‘ terceira margem 14.pmd

TERCEIRA
MARGEM

Pensando o Carnaval na Academia

REVISTA DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAOQ
EM CIENCIA DA LITERATURA
ANO X e N° 14 ¢ JANEIRO-JUNHO / 2006

1 22/11/2006, 16:35

ISSN: 1413-0378



TERCEIRA MARGEM

© 2006 Copyright by
Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ / Faculdade de Letras
Programa de Pos-Graduagdo em Ciéncia da Literatura

Todos os direitos reservados
Faculdade de Letras/UFRJ
Cidade Universitaria — llha do Fundao — CEP.: 21941-590 — Rio de Janeiro - RJ
Tel: (21) 2598-9745 | Fax: (21) 2598-9795
e-mail: terceiramargem@Ietras.ufrj.br
Homepage do Programa: www.ciencialit.letras.ufrj.br

Programa de Pds-Graduacio em Ciéncia da Literatura
Coordenador: Alberto Pucheu

Vice-coordenador:
Joao Camillo Penna

Editor Convidado:
Fred Goes

Coeditores:
Flora De Paoli Faria ® Sonia Cristina Reis

Conselho Editorial
Ana Maria Alencar ¢ Angélica Maria Santos Soares ¢ Eduardo Coutinho ®
Joao Camillo Penna e Luiz Edmundo Coutinho ® Manuel Antonio de Castro e Vera Lins

Conselho Consultivo
Benedito Nunes (UFPA) e Cleonice Berardinelli (UFRJ)
Eduardo de Faria Coutinho (UFRJ) e Eduardo Portella - UFRJ/ABL
E. Carneiro Ledo (UFRJ) e Helena Parente Cunha (UFRJ) e Leandro Konder (PUC-RJ)
Luiz Costa Lima (UERJ / PUC-RJ) ® Manuel Anténio de Castro (UFRJ)

Ronaldo Lima Lins (UFRJ) e Silviano Santiago (UFF)
Jacques Leenhardt (Ecole des Hautes Etudes, Franca)

Luciana Stegagno Picchio (Universidade de Roma, ltalia)

Maria Alzira Seixo (Universidade de Lisboa, Portugal) e Pierre Rivas (Paris X — Sorbonne, Franca)
Roberto Fernandez Retamar (Universidad de La Havana, Cuba)
Ettore Finazzi-Agro (Universidade de Roma, Italia)

Revisao dos textos:
Alexandre Arbex

Projeto grafico / Editoracao: 7Letras

Os textos publicados nesta revista sdo de inteira responsabilidade de seus autores

TERCEIRA MARGEM: Revista do Programa de Pds-Graduacdo em Ciéncia da
Literatura. Universidade Federal do Rio de Janeiro, Centro de Letras e Artes, Faculdade
de Letras, Pés-Graduacao, Ano X, n° 14, 2006.

224 p.
1. Letras- Periddicos |. Titulo II. UFRJ/FL- P6s-Graduacao
CDD: 405 CDU: 8(05) ISSN: 1413-0378
2 22/11/2006, 16:35

terceira margem 14.pmd



SUMARIO

Apresentagio: Pensando o Carnaval na Academia......ccccoeeeeenieieincnncnene 5
IMAGINARIOS DO CARNAVAL NO TEMPO E NO EspAco

O Triunfal Passeio do “Congresso das Summidades Carnavalescas”

e a Fundagiao do Carnaval Moderno no Brasil .......c.cccceeeiiiniieiiennnnnnen. 11
Felipe Ferreira
Tempo Ritual: O Desfile das Escolas de Samba no Rio de Janeiro......... 27

Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti

Dinamicas Identitdrias do Corpo Carnavalesco .......cccoceeeevevenicnuennenne. 40
Nizia Villaca

1932, O Ano que deu Samba, Carnaval e Futebol........ccoceceiiine. 49
Marcelino Rodrigues da Silva

MAscaras DA CULTURA

De Carlo Goldoni a Luigi Malerba: as Mdscaras na Cultura Italiana ..... 59

Sonia Cristina Reis

A Danga Wildiana das Palavras .......cccceeveeierieniiecieneeecieneeeeeeee 68
Stella Maria Ferreira

Cenas do Corpo Roméintico: o Palco, o Baile e a Histéria ............c........ 74
Celina Maria Moreira de Mello

O Baile de Mdscaras de Veneza ao Rio de Janeiro:

sob 0 Signo do Arlequim ........cccocevierieininieinieee e 86
Flora De Paoli Faria

A Representagio dos Indios no Carnaval Carioca e no Mardi Gras ....... 98
Fred Gées

Escoras DE SAMBA DO BARRACAO A AVENIDA

Preparando o Carnaval — As Escolas de Samba e suas Engrenagens...... 109
Moacyr Barreto da Silva Junior

‘ terceira margem 14.pmd 3 22/11/2006, 16:35



Do Sonho do Croqui 4 Realidade da Fantasia ......cccoceovevviniciecnnennee 119
Samuel Abrantes

O Enredo: Uma Proposi¢ao Imagindria (ada) para a
Representagdo no Desfile .....coeeeriiiiiiiiiinininiiiiiciccccsec 127
Clécio Quesado

Quilombo, Uma Utopia? ........cceerieirinienieinenieinencieesieseeeeeneeee 135
Jodo Baptista M. Vargens

Portela sob a Luz da Mitologia Grega .........cccccevveiviniiiiininiciicnnnnne. 141
Hiram Araiijo

Joaosinho Trinta: Um Carnavalesco do “Fantdstico” ........ccceevevuveiennnnne 150

Milton Cunba

Uma Apreciagao Sobre as Origens do Carnaval Carioca, que
Constituiram o Milagre das Escolas de Samba de Hoje .............c.c....... 160
Ricardo Cravo Albin

Festa E IDENTIDADE NA CIDADE E NO INTERIOR

A Flor da Unido: Festa e Identidade nos Clubes Carnavalescos
do Rio de Janeiro (1889-1922) .....ccveevieciieeiieirieeeeeeree e 169
Leonardo Affonso de Miranda Pereira

Politica e Futebol: O Carnaval Tricordiano ........ccccceceveeveniiencenennnn. 180
Geysa Silva
As Decoragoes Carnavalescas Cariocas: Um Breve Histdrico ............... 190

Helenise Monteiro Guimardes

A Cidade e o Arco: Reflexdes a Respeito das Significagoes da Pardbola
de NICIMEYET ..eviiiiiiiiiiienterte ettt 204
Alberto Goyena Soares

‘ terceira margem 14.pmd 4 22/11/2006, 16:35



Apresentacao

PENSANDO O CARNAVAL NA ACADEMIA

O presente nimero de Zerceira Margem retine ensaios que tematizam o
carnaval sob as mais diversas perspectivas. A pluralidade de enfoques ou pontos
de vista foi intencionalmente buscada, j4 que o carnaval se caracteriza como
rito multiplo, excessivo, marcado pela excepcionalidade e, por que nio repe-
tir, pela diversidade. Sublinhe-se aqui a origem etimoldgica do adjetivo, deri-
vado do verbo latino divertere, que indica, desde o nascedouro, o sentido ple-
no da celebragio (distrair, desviar, recrear). Procurou-se, assim, montar um
mosaico do pensamento da universidade sobre o carnaval no contemporaneo.

Os textos que se seguem foram, em sua maioria, apresentados durante
o I Simpésio Imagindrios do Carnaval no Tempo e no Espaco, realizado nos
dias 4 e 5 de maio de 2006, no Férum de Ciéncia e Cultura da UFR], pelo
Nucleo Interdisciplinar de Estudos Carnavalescos, liderado por mim. Na
realizagdo do simpdsio, dividi a coordenagio com a Prof? Dr2 Flora de Paoli
Faria, co-organizadora da presente publica¢do, juntamente com a Prof2 Dr2
Sonia Ciristina Reis.

O Nucleo Interdisciplinar de Estudos Carnavalescos ¢ registrado no
Diretério dos grupos de pesquisa CNPq/UFR], estd ligado ao Programa de
Pés-graduagao em Ciéncia da Literatura da Faculdade de Letras, e atua como
uma das vertentes do Programa Avancado de Cultura Contemporinea
(PACC) do FCC/UEFR]J.

A criagdo do niicleo teve como objetivo agregar os pesquisadores que,
em diferentes setores da academia, desenvolvem trabalhos sobre o tema,
buscando, assim, arrolar novas contribui¢oes tedrico-criticas sobre o pensa-
mento carnavalesco. A reuniao dos pesquisadores no nicleo tem por meta
mapear a diversidade das abordagens com o propésito de estabelecer um
painel plural das celebragoes carnavalescas e de suas fontes, tanto em 4mbito
nacional quanto internacional, com vistas a transformar esta célula de pes-
quisa em um centro de referéncia.

Cremos que a presente publicagio “metonimiza” com clareza o perfil
de atuagao do nucleo, uma vez que a tonica é a percepgao polifonica das
expressoes carnavalescas, sejam as brasileiras — metropolitana, periférica e
interiorana —, sejam as internacionais, sob as perspectivas histérica, literdria e
etnografica.

Terceira Margem ® Rio de Janeiro ® Nimero 14 e p. 5-8 ® janeiro-junho / 2006 ® 5
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APRESENTACAO

Procuramos organizar esta edigao reunindo em tépicos distintos os te-
mas tratados. Assim, sob a rubrica Imagindrios do Carnaval no Tempo e no
Espaco, reunem-se quatro ensaios. O texto do Prof. Dr. Felipe Ferreira (Ins-
tituto de Artes/UER]), intitulado “O triunfal passeio do Congresso das
Summidades Carnavalescas e a fundagao do carnaval moderno no Brasil”,
analisa e contextualiza o desfile ou “passeio” da Grande Sociedade na capital
federal, em 1855, evento que se tornard referéncia junto a imprensa e aos
intelectuais como gesto fundador de civilidade do carnaval brasileiro. “Tem-
po Ritual: o desfile das escolas de samba no Rio de Janeiro”, de autoria da
Prof2 Dr2 Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti (IFCS/UFR]), estabe-
lece os diferentes niveis de relagao do rito carnavalesco com o tempo no
contexto das escolas de samba do Rio de Janeiro. “Dinamicas Identitdrias do
Corpo Carnavalesco”, da Prof2 Dr2 Nizia Maria Villaga (ECO/UFRY]), abor-
da a inscrigao do corpo carnavalesco na ordem social, segundo os cAnones e
as regras que o constituiram no espago e no tempo. Em “1932, o ano que
deu samba”, o Prof. Dr. Marcelino Rodrigues da Silva examina o trindmio
samba, futebol e carnaval sedimentado como simbolo de reconhecimento
da identidade cultural brasileira. Em 1932, o concurso das escolas de samba
foi oficializado: era ainda 0 momento em que essas significagbes eram objeto
de conflito e negociagao.

No tépico Mdscaras da Cultura estao reunidos os ensaios que abordam
o carnaval internacional sob a dtica literdria. O texto “De Goldoni a Luigi
Malerba: as mdscaras na cultura”, da Prof2 Dr2 Sonia Cristina Reis (Letras/
UFR]), trabalha as mdscaras como recurso de carnavaliza¢io na literatura
italiana, tendo como referentes Goldoni, expressao maior do teatro veneziano
no século XVIII, e o escritor contemporineo Luigi Malerba. “A Danga
Waldiana das Palavras”, da Doutoranda em Poética Stella Maria Ferreira
(UFR]), discute a polissemia da atmosfera carnavalizante do discurso ritmi-
co de Oscar Wilde. No ensaio “Cenas do corpo roméantico: o palco, o baile
e a histéria”, a Prof2 Dr2 Celina Maria Moreira Mello (Letras/UFR]) apre-
senta uma leitura dos modos de encenagao do corpo roméntico comuns a
pintura histdrica, a0 drama romantico e aos bailes de carnaval, no periodo
de consolida¢do, em Franga, de um regime mondrquico constitucional e da
estética romantica. Seu ensaio define-se como uma reflexdo sobre os proces-
sos de produgdo de imagindrios histéricos do corpo e do grupo social. Em
“O Baile de Mdscaras de Veneza ao Rio de Janeiro: sob o signo do arlequim”,
a Prof2 Dr2 Flora De Paoli Faria (Letras/UFR]) trata da recriagao do baile
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Fred Goes

carnavalesco ao sabor veneziano, no Rio de Janeiro, em 1840, como marca
inaugural da transposi¢ao ou aclimatagao da cultura carnavalesca italiana em
solo brasileiro. E, finalmente, o texto do Prof. Dr. Fred Gdées (Letras/UFR]),
intitulado “A Representagio dos Indios no Carnaval Carioca e no Mardi
Gras”, poe em foco as representagoes da figura do silvicola nos carnavais
americanos, com énfase no carioca e no Mardi Gras, de Nova Orleans, no
contexto de reinvengiao do rito no Novo Mundo. Os trés ultimos ensaios
pontuam aspectos matriciais que serdo reproduzidos nos carnavais empreen-
didos nas Américas.

