira (ou-

tro m'rto muito divulgado em torno dos salã—

rios milionãrios ) - duramente negociada ano

a ano. A romãntica imagem do carnavales-

co que “vestia a camisa" foi substituido pela

rotatividade e pela semelhança com “tec- '

nicos de futebol", pela disputa das Escolas

pelos carnavalescos mais talentosos e pela

liberdade do profissional de optar por novos

desafios. Hã uma constante flutuação nes-

tas posiçoes, fases em que a Beija -F|or foi a
“ Escola de Joãosinho Trinta". símbolos de

vitórias consecutivas e sofridas emectativas,

e exemplo do quanto um profissional pode

optar alem do restrito espaço do barracão.

Na transformação das Escolas de

Samba em grandes empresas, o passe do
carnavalesco é um dos 'rtens - de grande

importãncia no esquema de troca e nega-

ciações: hoje negociam—se os mais variados

elementos, casais de mestre-sala e porta-

bandeira e diretores de bateria. Ao mesmo

tempo, em sua sabedoria, as Escolas aten-

tas aos oportunismos externos fecham suas

portas para postos cobiçados, como os de
“Rainha da Bateria", optando por eleger em

petãculo, pesquisador de mercado, relaçoes públicas e artis-
ta plãstico são algumas das funçoes que o carnavalesco po-

' dera exercer segundo as necessidades e impasiçães do seu
trabalho.
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seu próprio grupo aquelas que devem bri-
lhar no desfile. A realidade é ,que, se o car-
navalesco fosse um elemento nocivo, teria
sido expurgado das Agremiações. e os pro—
prios profissionais nao as buscariam como
meio de trabalho.

Mais problematicos e dignos de
preocupaçao sao certos aspectos que vem
aos poucos alterando a relação das Esco-
las com seu público e seus componentes: e

seu crescimento exagerado, o afastamen-
to das “comunidades" de base. a multipli-
caçao dos dias de apresentação, o exces-
sivo número de agremiações - o que gera
um longo tempo de exposição e o senso-
ção de “deja vúª' inevitavel; o alto custo das
fantasias e todos os saperlativos aplicados
ao desfile: “meço-espetaculo”, “super-
sh ow' implicam num esforço cada vez mai-
or em surpreender, ser original. levantar as

311158ri
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arquibancadas e “seduzir" ou agradar aos
juízes - cada vez mais numerosos, acompa—

nhando o processo de crescimento do pro-

prio carnaval das Escolas.

Debitar essas questoes ao carnava-

lesco é ignorar processos de distorçao bem

mais graves, ta nto maior sao os esforços que

as Escolas fazem atualmente pora “serem
diferentes"... A exaustão musical visual e físi-

ca e um risco perigoso, e o Carnavalesco
vem buscando se manter ativo, ousado, alvo

de criticas e elogios. Desta forma, ainda nos

encantamos com o bailado dos leques da
belissima Comissão de Frente da Imperatriz

Leopoldinense no ano de 1994, elemento
flxo da Escola explorado com habilidade por

Rosa Magalhaes, num impacto que relem-
brou as surpresas dos carnavais de Joãosinho

Trinta na Beija-Flor e Fernando Pinto no Mo-

cidade Independente de Padre Miguel.
Rompendo de vez com um modelo e apli-

cando coreografias elaborodas, logo imita-
do por todas as Escolas, novamente o Car-

navalesco surge como um ideailzador de no—

vas opçoes visuais, que certamente passa-

ram pela aprovação de suas Escolas. Rotu-
lar o carnavalesco como designer, artista

plastico, genio? Explicar o fenômeno carna—

valesco é contar um pouco o processo das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro - ele nao

e o" vilão" porque “fazer samba” e ser “sarn-

bista" deixou de ser motivo de perseguição

policial muitas décadas, graças a Paulo

Portela, e “fazer carnaval" deb—rou de ser uma

otividade amadora para se tornar uma
múltipla profissao, graças a Fernando
Pamplona e sua equipe,
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