Na rubrica Escolas de Samba do Barracao a Avenida, foram reunidos
os textos que tratam das diferentes etapas da produg¢ao do espetdculo das
escolas. No ensaio “Preparando o carnaval: as escolas de samba e suas engre-
nagens’, o Prof. Moacyr Barreto da Silva Janior (CAP/UFR]) se atém as
diferentes etapas do cronograma de organizagao e de preparacao do desfile
de uma escola de samba. O Prof. Samuel Abrantes (EBA/UFR]), em “Do
sonho do croqui a realidade da fantasia”, revela sua experiéncia na transfor-
magdo de uma idéia concebida pelo carnavalesco em estrutura téxtil e for-
mas usdveis, e analisa o elemento de sedugao existente em apropriar-se de
uma idéia e tornd-la real. No ensaio “O Enredo: uma proposi¢ao imagi-
ndria(ada) para a representagio no desfile”, o Prof. Dr. José Clécio Quesado
(Letras/UFR]) articula trés fontes de sentido para o enredo das Escolas de
Samba: o imagindrio em aberto como livre criagao do carnavalesco, o imagi-
nado sobre uma dimensio do real existente e a articulacio criativa sobre o
real proposto. “Quilombo, uma utopia?”, de autoria do Prof. Dr. Joao Baptista
Vargens (Letras/UFR]J), traga uma panorimica da trajetéria da Escola de
Samba Quilombo, criada como espago diversificado das escolas tradicionais,
mantendo como centro de preocupagdo o samba, a espontaneidade, o pra-
zer, em 0posicao aos excessos mercantilistas das outras agremiagoes. “Portela
sob a luz da mitologia grega”, do Dr. Hiram Aradjo (Centro de Memdria do
Carnaval/ LIESA/ Instituto do Carnaval/ Estdcio de Sd), cria uma original
genealogia da Escola de Samba Portela, estabelecendo lagos com a mitologia
grega, para tragar o percurso da agremiag¢io no contexto espacial em que se
desenvolveu. Em “Jodozinho Trinta: um carnavalesco do fantdstico”, Milton
Cunha (carnavalesco e mestrando em Letras/UFR]J) analisa as estruturas e
faz a interpretagdo dos enredos fantdsticos do carnavalesco que revolucionou
o desfile das escolas de samba. No ensaio de encerramento dessa rubrica,
“Uma apreciagao sobre as origens do carnaval carioca, que constituiram o

Terceira Margem ® Rio de Janeiro ® Nimero 14 e p. 5-8 ¢ janeiro-junho / 2006 © 7
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APRESENTACAO

milagre das escolas de samba de hoje”, Ricardo Cravo Albin (jornalista e
pesquisador da MPB) aborda os desdobramentos histéricos do carnaval que
permitiram o surgimento das escolas de samba no carnaval contemporineo.

No tépico Festa e identidade na cidade e no interior, somam-se mais
quatro artigos. O Prof. Dr. Leonardo Affonso de Miranda Pereira (Hist6ria/
UNB) faz, em “A Flor da Unido: festa e identidade nos clubes carnavalescos
do Rio de Janeiro (1889-1922)”, um estudo de caso de uma das muitas
agremiagoes surgidas no Rio de Janeiro, na periferia e nos bairros pobres, no
final do século XIX e inicio do XX, com énfase nas redes soliddrias estabele-
cidas entre os componentes. Em “Politica e futebol: o carnaval tricordiano”,
de autoria da Prof2 Dr2 Geysa Silva (Letras/UNICOR), é desenvolvido um
estudo de caso do carnaval de Trés Coragoes, no interior de Minas Gerais,
onde o vigor e a decadéncia das celebragdes carnavalescas sao contrapostos,
tendo-se como referéncia a situagao politica em diferentes periodos de nossa
histéria. “Ornamentacoes Carnavalescas da cidade do Rio de Janeiro: uma
breve trajetéria’, de autoria da Prof2 Helenise Guimaraes (EBA/UFR]), poe
em foco a transposi¢ao para o carnaval, a partir da segunda metade do século
XIX, do costume colonial de ornamentar a cidade. Destaca-se a reinvencio
da tradi¢ao no século XX que conheceu o auge nos anos 60 e 70 com os
projetos de Fernando Pamplona e Adir Botelho. Em “A Cidade e o Arco:
reflexdes a respeito das significagoes da pardbola de Niemeyer”, Alberto
Goyena Soares (ECO/UFR]) desenvolve uma leitura abrangente sobre as
sobreposigoes significativas do grandioso arco do Sambdédromo do Rio de
Janeiro, a passarela do samba.

Fred Gées

8 o Terceira Margem © Rio de Janeiro ® Niimero 14 e p. 5-8 e janeiro-junho / 2006
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O TRIUNFAL PASSEIO DO “CONGRESSO
DAS SUMMIDADES CARNAVALESCAS” EA
FUNDACAO DO CARNAVAL MODERNO NO BRASIL

Felipe Ferreira

1885 marcou uma nova etapa na histdria do carnaval carioca. (...)
Um novo carnaval nascia: aquele que tomou novas formas e se forta-
leceu depois nas sociedades carnavalescas, elas que foram a base, o
esteio, a grande forca propulsora dos primitivos carnavais cariocas.

Eneida, Histéria do carnaval carioca

O dia 18 de fevereiro de 1855 ¢ saudado pelos primeiros historiadores
do carnaval brasileiro como a data de nascimento da folia carnavalesca mo-
derna no pais. O evento que teria marcado essa verdadeira revolugio foi o
desfile de um grupo de cerca de 80 pessoas — o Congresso das Summidades
Carnavalescas —, uma grande promenade pelas ruas da cidade do Rio de Ja-
neiro que, segundo José de Alencar, seria o primeiro “passeio de mdscaras” a
se realizar na corte, “com toda a ordem e regularidade”.!

Esperado com providvel ansiedade pela elite da capital do pafis, o passeio
seria fartamente antecipado pelos jornais, que publicaram o roteiro a ser
seguido, o ndmero e a ordem das carruagens que comporiam o préstito e até
os nomes das fantasias que seriam usadas por cada um de seus ocupantes.
Uma semana apds, a imprensa ainda apresentava noticias e comentdrios so-
bre o passeio, saudando seu cardter regenerador, progressista e civilizador,
destacando o apoio das autoridades e do povo da cidade ao evento.

Se considerarmos que desfiles durante os dias de carnaval nio eram
exatamente novidade na cidade do Rio de Janeiro,’ poderemos perceber que
a importincia do tal passeio de 1855 nio reside somente na novidade repre-
sentada por sua passagem. Mais do que um fato inédito e grandioso, a
promenade se apresentaria como uma agao conscientemente elaborada com
o objetivo de se tornar um marco da folia burguesa e estabelecer um mito
fundador do carnaval moderno no Brasil.

Procuraremos, neste texto, destacar a importincia do passeio das
Summidades como um ato consciente de ocupagio festiva do espago urbano
do Rio de Janeiro e como uma agdo estratégica, decorrente de um processo

Terceira Margem © Rio de Janeiro ® Nimero 14 e p. 11-26 e janeiro-junho / 2006 ® 11
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FeLipe FERREIRA

iniciado duas décadas antes. Para tanto, iremos tracar uma breve histéria do
carnaval da entdo capital do pais, destacando alguns dos interesses envolvi-
dos na substitui¢o da antiga brincadeira carnavalesca, herdada de Portugal,
pela nova folia importada da Franga.

Buscaremos também destacar o papel da constru¢io de novos discursos
carnavalescos na instauragio da festa e o processo de fixagao desses discursos
como paradigmas para o estabelecimento de um modelo capaz de organizar
e estruturar a concepgao da folia contemporinea.

ANTECEDENTES

A comemoragio dos dias de carnaval no Brasil parece remontar ao sé-
culo XVI, com a chegada dos primeiros colonizadores portugueses a colonia
recém-descoberta. Muito do que se fazia em Portugal, as vésperas da quares-
ma, ¢ traduzido em terras brasileiras sob o nome genérico de entrudo.* O
costume de se realizarem festejos, dangas, touradas, folguedos e representa-
¢Oes teatrais para comemorar o periodo do entrudo foi relatado por viajantes
que por aqui passaram (Aratjo, 1996). Esses festejos variavam de regiao para
regido e em cada cidade se apresentavam como uma reuniao das brincadeiras
tipicas do lugar. Muitas dessas diversdes possufam caracteristicas agressivas,
possivelmente herdadas dos charivaris medievais, durante os quais certos
grupos de pessoas criticavam as atitudes que desviavam da norma social atra-
vés de zombarias e pancadarias simbdlicas.

A reunido de uma grande variedade de divertimentos, festejos e autos
sob uma mesma e ampla categoria, o entrudo, reflete a visao genérica que as
elites possufam das manifestagbes populares. Desse modo, visto durante cer-
ca de trés séculos como algo préprio das camadas populares, nio ¢ de se
admirar que o entrudo tenha chegado ao século XIX como uma espécie de
sindnimo de desregramento e descontrole. E essa imagem de uma brincadei-
ra agressiva e rustica que passard a ser fartamente divulgada e criticada, jd nas
primeiras décadas do século XIX.?

Centro irradiador da cultura brasileira desde que fora algada a capital
do pais, no século XVIII, a cidade do Rio de Janeiro teria seu entrudo trans-
formado em modelo para todo o Brasil. As agressivas seringadas® e molhagas
das ruas da cidade tornavam-se o simbolo da festa desregrada, combatida
pela nova sociedade aqui instaurada a partir da chegada da Familia Real, nos
primeiros anos do século XIX. A nova funcio politica da cidade, elevada ao
estatudo de capital de um Império Ultramarino, e os sofisticados costumes
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O TRIUNFAL PASSEIO DO “CONGRESSO DAS SUMMIDADES CARNAVALESCAS" E A FUNDAGAO DO CARNAVAL MODERNO NO BRASIL

trazidos pela corte iluminista, vinda de Portugal, comegariam a impor uma
espécie desprezo pelas atividades de origem popular. Com a independéncia
do pafs, em 1822, os ventos da modernidade afastariam a elite brasileira da
esfera de influéncia portuguesa e ampliariam a participagao da cultura fran-
cesa na construcio da nova nagio.

O repudio ao entrudo tomava corpo, agora associado ao passado colo-
nial e a Portugal. As posturas municipais proibindo o “jogo d’entrudo” se
sucedem com ameagas ao entrudista de penas de até oito dias de prisio, ou
cem agoites caso o descumpridor da postura fosse um escravo.” A divulgacao
pelos jornais de insubordinagdes ocorridas no perfodo carnavalesco® colabo-
rava para a estabiliza¢ao de uma imagem cada vez mais negativa das temidas
liberdades entrudisticas. E bem verdade que a maioria das familias de posses
continuava a se entregar as delicias do entrudo familiar (Pereira, 2004) —
fato que pode ser constatado pela manutengao da venda de limées de cheiro
nas ruas da cidade, anunciada nos jornais —, mas o costume era cada vez mais
condenado pela imprensa, que procurava associd-lo a préticas ultrapassadas
e adjetivd-lo como funesto, licencioso e até mesmo a defini-lo como “lepra
da civilizagao”.

Vale notar, entretanto, que é exatamente através desse movimento de
desvaloriza¢o que a idéia de uma brincadeira especifica denominada “en-
trudo” comegaria a tomar corpo. O repuidio a todo tipo de diversdes carna-
valescas agressivas e a tentativa de desqualificd-las como algo sujo, feio e
ultrapassado acabariam por reunir toda uma diversidade de comemoragoes
dentro da categoria “entrudo”, que passava entdo a ser vista como algo com
formato e fun¢ao definidos. Com a ajuda da imprensa, que dedicava espago
considerdvel as criticas dirigidas aos excessos do periodo, as vérias brincadei-
ras acabavam sendo resumidas num dnico e abrangente conceito. Com isso,
aos poucos, os chamados “dias de entrudo” deixavam de designar um mo-
mento do ano que abrangia todo tipo de comemoragio e passam a ser vistos
como um jogo com regras e formatos especificos. Um jogo que resumia
tudo aquilo que deveria ser extinto para dar lugar ao novo e civilizado carna-
val nos moldes parisienses.

PARIS

Como verdadeira “capital do século XIX”, segundo a definigao de Walter
Benjamin, a cidade de Paris, apés a era napolednica, apresentava-se como o
modelo a ser seguido pelo mundo ocidental. A burguesia francesa, alcada
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definitivamente ao poder com a instaura¢io da Monarquia de Julho, em
1830, partia para a conquista, tanto simbdélica quanto fisicamente, do espa-
¢o urbano de sua capital. A cidade adquiria novas fei¢oes adaptando seus
logradouros aos negécios e ao lazer da burguesia capitalista. A nova munda-
nidade era representada pelas elites nao-aristocréticas, a chamada Zowus-Paris,
que substituia o espago da corte (a courz) pelos teatros, saldes, cafés e grandes
avenidas “da moda”. Os passeios — a pé ou em carruagens — e os bailes —
carnavalescos ou romanticos — tornavam-se momentos emblemdticos do
periodo (Gasnault, 1986; Martin-Fugier, 1990; Marchand, 1993; Perrot,
1994; Landau et all., 2000; Chatelét, 2001).

O periodo do carnaval apresentava-se como um bom exemplo da estra-
tégia de poder utilizada pela elite parisiense baseada na ocupagio das ruas e
na socializagdo nos saldes. Os passeios em carruagens enfeitadas pelo eixo do
chamado Boulevard® e os bailes que ocupavam os principais saldes e teatros
da cidade eram verdadeiros simbolos da ascensao da burguesia financeira.'®
Entretanto, um outro evento caracteristico da folia carnavalesca parisiense
merece ser destacado, ndo sé por seu formato inusitado como também por
seu significado politico: o chamado Destfile do Boi Gordo. Consistindo ba-
sicamente num cortejo de grupos de pessoas fantasiadas, precedendo um
grande boi enfeitado de flores e fitas, esse acontecimento carnavalesco desta-
cava-se por sua fei¢ao eminentemente popular. O gosto pelas manifestagoes
vindas do povo perpassa todo o século XIX, associando-se principalmente
a0 espirito romAntico e ao surgimento do conceito de folclore, ambos liga-
dos a questao das identidades nacionais (Burke, 1989; Ortiz, 1992). Nesse
sentido, os costumes populares aparecem como tragos de permanéncia no
presente de um passado ideal representativo da alma da Nagao (Storey, 2003).

A incorporagio do Desfile do Boi Gordo ao carnaval parisiense estabe-
lece, desse modo, uma espécie de filiagao para a festa do século XIX, recrian-
do o passado, legitimando o presente e inventando uma tradigao (Hobsbawm,
1997) capaz de ligar a folia dos bailes e passeios da burguesia a um passado
nacional de reverberagoes celtas.

O NOVO CARNAVAL

As modas e modos de Paris serviriam de modelo para a burguesia brasi-
leira que buscava assumir o comando do pais recém-independente, apés 1822.
Roupas, comidas, palavras e comportamentos inspirados na Franga seriam
algumas das ferramentas utilizadas para civilizar-se um pais em busca de
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uma identidade entre as nagdes do ocidente capitalista. No Rio de Janeiro,
como em Paris, as festas carnavalescas se mostrariam uma excelente oportu-
nidade para se impor a hegemonia de uma elite em ascensao. Com isso, nao
¢ de se admirar que, jd em finais da década de 1830, surgissem nos jornais da
corte brasileira referéncias a bailes de mascarados no periodo carnavalesco.
Durante algum tempo esses bailes a fantasia constituiriam o principal
contraponto ao indesejado entrudo, pois os passeios & moda de Paris nao
encontravam por aqui nenhum sucedaneo 2 altura dos largos boulevards fran-
ceses. Somente em meados do século as reformas por que passaria a cidade
do Rio de Janeiro ofereceriam alguma oportunidade para o surgimento dos
passeios de carruagens pelas ruas. Embora ainda bastante incipientes, as mo-
dificagoes sofridas pela cidade reformavam o espago, facilitando a circulagao
da burguesia e abrindo caminho para a ocupagio das ruas durante o carnaval
(Abreu, 1997; Ferreira, 2000). E dentro dessa nova realidade urbana que se
realizaria o passeio do Congresso das Summidades Carnavalescas.

O desfile de carruagens carregando folies fantasiados pelas ruas do
centro da cidade do Rio de Janeiro parece ter sido comum desde o apareci-
mento dos primeiros bailes, visto que praticamente todos os “mdscaras” pre-
cisavam se deslocar em carruagens de suas residéncias aos saloes dos teatros
ou hotéis, onde os eventos aconteciam. Ou seja, mesmo de forma muito
esparsa a burguesia jd ocupava as ruas da cidade com seus deslocamentos
carnavalescos, desde infcio dos anos 1840. Faltava, entretanto, formalizar
essa ocupagao através de uma agao consciente e objetiva, capaz de fixar na
populagio da cidade a inexorabilidade da presenca do carnaval da elite no
espago urbano do Rio de Janeiro, repetindo aqui o modelo francés de bailes
e passelos.

A resposta a essa necessidade seria a organiza¢ao de um grupo de ami-
gos, reunidos num clube ou sociedade, como era o costume da época, dedi-
cado especialmente a desfilar pelas ruas da cidade durante o carnaval. Desde
o inicio do século XIX, a cidade do Rio de Janeiro contava com algumas
sociedades dedicadas a reunir a elite em torno de eventos musicais, como a
Sociedade Constante Polka, a Sociedade de Recreagio Campestre ou a
Eutherpe Commercial; entretanto, em 1851, foram criadas as duas primeiras
sociedades com fins eminentemente carnavalescos: a Sociedade Uniao Vene-
ziana e o Congresso das Summidades Carnavalescas. E este segundo grupo
que organizard aquele que serd conhecido como o primeiro passeio carnavales-
co pelas ruas do Rio de Janeiro, fato que marcard para sempre a histéria da
folia no Brasil.
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AS SUMMIDADES

O desfile das Summidades, nome pelo qual o clube era muitas vezes
chamado, reveste-se de uma grande novidade. Pela primeira vez um grupo
de folides se organizava com o objetivo exclusivo de passear fantasiado pela
cidade sobre carruagens enfeitadas. O fato por si s6 j4 mereceria destaque.
Entretanto, naquele domingo de carnaval, 18 de fevereiro de 1855, nao era
somente uma nova forma de ocupagio do espago carnavalesco do Rio de
Janeiro que estava em curso: estabelecia-se também um importante ato fun-
dador do carnaval brasileiro.

Se observarmos com atengao os textos sobre o evento publicados antes
e depois do desfile do dia 18, poderemos perceber toda uma preparagao
organizada em torno daquele acontecimento nada fortuito. Dezesseis dias
antes, os jornais jd apresentavam convocagoes aos sécios que pretendessem ir
a cavalo ao desfile, destacando a necessidade de participar o fato a diretoria e
informar qual seria seu vestudrio.'" Uma das principais razoes dessa convoca-
¢ao era a necessidade de se elaborar um programa descritivo, a ser publicado
nos jornais as vésperas do passeio. Efetivamente divulgado quatro dias antes
do evento,'” esse programa explicava com detalhes a estrutura do desfile, que
seria organizado em oito grupos, dois dos quais reunindo, cada um, seis
carruagens levando pessoas com as mais diversas fantasias. O primeiro e o
tltimo grupos seriam compostos de oficiais da cavalaria, uma espécie de
seguranga oficial do desfile, os outros grupos contariam com clarins, banda
de musica e séqiiitos de cavaleiros fantasiados. Sobre as carruagens haveria
mascarados disfarcados de domind, palhaco, balochard, principe do Indo,
toureiro andaluz, mosqueteiro da rainha, camponés hiingaro e indio tamoio,
entre muitas outras fantasias."”® Ao final dessa descri¢ao, o jornal publicava
um detalhado roteiro do passeio, destacando o caminho que seria seguido
pela sociedade, rua a rua. Partindo do Largo de D. Manoel, nas imediagoes
da atual Praga Quinze, o desfile seguiria por um longo percurso englobando
todo o centro antigo da cidade, passando pela regiao do Catete e terminan-
do no Largo do Rocio, atual Praga Tiradentes. A mesma edi¢ao do jornal
enfatizava: “Os membros do Congresso atravessardo a cidade em todos os
angulos e invadirao os faubourgs da gentry e da fashion fluminense”. O texto
prosseguia afirmando que “os bouquets e os confetti serao os projéteis de guerra
dos galhofeiros invasores; e esperam ser combatidos com iguais armas”.

Em sua coluna no jornal Correio Mercantil, em nimero anterior ao
desfile, o entdo jovem jornalista José de Alencar publicaria um artigo lou-
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vando a idéia e destacando o fim do “jogo grosseiro e indecente de entrudo,
que por muito tempo fez as delicias de certa gente” e saudando a chegada de

uma sociedade criada o ano passado, e que conta j4 perto de oitenta sécios, todos
pessoas de boa companhia, [que] deve fazer no domingo a sua grande promenade pelas
ruas da cidade. A riqueza e luxo dos trajes, uma banda de musica, as flores, o aspecto
original desses grupos alegres, hdo de tornar interessante esse passeio de mdscaras, o
primeiro que se realizard nesta corte, com toda a ordem e regularidade.

O texto prosseguia recomendando que as mogas da sociedade, “todas
mimosas e aristocrdticas’, nao se permitissem levar por preconceitos e dei-
xassem de ver os folides como elementos perigosos. Os membros da Con-
gresso, alertava o escritor, “sao pessoas delicadas e do mais fino trato” e ndo
pronunciaro palavras e galanterias grosseiras que possam ofender qualquer
susceptibilidade.

Todos esses textos deixam antever nao somente a importancia da qual
se procurava revestir o ato carnavalesco, mas também o investimento da
intelectualidade no sentido de garantir o apoio da sociedade (o Zouz-Rio) ao
evento. O que estava em jogo nao era apenas a brincadeira carnavalesca de
1855, mas sim o futuro da prépria festa e, simbolicamente, da ascendéncia
exercida pela burguesia sobre a cidade a partir de entdo.

Diferentemente da burguesia francesa, que elege o Desfile do Boi Gor-
do como o elo entre sua festa carnavalesca e o passado mitico da nagio, a
elite brasileira nao encontrava no passado do pais elementos capazes de sim-
bolizar e centralizar sua festa carnavalesca. O formato que a elite havia defi-
nido para o entrudo — uma comemoragao grosseira, caracteristica da popula-
¢ao das ruas e dos escravos em geral — isolava a brincadeira de suas referéncias
rurais ¢ do homem do campo, fazendo com que ela fosse vista nio como
elemento remanescente dos antigos costumes populares, mas sim como pro-
duto degenerado do lumpem urbano. Vendo-se impossibilitada de eleger
alguma manifestagao ancestral como ligagao entre o carnaval de seu tempo e
a festa do passado, a burguesia brasileira optou por estabelecer ela mesma
um ponto de partida, uma origem para seu carnaval. Esse momento inicial
iria nao somente se apresentar como ato fundador do novo carnaval, mas
também como parAmetro para se determinar seu exato oposto através da
associagao do termo “entrudo” com o conceito genérico de “nao-carnaval”,
como se pode ver no “decreto” distribuido pelas Summidades durante seu
segundo desfile,”” que pregava a “aboli¢ao total dos usos carrangas do defun-
to entrudo” e a “confiscagdo das férmas de limdes e seringas anacrénicas” em
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prol da “regeneracio solene [do carnaval] pelos confeitos, pelas flores, pelos
carros triunfais, pelo concurso dos trajos cosmopolitas e heterogéneos de
todas as hierarquias e todas as épocas.'®”

Descartado como possivel ligagao com a festa popular do passado, o
entrudo assume definitivamente o papel que exerceria até as primeiras déca-
das do século XX: por um lado a festa desregrada, sem forma definida, a
loucura das massas, descontrolada e perigosa, por outro a brincadeira espon-
tAnea, original, livre e, por ambas as razdes, fascinante."”

Os discursos que procuravam exaltar e fixar na memdria da nagio o
desfile das Summidades nao se abrandaram apds seus passeios. Dois dias
depois da primeira passeata, um jornal saudava o evento e manifestava o
desejo de que o espetdculo oferecido ao povo se repetisse no ano seguinte de
forma ainda mais brilhante.'® Pouco depois, o0 mesmo jornal saudava e exal-
tava o carnaval de 1855, comparando-o a uma ode “ao progresso, a civiliza-
¢do, a aboli¢ao do entrudo antigo, a imprensa do Brasil e aos chefes de poli-
cia que concorreram para a aboli¢do do entrudo antigo.”"” Dias depois, os
organizadores do passeio fizeram publicar um texto de agradecimento, que
destacava a participagao direta de vdrias instincias de poder no evento, como
o ministro da guerra, que cedeu a banda de musica militar para acompanhar
o passeio, ou o chefe de policia, que organizou a seguranga do evento, entre
outros. O texto terminava com um agradecimento aos moradores da rua das
Violas pela recepgao triunfal que haviam preparado para as Summidades.?

O MITO DE ORIGEM

O importante a destacar com relago aos procedimentos que cercaram
o primeiro desfile das Summidades nao ¢ sua grandiosidade, seu ineditismo
ou sua originalidade — caracteristicas, alids, bastante discutiveis — mas sim a
extraordindria publicidade dada ao evento, preparando a sociedade para sua
aparigao (através de descrigoes, mapeamentos, estabelecimento de regras de
comportamento e comparagdes com processos similares no exterior) e deter-
minando a relevincia do evento.

J4 no ano seguinte noticiava-se que grandes recepgdes eram preparadas
em diversos pontos da cidade para recepcionar a passeata do Congresso,*!
que havia, a propésito, convidado o compositor Verdi, entdo no auge da
fama, para compor dois hinos para o desfile.** Dois anos depois, o programa
do passeio publicado nos jornais anunciava que o préprio Imperador D.
Pedro II iria assistir, em companhia de suas filhas, a passagem da sociedade
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sob as janelas do Pago.” Durante os quatro anos que separam o aparecimen-
to das Summidades de sua ungao definitiva a gléria social pela familia impe-
rial, muitos outros grupos similares surgiriam para ocupar as ruas, nio sé do
Rio de Janeiro como dos principais centros urbanos brasileiros durante o
carnaval.”* Incentivados pelo sucesso do grupo precursor, essas novas socie-
dades carnavalescas iriam atrair a aten¢ao da imprensa por todo o restante do
século XIX e pelas primeiras décadas do séc XX.”

O papel de ato fundador estabelecido para o primeiro desfile do Con-
gresso das Summidades Carnavalescas instituiriam uma origem para o car-
naval brasileiro através de um vinculo estreitado ndo com o passado do pais,
mas com a genealogia da festa européia. Uma das principais caracteristicas
da construgio da identidade nacional brasileira no século XIX é o fato de ela
estar ligada ndo aos eventos que efetivamente aconteceram, mas aquilo que
se pretendeu criar (Ortiz, 1992). Desse modo, o ato levado a cabo na tarde
do dia 18 de fevereiro de 1855 marcaria aquele que se imaginava ser o pri-
meiro e definitivo passo para a extingao do entrudo, “esse antigo costume
portugués” como destacaria José de Alencar em sua cronica premonitdria, e
para a implantagao de um carnaval como o que acontecia nas “belas tardes
do Corso em Roma”.

Considerando-se que um mito fundador estd constantemente encon-
trando novas maneiras de se expressar (Chaui, 2004), é importante ressaltar
a continuidade das referéncias associando o passeio das Summidades ao ini-
cio do carnaval no Brasil. Em 1875, por exemplo, o periédico Semana
Hllustrada publicaria um artigo intitulado “Testamento do Carnaval” lamen-
tando a morte da folia” que teria dado muitas noites de gldéria a pdtria,
“desde as celebres e memordveis Summidades até os seus sucessores de hoje.”*®
E interessante notar que as datas definidas pelo artigo como nascimento e
morte do carnaval — 1852 e 1874, respectivamente — correspondem aos anos
seguintes ao primeiro carnaval das Summidades (criada em 1851) e ao ulti-
mo desfile das novas Summidades Carnavalescas (1873), sociedade que ha-
via surgido apds o fim das Summidades originais (provavelmente em 1862).
Apesar da fatalista constatagio do artigo, o carnaval, entretanto, nao acabaria,
e, em 1881, as grandes sociedades da época, no Rio de Janeiro — Tenentes do
Diabo, Democrdticos e Fenianos — reiterariam a primazia das Summidades
iniciando com o seguinte pardgrafo uma carta a populagao da cidade:

Inaugurando o carnaval nesta corte, hd longos anos, elas memordveis associagbes
Summidades e Venezianas, o seu aparecimento foi acolhido com geral agrado pela po-
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pulagdo fluminense, que nesse folguedo viu, com justeza e discernimento, uma prova
de progresso e civilizagdo, e que, unindo-se aos esforcos daquelas sociedades, secun-
dando-as nos seus desejos, amparando-lhes o intento, baniu de seus antigos h4bitos,
como nocivo, como anacrdnico, como impréprio da sociedade moderna e da civiliza-
¢ao adiantada a que tem atingido, o bdrbaro divertimento do entrudo.”

A idéia de mito fundador refere-se a um momento imagindrio do pas-
sado, além do tempo e fora da histéria, que pode ser reorganizado em sua
hierarquia interna e em seu sentido (Chaui, idem), reinventando um passa-
do que ecoa e reverbera a histéria no dia-a-dia (Orlandi, 2003). Os atos de
fundagio sio constantemente reelaborados no contexto do presente, sendo,
desse modo, o Jocus de uma memdria coletiva (Halbwachs, 1980). E nesse
sentido que a descri¢do do passeio das Summidades feita por Mello Moraes
Filho, no final do século XIX, apresenta um evento idealizado, onirico, situ-
ado num tempo e num lugar quase irreais, préximo do tempo imagindrio do
mito e povoado, portanto, de personagens da mitologia carnavalesca, como
os velhos e os diabinhos:

O povo abria-se em fileiras defronte do pago; de envolta com a multidio os velbos
cabegudos, de cajado e luneta, suspendiam no ar as enormes carrancas de papelio,
saracoteando; os diabinbos barbudos reviravam as mdscaras, enrolando 4 cinta a cauda
vermelha... A expectativa era inexcedivel!

[...] Caleches com Baiadeiras, Mandarins, Nobres do Cducaso, [...], factontes em que
se repimpavam o Dr. Dulcamara, pregoeiros, etc.; constitufam o pomposo préstito do
Congtesso, que, em sua marcha triunfal por uma estrada de folhas verdes e aromdti-
cas, ao dardejar das luzes que semelhavam abdbadas de fogo, as aclamagées populares
e as catadupas de flores e harmonias, entrava vitoriosamente no grande carnaval.

(Moraes Filho, (1895) 1999: 34)

O MITO E A "VERDADE"

Escritos com um objetivo determinado de estabelecer uma genealogia
para o carnaval moderno no Brasil, esses textos, com o tempo, deixariam de
ser vistos como construgdes, como discursos fundadores e passariam a ser
considerados fontes fidedignas dos fatos. A partir dos anos 1940, os estudos
de folclore brasileiro terao um certo impulso com a criagio da Comissao
Nacional de Folclore (CNFL), que procura institucionalizé-los fora das uni-
versidades (Vilhena, 1997). Um dos reflexos disso serd a publica¢io, em
1958, do livro Histdria do Carnaval Carioca, de Eneida de Moraes. Apresen-
tado pela prépria autora como uma primeira contribui¢do a histéria do car-
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naval, a obra seria vista a partir de entdo como um repositdrio da verdade,
um panorama capaz de encenar a totalidade dos eventos carnavalescos (Latour,
2005), fazendo com que muitos dos mitos fundadores do carnaval passas-
sem 2 categoria de fatos de cientificidade indiscutivel. Desse modo, as des-
crigoes do primeiro passeio das Summidades, recolhidas por Eneida, associa-
das ao evidente aprego da autora pela histéria das sociedades carnavalescas,
acabariam por reiterar os discursos engendrados em torno do ato fundador —
como pode ser visto na epigrafe deste artigo — e por difundir uma concepg¢ao
evolucionista para o carnaval brasileiro que, como se imaginava para a festa
européia, também teria suas raizes ligadas a ritos da Antigiiidade Cldssica.

O que gostarfamos de ressaltar nesse momento ¢ a importancia de de-
tectar a existéncia dessas narrativas e perceber o cardter discursivo dos princi-
pais textos considerados fontes primdrias para o estudo do carnaval. Entre-
tanto, mais importante do que compreender esses textos como fontes autori-
zadas e factuais de informagoes é destacar as questdes e interesses envolvidos
em sua elaboragio e difusdo. No caso em estudo, é valioso ressaltar que a sim-
ples assun¢do de uma suposta veracidade, presente nos textos produzidos em
torno do desfile do Congresso das Summidades Carnavalescas, tende a levar a
conclusdes nio necessariamente verdadeiras, tais como: (1) as Summidades
seriam o primeiro grupo a desfilar em carruagens abertas no carnaval do Rio
de Janeiro; (2) o desfile teria sido recebido sem tensdes pela saudagao apo-
tedtica e uninime dos habitantes da cidade; (3) o formato do passeio, com
grupos a cavalo alternados com seqiiéncias de carruagens, seria algo inédito,
imediatamente copiado por outros grupos; (4) as sociedades carnavalescas
que desfilaram nos anos seguintes seriam uma espécie de opositoras do car-
naval popular; (5) a apresentagio das Summidades teria sido uma espécie de
resumo dos “antigos carnavais”, misturando personagens “cldssicas” da folia
das ruas — como os velhos e os diabinhos — com os “mdscaras” europeus,
entre outras coisas.

Por outro lado, o fato de entendermos os textos que se referem ao pas-
seio das Summidades como construgdes, como discursos elaborados para
afirmar, ou reafirmar, interesses de grupos especificos (geralmente dominan-
tes), abre caminho para a relativizagao de conceitos estabelecidos, fazendo
com que possamos entender o carnaval do Rio de Janeiro, de meados do
século XIX, como uma arena de disputa entre diferentes conceitos e formas
de brincadeiras. A divulgagao de um discurso que busca tornar-se hegeménico,
através de sua instauragiao como ato fundador da folia, permite que possa-
mos entender algumas das tensdes que posteriormente caracterizariam o car-
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naval da cidade: (1) o interesse da elite em reunir diferentes formas de brin-
cadeira popular dentro do conceito de entrudo; (2) e eleigao desse entrudo
como o “outro” do carnaval, como a negagio da folia; (3) o estabelecimento
dos desfiles das sociedades como a festa verdadeira e civilizada em relagio a
essa “outra” festa; (4) a permanéncia das brincadeiras entrudisticas na cida-
de, apesar das constantes desqualificagdes que sofriam; (5) o interesse de
membros da elite pelas brincadeiras populares e vice-versa; (6) a importincia
da imposicio do modelo das sociedades carnavalescas como paradigma para
o surgimento de diferentes formatos de brincadeira, entre outras questoes.

O que procuramos neste artigo nao ¢ desvalorizar ou diminuir a impor-
tincia do desfile do Congresso das Summidades Carnavalescas para o carna-
val brasileiro, mas sim ressaltar que essa importincia nao estd onde nos acos-
tumamos a pensar que ela pudesse estar através da leitura, muitas vezes desa-
tenta, dos textos sobre o carnaval. Ao se detectarem as questoes que envol-
vem os discursos carnavalescos divulgados por muitos dos textos publicados
sobre o assunto, deixa-se de compreender a histéria do carnaval como um
campo pacificado e neutro e se percebem tensdes que normalmente passam
despercebidas sob o manto da verdade estabelecida. Entender certos discur-
sos como atos fundadores do carnaval pode enriquecer nosso conhecimento
e abrir novas perspectivas para uma visio mais contemporinea da festa car-
navalesca. Discursos aparentemente pacificos — tais como o mito do surgi-
mento das escolas de samba relatado por Ismael Silva, o mito do carnaval
baiano visto como o carnaval negro por exceléncia, ou o mito das escolas de
samba tradicionais em oposi¢ao as novas escolas de samba, para citar apenas
uns poucos exemplos — poderiam ser compreendidos como exemplos bem-
sucedidos de instauragdo de atos fundadores. Entender os interesses que es-
ses discursos articulam e perceber as tensdes que envolvem a elaboragio des-
ses processos discursivos ¢ uma forma de aprofundar o conhecimento sobre
a festa carnavalesca.

Nesse sentido, o desfile do Congresso das Summidades Carnavalescas
continuaria exercendo seu papel pioneiro no carnaval brasileiro. A novida-
de, entretanto, nio residiria no formato do passeio, ou no sucesso obtido —
ou nao obtido — em sua cruzada contra o entrudo. Sua principal contribui-
¢ao significa compreender as razoes do éxito de um projeto elaborado para
fazer com que certo dia determinado fosse marcado como o “primeiro mo-
mento do carnaval brasileiro”. Razdes que nos permitiriam, um século e
meio mais tarde, comegar a vislumbrar as ricas tensdes que atravessam a
realidade do carnaval contemporaneo.
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Notas

U Correio Mercantil, de 14 de fevereiro de 1855.
2 Jornal do Commercio de 21 de fevereiro e Correio Mercantil de 22 de fevereiro de 1855.

? Desde a década de 1840 jd se tém noticias de autorizagoes policiais para grupos percorrerem as ruas
durante o perfodo carnavalesco com “dangas, e outros quaisquer divertimentos, com mdscaras, ou sem
elas” (Didrio do Rio de Janeiro de 29 de janeiro de 1842). Em 1848, uma carruagem com mascarados
percorreu a cidade nos dias de carnaval, seguida por grupos a cavalo (Jornal do Commercio de 2 de
marco de 1848), o mesmo ocorrendo em 1850 (Jornal do Commercio de 11 de fevereiro de 1850).

* A denominagio “entrudo” parece referir-se a0 nome pelo qual eram conhecidos os bonecos carrega-
dos pelas ruas de algumas aldeias portuguesas durante as comemoragdes jocosas caracteristicas do
periodo anterior 4 quaresma (Oliveira, 1956).

5 A categoria genérica “entrudo”, entretanto, ird encobrir um amplo espectro de diverses, desde o
temido “entrudo popular”, prética violenta das ruas ocupadas pelos escravos, no Rio de Janeiro, até o
“entrudo familiar”, que, tendo lugar dentro das casas senhoriais, era uma brincadeira quase delicada,
praticada pelos jovens casadoiros — que, essencialmente, langavam entre si bolinhas de cera recheadas
de perfumes, chamadas de limdes de cheiro — e incentivada pelas familias. Entre esses dois extremos
muitos outros “tipos” de diversio podiam ser considerados como “entrudo”.

¢ O uso de grandes seringas cheias de dgua ou outros tipos de liquidos parece jd estar difundido no Rio
de Janeiro desde inicio do século XIX, como demonstra sua presenga na famosa aquarela de Debret
representando o entrudo.

7 Didrio do Rio de Janeiro de 17 de fevereiro de 1841.

8 Um exemplo dessas insubordinagées foram os atos desrespeitosos dos colegiais do Mosteiro de Sdo
Bento contra os prelados da ordem relatados no Didrio do Rio de Janeiro de 19 de fevereiro de 1841.

? Conhecido como “o Boulevard”, essa longa seqiiéncia de largas avenidas foi aberta apds a destruicio
das antigas fortificagoes de Chatles V no séc XVII, tornando-se um local de passeios publicos em finais
do século XVIII (Rouleau, 1988; Landau et all., 2000).

10 Sobre o carnaval de Paris no século XIX e sua relagio com o espago urbano da cidade, ver Ferreira
(20054).

W Jornal do Commercio de 2 de fevereiro de 1855.

12 Correio Mercantil de 14 de fevereiro de 1855.

'3 Uma descrigio completa da organizagio do desfile pode ser vista em Ferreira (2005b, 141-2).
1 Correio Mercantil de 14 de fevereiro de 1855.

15 No carnaval de 1855 aconteceram, na verdade, dois passeios do Congresso da Summidades Carna-
valescas. O primeiro deles em 18 de fevereiro, o segundo, bem mais curto, dois dias depois, na terga-
feira de carnaval, dia 20 de fevereiro.

16 Jornal do Commercio de 21 de fevereiro de 1855.

17O abrangente conceito de entrudo passaria a englobar todo tipo de brincadeira carnavalesca que
escapasse & compreensio da elite. Entretanto, boa parte dessa mesma elite seria constantemente atra-
ida pelo desregramento “carnavalesco” da bagunca entrudistica, fazendo com que essas duas formas de
brincadeira aparentemente separadas — carnaval e entrudo — mantivessem um constante didlogo. Durante

Terceira Margem ® Rio de Janeiro ® Nimero 14 e p. 11-26 e janeiro-junho / 2006 ® 23

‘ terceira margem 14.pmd 23 22/11/2006, 16:35



FeLipe FERREIRA

toda a histdria do carnaval haverd a absor¢do, pelo “carnaval da elite”, de manifestages ligadas ao
“entrudo”. Na verdade, esse “entrudo” serd uma constante fonte de regeneragio para o carnaval carioca
que acabard por definir sua identidade exatamente a partir da mistura entre carnaval “oficial” e carna-
val “popular”. Sobre o tema, ver Ferreira (2005a e 2005b).

'8 Correio Mercantil de 20 de fevereiro de 1855.

19 Correio Mercantil de 22 de fevereiro de 1855.

2 Jornal do Commercio de 25 de fevereiro de 1855.
2 Jornal do Commercio de 26 de janeiro de 1856

22 Jornal do Commercio de 19 de janeiro de 1856.
2 Jornal do Commercio de 14 de fevereiro de 1858.

24 Sobre o carnaval das sociedades carnavalescas em capitais brasileiras ver Aradjo (1996), (Recife);
Damasceno (1970) e Lazzari (2001), (Porto Alegre); Queiroz (1984), (Sao Paulo) e Colago (1988),
(Floriandpolis).

» Entretanto, apesar de sua grande notoriedade e prestigio, as sociedades carnavalescas nio reinariam
sozinhas no carnaval do Rio de Janeiro. Mesmo antes do surgimento das Summidades, outros grupos
j4 desfilavam pelas ruas da cidade, como os cucumbis negros e os blocos populares semi-organizados
que, mais tarde, seriam chamados de Zé Pereira. Sobre a formagio do carnaval carioca a partir das
tensdes entre os grupos nas ruas da cidade ver o capitulo “Tracados e tensdes: a formagio do carnaval
carioca entre 1840 e 1939”7, em Ferreira (2005a).

% Correio Mercantil de 14 de fevereiro de 1855. E interessante notar-se a forte ligagio de José de
Alencar com a idéia de constru¢io de uma identidade brasileira destacada por Ortiz (1992) em texto
que analisa o romance O guarani como mito fundador da brasilidade.

77 Textos informando a “morte” do carnaval sdo bastante freqiientes na imprensa desde meados do
século XIX. Entretanto, a partir dos anos 1870, esse tipo de comentdrio é mais freqiiente nos jornais,
principalmente em razio nao somente do didlogo cada vez mais notével entre as diferentes brincadei-
ras carnavalescas das ruas do Rio de Janeiro mas também do surgimento de grupos que incorporavam
as mais diversas influéncias em sua formagao. O fato de as ruas apresentarem um nimero crescente de
grupos cada vez mais variados fazia com que o espago para o carnaval sofisticado se tornasse mais
exiguo, causando a impressio de um fim iminente para aquilo que certa parte da elite considerava
como a dnica forma de diversio carnavalesca.

28 Semana lllustrada de 7 de fevereiro de 1875.
® Jornal do Commercio de 25 de fevereiro de 1881.
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Resumo: Andlise e contextualiza¢io do desfile ou “passeio” da Grande Sociedade na
capital federal, em 1855, que se tornard referéncia junto a imprensa e aos intelectu-
ais como gesto fundador da civilidade do carnaval brasileiro.

Palavras-chave: carnaval, Grande Sociedade, Rio de Janeiro, desfile, civilidade.

Abstract: Analysis and contextualization of the High Society parade or ‘walking
around’ in the Federal Capital in 1885, which is to become reference next to the
press and intellectuals as a founding event of civility in Brazilian Carnival.

Key-words: Carnival, High Society, Rio de Janeiro, parade, civility
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TEMPO RITUAL: O DESFILE DAS ESCOLAS
DE SAMBA NO RIO DE JANEIRO

Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti

Quando a escola de samba Viradouro desfilou na noite de segunda-
feira, no carnaval de 2006, a experiéncia do tempo pareceu-me, de tdo viva,
quase palpdvel. Sua arrebatadora passagem pela passarela era tempo-fluxo
intenso, alegre e multiplo. Foi também para mim, que trabalhava na revisao
de meu livro Carnaval carioca: dos bastidores ao desfile, para a terceira edigao,
um marco no tempo sucessivo das mudangas e permanéncias que atravessam
os anos carnavalescos. A escola chegava com uma comissao de frente espeta-
cular e cenogréfica, composta por bailarinos fantasiados, que atravessavam a
soleira de portas numeradas que fechavam e abriam ao longo do desfile,
anunciando o enredo sobre arquitetura. Aquele desfile, que era pura fruigao,
me falava também de limites e de transcendéncia. Lembrei-me de outro
desfile, exatamente aquele com que, ainda sem o saber, eu iniciava a pesquisa
de doutoramento publicada no livro. Era o carnaval de 1991 e eu assistia aos
desfiles na arquibancada do setor 4, de onde os camarotes alinhados no lado
par do sambédromo nao permitem a visao completa da passarela. L4 do alto
dessas arquibancadas, s se vé uma escola cerca de vinte minutos depois do
inicio de seu desfile. A escola da vez era a Mocidade Independente de Padre
Miguel, com o enredo “Chué, chud: as 4guas vao rolar!”, de Renato Lage e
Lilian Rabello, que, como prenunciava a animagio das demais arquibanca-
das, vinha muito bem: todos entoavam seu samba e brincavam. A escola
chegou surpreendendo, anunciada por uma comissao de frente de escafan-
dristas verdes que se moviam em cAmara lenta, como se andassem no fundo
do mar. O efeito era magnifico e, mesmo contrariando o regulamento do
julgamento, que entao proibia a coreografia nas comissdes de frente, o que-
sito recebeu nota dez dos jurados, gerando a alteragio das normas no ano
subseqiiente. Todas as comissdes de frente vém hoje coreografadas e fanta-
siadas segundo o enredo.

Inovagoes, mais ou menos bem-sucedidas, sao sempre buscadas pelas
escolas de samba. Uma das gragas do desfile carnavalesco ¢é justamente o seu
dinamismo. Ora, esse dinamismo resulta da natureza agonistica e ritual da
festa carnavalesca, isto é, do mecanismo competitivo que, desde os anos 1930,
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organiza os desfiles como uma disputa festiva que irrompe ruidosamente a
cada ano a vida da cidade do Rio de Janeiro. O desfile é uma competi¢ao em
que as escolas concorrem entre si de acordo com regras reafirmadas consen-
sualmente ano a ano. Essa motivagao confere sempre a profusa explosao de
uma escola em desfile o cardter de um processo projetado no futuro: o seu
“agora”, frui¢do e exibi¢do, almeja ganhar, se ndo nesse, no préximo carna-
val. No rito festivo, qualquer que seja a posi¢ao obtida por uma escola de
samba, é sempre preciso recomegar e tentar novamente. O aspecto formal
repetitivo dos desfiles — trata-se afinal sempre da narragao de um enredo
através do samba-enredo, das fantasias e das alegorias — apresenta-se assim
nio sé sob a expectativa do sucesso de sua passagem, mas também sob a
pressao de inovagdes, da tensa relagao entre mudangas e permanéncias a um s6
tempo expressivas e socioldgicas. Os desfiles carnavalescos, que sao eles mes-
mos fluxos temporais plenos, provém de um passado e projetam-se no futuro,
fornecem aos cidaddos, em especial aos carnavalescos, um expressivo dispositi-
vo de membéria. Por todas essas razoes, os desfiles movem-se simultaneamente
dentro da histéria e como que paralelamente a ela. Diferentes formas de expe-
riéncia e de simbolizagao do tempo neles se abrigam. Examino-as brevemente.!

. O tempo historico: o desfile na vida da cidade?

As escolas de samba surgiram no Rio de Janeiro a partir da década de
1920 (Eneida,1957; Cabral,1974; Costa,1984; Barbosa e Santos,1980;
Valenga, 1981; Pereira de Queiroz, 1992). A crénica do carnaval descreve de
forma nitidamente estratificada o cendrio entio existente na cidade: a cada
camada social, um grupo carnavalesco, uma forma particular de brincar o
carnaval. As Grandes Sociedades, nascidas na segunda metade do século XIX,
desfilavam com enredos de critica social e politica, apresentados ao som de
drias de dperas, com luxuosas fantasias e carros alegdricos, e eram organiza-
das pelas camadas sociais mais ricas. Os Ranchos, surgidos em fins do século
XIX, desfilavam também com um enredo, fantasias e carros alegéricos ao
som de sua marcha caracteristica e eram organizados pela pequena burguesia
urbana. Os Blocos, forma menos estruturada, abrigavam grupos cujas bases
situavam-se nas dreas de moradia das camadas mais pobres da populagio, os
morros e subtrbios cariocas. O surgimento das escolas de samba veio desor-
ganizar essas distingoes.

O nucleo social de formagao das escolas foram os blocos. A primeira
escola de samba,? a Deixa Eu Falar, do bairro do Estdcio, surgiu no final da

28 e Terceira Margem © Rio de Janeiro ® Niimero 14 e p. 27-39 e janeiro-junho / 2006

‘ terceira margem 14.pmd 28 22/11/2006, 16:35



TEMPO RITUAL: O DESFILE DAS ESCOLAS DE SAMBA NO Rio DE JANEIRO

década de 1920, ao que tudo indica a partir dos lagos de sociabilidade cons-
truidos em torno de Tia Ciata (Moura, 1980). O compositor Cartola e seus
companheiros formaram a Mangueira a partir dos blocos existentes no mor-
ro. Em 1932, Paulo da Portela e Antdnio Rufino, organizadores do Bloco
Pioneiros de Oswaldo Cruz e freqiientadores da casa de outra “tia”, Dona
Ester, formam a escola Vai Como Pode, depois conhecida como Portela.
Haroldo Barbosa (1984, 39) comenta também a necessidade experimentada
pelo morro do Salgueiro (em 1932/1933) de criar uma escola de samba:
“(...) formagao caracteristica que aquela altura (...) vinha se insinuando como
a forca aglutinadora do carnaval dos morros e dos subtrbios, a despeito do
grande sucesso dos ranchos.”

As origens culturais afro-brasileiras do mundo do samba e seu enraiza-
mento entre os negros ¢ mulatos componentes das camadas pobres urbanas
sdo pontos amplamente afirmados na literatura. Com freqiiéncia, essa visao
historicamente correta associa-se, entretanto, a outra idéia (por sua vez re-
corrente na bibliografia sobre cultura popular de modo geral) relativa a su-
posta autenticidade e correlata deterioragio da pureza das escolas de samba
ao longo de sua bem-sucedida histéria na vida urbana. Em contraponto a
esta literatura é importante considerarmos o processo de troca social e de imi-
tagao cultural que acabou por estruturar as escolas de samba enquanto tais.

Edison Carneiro (1965) refere-se ao surgimento das escolas de samba
de forma muito feliz:

Tendo chegado tarde ao Rio de Janeiro, com as atengdes populares j4 monopolizadas
pelo rancho, o samba, ao se organizar em escolas — ou seja, quando deixou de ser uma
diversio do morro e da favela para percorrer ensurdecedoramente as ruas cariocas —
ndo se deu ao trabalho de criar para si uma forma especial de cortejo. Desenvolvimen-
to do rancho em sua estrutura processional, somente o samba faz: a diferenca funda-
mental entre ranchos e escolas: diferenga de ritmo, de ginga, de evolugbes, e demons-
tracdo de preferéncia popular, de nimero de figurantes®.

Nunca houve uma férmula pronta de escola de samba que tivesse sua
natureza originariamente instituida e, a partir de entdo, modificada por ele-
mentos exdgenos. A adogao de elementos formais dos ranchos e das Grandes
Sociedades, que participam da configuragao das escolas de samba, corres-
ponde a um processo de interagao entre diferentes camadas sociais. Na ex-
pressao de Carneiro, uma escola “é o samba quando ele desce o morro”, ou
seja, uma escola é o produto da interagao do samba, e seu universo social em
expansio, com outras camadas da sociedade.” A leitura de sua crénica evi-
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dencia a permanente evolug¢do formal. As escolas acompanharam o seu tem-
po. Sua vitalidade como fendmeno cultural reside na vasta rede de reciproci-
dade social que elas souberam articular em sua extraordindria capacidade de
absor¢io de elementos e de inovagio.

A partir do primeiro desfile, em 1932, as escolas de samba cresceram
rapidamente em popularidade (Riotur, 1991). Logo se associaram, fundan-
do, em 1934, a Unido Geral das Escolas de Samba. Em 1935, passaram a
receber, como jd o faziam os demais grupos carnavalescos preexistentes, sub-
vengdes governamentais para seu desfile. Em 1947, fundaram-se outras duas
organizagdes: a Federagao das Escolas de Samba e a Confedera¢io das Esco-
las de Samba. Em 1952, as trés associa¢des fundiram-se num tnico érgao: a
Associagao das Escolas de Samba.

Na década de 1950, configurou-se com nitidez o conjunto de processos
definidor do rumo das escolas de samba nas tltimas décadas. A ampliagao de
suas bases sociais progrediu com a participagao crescente das camadas mé-
dias, incluindo a presenca de cendgrafos e artistas pldsticos na produgao do
desfile. A constru¢io de arquibancadas na Avenida Rio Branco, em 1962,
com a venda de ingressos ao publico, iniciou o irreversivel processo de co-
mercializa¢do do desfile, e a procura, muitas vezes dramdtica, por parte das
escolas de um lugar adequado para o seu carnaval; o sucesso dos desfiles fez
com que, de ano a ano, as arquibancadas crescessem. Quem conheceu a
cidade ao longo desse periodo certamente se recorda do “monta e desmonta”
que prece-dia e sucedia o carnaval, dando impulso ao aparecimento de uma
lucrativa industria que detinha, no final das contas, a parte do ledo dos gas-
tos publicos com o carnaval da cidade.

A Empresa de Turismo do Municipio do Rio de Janeiro S.A. (Riotur)
foi criada em 1972, e, em 1975, um acordo entre Amauri Jério (presidente
da Associagao das Escolas de Samba) e a empresa modificava a rela¢io até
entdo estabelecida entre o poder publico e as escolas: em vez de receberem a
habitual subvenc¢do, cuja liberago burocrdtica era sempre complicada, as
escolas passaram a assinar um contrato de prestacao de servigos (Chinelli e
Machado, 1993).

Os sambas-enredo, por sua vez, jd eram gravados em disco comercial
desde 1972. Em 1983, foi feito o primeiro contato da Associagao das Esco-
las de Samba com a televisao para a transmissao do desfile. Nessa ocasido, jd
se configurava o problema da representatividade da Associa¢ao, pois, como
todas as filiadas tinham o mesmo peso, o dinheiro resultante dos contratos
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com a televisao era dividido igualmente (Depoimento do pesquisador Hiran
Aratjo, 1991).

O célere desenvolvimento da comercializagio e a expansio da base so-
cial produziriam ao longo dos anos uma clara diferenciago entre as escolas
de samba. No inicio da década de 1980, destacou-se com nitidez em seu
conjunto o grupo das grandes escolas em que esses processos ocorreram de
forma mais acabada, estabelecendo simultaneamente um padrio almejado
de desenvolvimento para todas as demais.

A constru¢io da Passarela do Samba, em 1984, coroamento dessa evo-
lugdo, representou o reconhecimento e a extraordindria ampliagio do po-
tencial econémico dos desfiles. Nesse local fixo e planejado, desfilam desde
entdo os trés primeiros grupos da hierarquia carnavalesca.

Significativamente, em meados de 1984, ou seja, imediatamente apds a
construgao da Passarela, um grupo de 10 dentre as chamadas grandes escolas
de samba separou-se da Associagdo, até entdo érgao representativo de todas
as escolas de samba da cidade, criando a Liga Independente das Escolas de
Samba (Liesa, ou simplesmente Liga). A Liga organiza desde entdo, em par-
ceria com a Riotur, o desfile do grupo situado no primeiro ranking do carna-
val carioca. O carnaval de 2006 trouxe-nos a inaugura¢ao ainda que parcial
da Cidade do Samba — o novo espago arquitetonico, construido pela prefeitu-
ra, na Gamboa, que redne todos os barracdes das escolas de samba do grupo
especial em bem planejados e equipados galpoes (Barbieri, 2006). Ao longo de
sua histéria, o desfile das escolas de samba constituiu-se como um grande rito
festivo através do qual a cidade do Rio de Janeiro conversa anualmente consi-
go mesma, tecendo redes sociais de colabora¢ao, de tensdes e de conflitos.

Essa dimensao histérica entrecruza-se, entretanto, com o tempo pro-
priamente ritual da festa, cuja compreensao nos permite penetrar na dimen-
sao antropoldgica dos muitos significados articulados pelos desfiles. Distin-
guimos af um calenddrio ciclico e repetitivo de fundo cristao e chegamos ao
cerne simbdlico da disputa festiva carnavalesca.

1. O tempo ritual
A) 0 ano carnavalesco

No carnaval do ano 2000, comemorativo dos 500 anos de Descobri-
mento, as datas aproximadas de fundagio e a base local das 14 escolas reuni-

das no primeiro grupo — o chamado grupo especial — revelavam o dinamis-
mo do processo urbano quase secular de formagao das escolas de samba na
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cidade do Rio de Janeiro: Portela (Madureira), 1923; Mangueira (Manguei-
ra), 1928; Unidos da Tijuca (Santo Cristo), 1931; Vila Isabel (Vila Isabel),
1946; Unidos de Viradouro (Niteréi), 1946; Caprichosos de Pilares (Pila-
res), 1949; Salgueiro (Tijuca), 1953; Unido da Ilha do Governador (Ilha do
Governador), 1953; Mocidade Independente de Padre Miguel (Bangu), 1955;
Beija Flor de Nildpolis (Nil6polis), 1955; Imperatriz Leopoldinense (Ra-
mos) 1959; Porto da Pedra (Niteréi), 1978; Tradi¢ao (Madureira), 1984;
Grande Rio (Duque de Caxias), 1988.

Tal como no ano 2000, no carnaval de 2006 o arco temporal das gran-
des escolas distendia-se entre a ancia Portela, remetendo ao inicio da forma-
¢ao das escolas de samba na cidade, e a jovem Grande Rio, com apenas 18
anos de desfiles.

Nos dias de hoje hd cerca de 60 escolas de samba (reunindo tanto aque-
las filiadas & Liga como as que pertencem a Associa¢ao). Todas elas agrupam-
se em diferentes rankings competitivos e estdo hierarquicamente integradas no
grande campeonato instituido pelo desfile anual que, por meio do mecanismo
aberto e concorrencial, propicia a subida e a descida entre os diversos grupos.

Esse dispositivo competitivo exerceu papel fundamental no sucesso das
escolas de samba na vida e no carnaval da cidade. Com ele é possivel que
uma escola, mesmo recente, possa ascender rapidamente para o grupo das
grandes. O valor aqui ¢ o mérito, semelhante ao que ocorre numa partida de
futebol (Da Matta, 1979). Vale um bom desfile. Esse principio de organiza-
¢ao garantiu ao longo dos anos a vitalidade dos desfiles e possibilitou que o
campeonato carnavalesco permanecesse sempre estreitamente associado a vida
da prépria cidade. Gragas a essa organizagao, a cidade pode dispor de um
lugar simbélico crucial em que a memdria do antigo se associa a possibilidade
de surgimento do novo.

Esse mecanismo competitivo, que organiza os desfiles carnavalescos
como uma disputa festiva, projeta o tempo das escolas de samba sempre em
diregdo ao futuro. Vitdria ou derrota, o findar de um desfile anuncia sempre
o reinicio do calenddrio ritual de uma prepara¢io que culminard em um
novo desfile no ano seguinte.® Desse modo, o ponto de partida de um desfile
emenda com o final do carnaval anterior e, por isso, 0 ano carnavalesco estd
sempre um ano na frente do calenddrio histérico corrente, pois nele tudo
converge para o desfecho ritual. A natureza ritual e culturalmente plena do
ano carnavalesco faz com que, no meio carnavalesco, o processo de memori-
zagao retenha n3o a data de um ano histérico, mas a de seu enredo ou sam-
ba-enredo. Pois é um determinado samba-enredo ou um determinado enre-
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do que preenche com o seu colorido afetivo a lembrang¢a de um ano. O ano
carnavalesco é um ano emocionalmente quente e passional. Sé pesquisando
chegamos aos anos cronolégicos.

Se nos deixarmos guiar pelo registro mnemonico dos enredos, teremos,
por exemplo, o ano do original “Bom, bonito e barato”, com a carnavalesca
Maria Augusta, na Ilha do Governador (1978), ou o ano do fantdstico
“Ziriguidum, 20017, com o carnavalesco Fernando Pinto, na Mocidade, ou
ainda o ano do genial “Ratos e Urubus, larguem a minha fantasia” de Joaozinho
Trinta, na Beija-Flor de Nil6polis (1989) ou, por fim, divertido “Chué, chud,
as dguas vao rolar” com Renato Laje e Lilian Rabello, na Mocidade (1991).

Se tivermos em conta o registro mnemonico dos sambas-enredo, tere-
mos o comego de uma lista antolégica, tais como o ano de: “O mundo
melhor de Pixinguinha”, e “Macunaima”, da Portela (os anos foram respec-
tivamente 1974 e 1975 e os compositores J. Amorim e E. Gouveia Velha e
D. Correa e N. Reis); 0 ano de “Domingo”, “Amanha”, “E hoje”, na Unido
da Ilha (respectivamente 1977, 1978 e 1982, com os compositores A. do
Nascimento e A. da Viola; J. de Sérgio e Didi; e Mestrinho). E o ano do
“Bum bum paticundum prugurundum”, do Império Serrano (1982, samba
de Beto Sem Brago e Aluisio Machado) Paro por aqui e convido o leitor a
completar essa lista infinddvel que é assunto para muita conversa, disputa,
canto e danga entre os admiradores e brincantes do carnaval das escolas.

Como a transformagio de um enredo em desfile propriamente dito
conclui-se apenas no ano seguinte aquele em que foi iniciado, o ano carna-
valesco na maior parte do ciclo anual rotineiro estd sempre 2 sua frente:
assim que terminou o carnaval de 2006, jd adentramos o carnaval de 2007.
O ano carnavalesco, entdo, nos projeta sempre no futuro, e, com essa expres-
s30, cunho essa temporalidade ritual em que se move o ciclo anual préprio
de um desfile. A memorizagio popular, ao adotar a referéncia do enredo e
nao da data anual, alude a essa dimensio concreta e culturalmente plena do
tempo do desfile. Essa defasagem, que situa o calenddrio ritual um ano a
frente do histérico, ¢ muito significativa. Nela estd contido o trabalho sim-
bélico e eficaz do rito: como se o desfile projetasse sempre a sua frente,
através de seus dispositivos formais, um conjunto de acontecimentos suces-
sivos que, de antemao, obrigardo o tempo e a agao social vindouros a confor-
marem-se a um curso definido.

A escolha do enredo ou do samba-enredo para sinalizar essa dimensao
temporal é também expressiva. O desfile é, em esséncia, a encenagdo de um
enredo, narrado por multiplos meios em cortejo linear. Os outros elementos
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formais — fantasias das alas e dos demais componentes da escola, alegorias e
samba-enredo — transformam e ampliam significados jd sugeridos pelo enre-
do. O enredo é o elemento-chave da forma estética e cultural do desfile: sem
enredo nao hd desfile. E ao longo de um calenddrio anual prescritivo, o
enredo transformar-se-4 na linguagem pldstica e visual das fantasias, adere-
os e alegorias e na linguagem ritmica e musical da bateria e do samba-
enredo. O samba-enredo, por sua vez, configura-se como o pélo articulador
da natureza ritmica e musical do desfile. Alude aquela dimensao fundamen-
tal — o samba que se opde complementarmente ao visual de um desfile. Con-
forme caminha o ano carnavalesco, a confecgao de um desfile por cada esco-
la de samba redne cada vez mais gente em torno de si, atingindo a plenitude
no rito, uma celebragao de toda a cidade na qual o circulo social de cada
escola alcanca o seu desenvolvimento mdximo e se expressa na forma de uma
disputa festiva com as demais.

B) O tempo fluxo

Vale a pena analisar também o que acontece no coragao temporal e
espacial do rito — os 80 minutos de duragiao em que cada escola de samba
deve percorrer a pista de 700 metros do sambdédromo. Como sabemos, atual-
mente cada escola deve percorrer essa pista em 80 minutos, narrando o enre-
do através de simultineas linguagens expressivas, com o visual — as fantasias
coloridas e os expressivos carros alegdricos, e com o samba — o canto do
puxador acompanhado do canto coral de toda a escola e da bateria. O movi-
mento dangado das alas, grupos com fantasias alusivas a temas especificos do
enredo, conduz a evolugao linear. Os carros alegdricos pontuam esse alinha-
mento, desenvolvendo os principais tépicos do enredo. A danga ritmada e
coletiva dos corpos conduz a escola em movimento linear, integrando o vi-
sual ao samba, unindo assim as dimensoes festiva e espetaculares do desfile.

Numa apresentagao bem-sucedida, a distingao entre espectadores e brin-
cantes torna-se, se nao totalmente abolida, muito diminuida. Do ponto de
vista do brincante, integrante da narrativa, cantar e dangar fantasiado numa
ala é também ser visto e admirado, e isso é parte da brincadeira. Do ponto de
vista do espectador, aquele para quem o enredo é contado, ver e admirar sao
atividades que acompanham o cantar e o dangar. Em muitos momentos, o
espectador torna-se um brincante que nao apenas saida a passagem da esco-
la, mas que se une efetivamente a ela, como um participante especial. E
muito comum um desfilante voltar para as arquibancadas apds a passagem
de sua escola para usufruir, como espectador/brincante, o desfile das outras.
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Visao e audigio estao aqui intimamente conectadas; a danga e o canto
coletivos e ritmados expressam sua intensa associa¢io na criagio de um con-
texto em que quem danga e canta também vé e é visto. Quando um sambista
explica a um leigo o significado de dois itens de julgamento, a evolugio e a
harmonia, ele costuma dizer que a evolugio pode ser julgada por uma pessoa
surda e a harmonia por uma pessoa cega.” Referida ao entrosamento entre
ritmo da percussio e canto coral das alas, a harmonia privilegia o instante. E
um quesito de base auditiva, pois ¢ pelo ouvido que o brincante une seu
canto ao dos demais, obedecendo ao ritmo percursivo coletivo. Essa adequa-
¢do ¢ entdo julgada no quesito. Esse ouvir aciona, entretanto, processos
sinestésicos decisivos, pois ¢ pela uniao da visao a audi¢ao que o brincante/
cantor organiza, por sua vez, sua danga coletiva e progressiva, o que nos traz
a definicao de evolugio. Referida ao movimento de uma escola na pista, a
evolu¢do é um quesito de base eminentemente visual, a acionar especial-
mente o olhar de quem julga ou assiste. Ao implicar, em alguma medida, a
apreensao de uma totalidade, a evolu¢io supde uma posicao de relativa
exterioridade no desenrolar do desfile.

O desfile propoe assim ao olhar uma posigao especial, responsdvel pela
apreensio de uma informagao crucial trazida por sua forma narrativa. A for-
magio completa de uma escola de samba compreende comissao de frente e
abre-alas, conjunto das alas pontuado pelos carros alegéricos (8 atualmente)
e entremeado pela ala das baianas, casal de porta-bandeira e mestre-sala, pelo
puxador e acompanhado dos empurradores (os intérpretes do samba na ave-
nida, o pessoal do “gogd”), pela bateria e pela velha guarda. Em termos ide-
ais, a tnica possibilidade de apreensao dessa totalidade ¢ visual, e quanto
mais alto nas arquibancadas, melhor. Na prdtica, essa formagao nao se com-
pleta nunca e uma escola jamais estd inteira na pista.® Passados 35 ou 40
minutos do inicio de um desfile, a comissao de frente e o abre-alas jd come-
¢am a sair pela porteira final (que se abre apenas com a sua chegada), e
apenas aos 50 ou 55 minutos os tltimos componentes da escola terao entra-
do na pista. S6 entdo o portio que marca o inicio do desfile se fecha.” O
preenchimento do espago da pista é regulado por uma espécie de sistema de
comportas que se abrem e se fecham em seqiiéncia. Uma vez aberto o portao
que marca o inicio da contagem do tempo, o portio final abrir-se-4 35 ou 40
minutos depois; e uma vez fechada a porteira inicial, a porteira final fechar-
se-4 35 ou 40 minutos depois. Quando os dois portdes estao fechados ao
mesmo tempo, o espago estd totalmente vazio. A pista entdo s6 fica inteira-
mente cheia no intervalo de tempo em que a porteira da extremidade final jd
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se abriu e a inicial ainda nio se fechou; ou seja, durante cerca de 20 minutos,
menos de um quarto da duragao de um desfile."

Uma impressao fundamental deriva dessa percepg¢io visual: uma escola
passa como um fluxo compacto que nao deve ser detido por nenhum aci-
dente de percurso (um vazio causado pelo atraso de um grupo de alas, por
uma falha mecanica num carro alegérico, pelo tombo de uma porta-bandei-
ra...). Essa percep¢ao visual de um fluxo, ao implicar uma certa relagao en-
tre tempo e espaqo, traz informagoes cognitivas importantes. Retenho o ponto
para a comparagio com o Bumbd.

Por ora ressalto que, se a visao traz, mais do que a informacao, o desejo
nunca satisfeito de completude ou totalidade, e se essa informagao requer
distincia e exterioridade, pois a melhor posi¢ao aqui é, indubitavelmente, a
do espectador situado no alto da arquibancada,'" essa exterioridade por ou-
tro lado s6 pode ser apreendida de dentro (Merleau-Ponty, op. cit). A evolu-
¢do de uma escola nio indica 0 movimento ao qual se assiste, mas o movi-
mento do qual o espectador ¢ parte integral. O olhar que acompanha vive a
passagem de uma escola na pista, requerendo a companhia simultinea do
samba, cuja letra e melodia integrais s3o repetidas pelo menos 50 vezes ao
longo do percurso. Um bom samba-enredo, dizem os entendidos, é aquele
que, quanto mais cantado, mais vontade se tem de cantd-lo. Essa qualidade
imprevisivel, s6 revelada na passarela, é chamada de rendimento do samba.
O samba que rende favorece a danga e a adequagao de seu ritmo ao canto,
propiciando a evolugao leve e solta da escola.

Assim é que “passar bem”, o ideal almejado de toda escola, embora
corresponda tecnicamente ao quesito visual da evolugao, resulta da sinestesia
de visao e audigdo ao longo do desfile. Qualquer inadequagao entre percus-
s30 e canto coral, ou dificuldade experimentada no canto, afetard nao apenas
a harmonia, mas também a evolugao. Uma escola que “passa bem” ¢, afinal,
aquela que motiva os espectadores a tornarem-se também brincantes, a can-
tarem e a dancarem durante toda a apresentagdo. A boa passagem ¢ uma
passagem cheia. E, ento, ela terd sido.

Creio que o desfile das escolas de samba ¢ um fato intrinsecamente
moderno em sua apropriagio de uma concepgio linear do tempo que flui. E,
também, intrinsecamente carnavalesco, em sua revolta contra a inexordvel
irreversibilidade dessa passagem estilhacada em multiplas linguagens superpos-
tas e relativizada com o adensamento do instante. Nas cinzas de sua passagem
brilham as brasas que se acenderio no carnaval de um ano sempre vindouro.
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Notas

! A relagdo dos desfiles com as diferentes formas de temporalidade foi analisada por mim mais detida-
mente no artigo “O rito e o tempo: a evolugio do carnaval carioca” (1999) em que dialogo com os
trabalhos de Da Matta (1979) e Pereira de Queiroz (1992) e no artigo “Os sentidos no espetdculo”
(2002) em que, comparando o desfile carnavalesco do Rio de Janeiro e o Festival dos Bumbds de
Parintins/Amazonas, busquei demonstrar o sentido cultural pleno dessas duas festas espetaculares

contemporaneas.
2 Este item retoma alguns trechos do primeiro capitulo de Cavalcanti, 1994.

% As aspas chamam atengdo para a necessidade de relativizacio da idéia. A cronica carnavalesca estd
perpassada por polémicas, entre elas aquela que disputa a honra da primazia nas inovagoes: a primeira
escola, o primeiro samba, o primeiro samba-enredo, o primeiro carro alegdrico etc.

4 Para um bom estudo dos ranchos carnavalescos,ver Gongalves (2003) e sobre as Grandes sociedades,
ver Ferreira (2005).

*Por sinal, a prépria constituigdo do samba como género musical se faz nesse processo. Ver
Travassos:1992.

¢ O meu livro Carnaval carioca ( 1994) examina esse processo em detalhe.

7 Esses dois quesitos diferem dos demais em sua natureza simbélica cuja andlise conduz 4 dimensio
estrutural do rito. Os outros quesitos s3o: enredo, samba-enredo, bateria, comisso de frente, mestre-
sala e porta-bandeira, conjunto, alegorias e aderegos ¢, finalmente, fantasias.

8 Essas conclusdes baseiam-se na observagio dos desfiles das grandes escolas que, contudo, apenas
radicalizam um efeito presente em todos os demais.

° E, antes dele, o portdo da concentrago. Para a descrigio mais detalhada do momento de inicio do
desfile, ver Cavalcanti, 1994, pps. 123-125.

1 Observo que, tendo assistido e participado dos desfiles nas mais diversas posigoes e condicoes desde
1984, s6 pude precisar essas observagdes em 2002, quando fui assisti-lo com esse objetivo explicito. O
desfile constrdi e, de certo modo, ensina essa possibilidade do olhar que, diga-se de passagem, ¢
inapreensivel e intransmissivel pelos meios televisivos atuais. Para usarmos a expressio de Merleau-
Ponty (1980), o desfile como fato cultural pleno é um “campo de presenca.”

"' Ver a respeito Moraes, s/d.
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DINAMICAS IDENTITARIAS DO CORPO CARNAVALESCO
Nizia Villaca

Cada um desses pretos ululantes tem, por sob a belbutina ¢ o
reflexo discromico das lantejoulas, tradicoes milenares; cada pre-
ta bébada, desconjuntando nas tarlatanas amarfanhadas os qua-
dris largos, recorda o delivio das procissoes em Biblos pela época
da primavera e a fiiria rdbida das bacantes.

(RIO, 1997, p. 229)

1. Corpo carnavalesco — estéticas de inclusao e exclusao

A descrigao de Joao do Rio deixa transparecer a fascinagio exercida
pelos corddes, num carnaval descrito como bdquico, predominantemente
formado por negros. Este mote nos leva a pensar o corpo carnavalesco e a
refletir sobre sua inscri¢ao na ordem social, segundo os cinones e as regras
que o constituiram no espago e no tempo.

De um modo geral, o carnaval foi visto como periodo de desordem e
excesso, associado ao corpo incontrolado, obeso, ébrio, louco e dai a impor-
tAncia desta estética para o exercicio de exclusao/inclusio social. As dinAmi-
cas paradigmdticas da identidade e da alteridade, entretanto, nem sempre
foram antitéticas. Fregiientemente trabalhavam a incorporagio do estranho,
do ameagador. Em sociedades primitivas, mdscaras exageradas e assustadoras
eram pintadas no préprio corpo, como forma de conjurar o perigo exterior.
Michel Thévoz (1984), em seu livro sobre o corpo pintado, acentua a im-
portincia desta incorporagao da externalidade ameagadora.

A compreensdo da Idade Média como um periodo em que o culto ao
corpo, praticado na Antigiiidade Grega, foi totalmente condenado, segundo
Jacques Le Goff e Nicolas Truong (2006), nao ¢ exata. Os autores lembram
que a separagdo da alma e do corpo de maneira radical nao é medieval, mas
obra da razao cldssica do século XVII. O corpo era lugar de um paradoxo:
condenado e glorificado. A ideologia do cristianismo, tornado religiao do
Estado, por um lado reprimia o corpo e por outro, com o mito da encarnagio
de Deus, fazia do corpo do homem o taberndculo do Espirito Santo. Qua-
resma e carnaval constitufam uma dinimica. Tal combate foi imortalizado
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por Pieter Bruegel no célebre quadro de 1559, “A batalha do Carnaval e da
Quaresma” (FERREIRA, 2004, p. 34).

A cultura contemporinea, notadamente a partir de seu projeto moder-
no, procurou criar uma linha identitdria para o reconhecimento do igual e a
exclusio do diferente. O antropocentrismo branco-europeu ditou a tonica
da representagao que bania o corpo como indigno ou inferior 4 mente e
criou uma sucessio de modelagens-padrao em torno da questao. Tal pers-
pectiva, obviamente, conviveu com correntes que afirmavam outras organi-
zagoes e lGgicas expressas durante determinados periodos do ano. A prépria
Igreja Catélica liberou os festejos da carne. Com a determinag¢io do tempo
de purificagao da Quaresma, em 1091, pelo papa Urbano II, criou-se o hd-
bito de, durante quarenta dias, esquecer os prazeres da vida material e dedi-
car-se a elevagdo do espirito. No periodo que ia da Quarta-feira de Cinzas ao
domingo de Pdscoa deveriam reinar a austeridade e o jejum. Os dltimos dias
de fartura antes dos quarenta dias de pendria comegaram entio a ser chama-
dos de dias do “adeus 4 carne”, dias da carne vale ou do carnevale, em italia-
no. Surgia assim a palavra para definir o periodo do ano em que a comilanga
e a esbérnia corriam soltas, e que acabaria por se tornar uma espécie de
antdnimo da Quaresma: o Carnaval. Ou seja, se nao fosse pela inven¢ao da
Quaresma, nio haveria Carnaval (FERREIRA, 2004, pp. 25-26).

Durante a Idade Média, o mundo infinito das formas e manifestagoes
do riso se somava a cultura oficial, ao tom sério religioso e feudal. Eram
muitas as festas: festas de praga, alegrias do carnaval, festa do tolo etc. O riso
acompanhava mesmo os ritos civis da vida corrente, e os bufGes e tolos parodi-
avam cada um dos atos do cerimonial sério.

Tudo isto criava um mundo paralelo que caracterizou oficialmente a
consciéncia cultural da Idade Média e do Renascimento. O mundo da cul-
tura popular edificava-se, numa certa medida, como uma parédia da vida
comum, como um mundo s avessas. Importa notar que a parddia carnava-
lesca era diferente da moderna. O autor satirico, que nio conhece senio o
riso negativo da época moderna, se coloca de fora do objeto de sua zomba-
ria, se opoe a ele e, por isso, destréi a integridade do aspecto cémico do
mundo, presente nas parddias carnavalescas.

As manifestages carnavalescas ligadas a cultura popular, suas formas
grotescas constitufam um riso comunitdrio evocativo de uma alegre
heterogeneidade que se supunha presente nos espacgos populares da Idade
Média, 2 margem da austeridade eclesidstica. O grotesco carnavalizante ex-
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pressava uma sensibilidade que ameagava a tendéncia a excessiva idealizagao
(SODRE; PAIVA, 2002, p. 39).

Segundo Le Goff (2004), a compreensio do corpo na Idade Média
oferece pistas para a sua compreensdo na sociedade contemporinea, tanto
por suas convergéncias surpreendentes, como por suas divergéncias irreduti-
veis: da genética as armas bacterioldgicas, do tratamento e abordagem das
epidemias modernas as novas formas de dominagao no trabalho, do sistema
na moda aos novos modos de nutri¢do, dos cAnones corporais as bombas
humanas, da liberagao sexual as novas aliena¢oes. Os autores lembram que a
separagio da alma e do corpo, de maneira radical, nao é medieval, mas obra
da razao cldssica do século XVII. Na Idade Média, o homem se compde de
um corpo material, criado e mortal ¢ de uma alma imaterial, criada e imor-
tal. Corpo e alma sao indissocidveis.

2. Carnaval e carnavais

O carnaval que vem sendo apontado como fato social total inteiramen-
te brasileiro ¢ desmitificado por Anténio Fldvio Pierucci no artigo “A inven-
¢ao do carnaval” (Folha de S. Paulo, 2006, pp. 4-5). Segundo o autor, nossa
“Opera Balé Ambulante” é tao recente quanto sua inesperada universalizagio
no territdrio nacional. Tal expansio acompanhou a rapidez crescente da ra-
cionalizagdo na organiza¢do do evento e sua imersdo na inddstria cultural e
turistica. O carnaval difundido nas dltimas trés décadas teria ficado preso na
armadilha que ele préprio preparou: “Um mix aparentemente trangiiilo de
Nietszche com Foucault, idealizado como festival genesfaco integrador da
comunidade nacional” (Folha de S. Paulo, 2006, pp. 4-5). As caracteristicas
apontadas, como alegria comunitdria, inversao hierdrquica, transgressao das
convengdes, nao mais se dao, na realidade, do modo descrito por Bakhtin
(1993), ou como no antigo carnaval de rua. Este dltimo, afastado dos espa-
gos nobres por ser reputado grosseiro, foi desqualificado e substituido por
desfiles de carros, bailes de gala e, finalmente, pelo sambddromo.

Nio mais se pode falar do carnaval a que alude Roberto DaMatta em
seu livro dos anos 70, Carnaval, malandros e herdis (1997, 6 ed.). Muita coisa
se passou no Brasil e no carnaval de 14 para c4 e os dias da festa j4 nio sio tao
democrdticos, no espetdculo fechado as dimensoes da tela e do sambddromo.
Do ponto de vista de uma sociologia comparada, o autor faz estudo paralelo
do carnaval americano com o brasileiro e trata de questoes ligadas a igualda-
de e hierarquia. Segundo ele, no caso americano, mais especificamente em
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Nova Orleans, existe uma democracia no cotidiano e uma hierarquizagio no
periodo carnavalesco comandado pelas Krewes (classe alta), cujas organiza-
¢oes sdo controladas por brancos ricos, membros dos clubes mais fechados
da cidade. Paradoxalmente, o carnaval desta cidade restabelece a hierarquia
com a etiqueta da realeza, invertendo assim o igualitarismo juridico do coti-
diano, particularidade sublinhada também por Fred Gées no artigo “Folia,
fantasia de luxo: as Krewes surgem para reproduzir, em terras americanas, a
atmosfera festiva européia” (VILLACA; CASTILHO, 2006, p. 158). No
caso brasileiro, para DaMatta, havia uma maior democracia durante o car-
naval, embora no dia-a-dia continuasse a prevalecer a ordem hierdrquica.

Nos dias atuais, a visao apresentada por DaMatta jd pode ser questiona-
da, pois as hierarquias foram sucessivamente introduzidas na grande festa e o
desfile das Escolas de Samba nao se desvinculam do eixo da hierarquizagao,
sendo, portanto, discutivel a imagem por ele apresentada de um momento
de competi¢ao domesticada entre pobres e ricos que fariam uma trégua no
periodo das festas.

Poderfamos associar algumas observa¢oes sobre o desenvolvimento do
carnaval, no espago do Rio de Janeiro, com a evolugao das dinimicas de
disciplina e controle. E importante perceber que o carnaval carioca teria
evoluido dos corddes as Escolas de Samba através de numerosas negociagoes
envolvidas na folia. Segundo Felipe Ferreira (2004), a imprensa brasileira
teve um papel fundamental na implantagio e transformagio do carnaval. O
entrudo era condenado em nome do progresso, idéia fundamental na se-
gunda metade do século XIX, quando a preocupagio era, sobretudo, imitar
as nagdes mais cultas. Esta mesma imprensa influenciou a ordenagio dos
grupos através da organizagio de concursos ainda no século XIX. As empre-
sas jornalisticas também promoveram em suas sedes a exposi¢ao dos estan-
dartes das sociedades, criando verdadeiras prévias dos desfiles carnavalescos.
Quanto maior a visibilidade do espetdculo, mais ordenado ele se torna. Pri-
meiramente, a selvageria dos entrudos foi empurrada para as margens, dan-
do lugar central aos desfiles de carros alegéricos etc. Depois, de forma mais
sutil, o controle do espetdculo cresceu no espago das avenidas, do
sambdédromo, sob o foco de diferentes veiculos de comunicagio e julgamen-
to dos peritos em desfile. E sintomdtico sinal desta evolugio o episédio re-
cente em que a Velha Guarda da Portela foi barrada da grande festa. Joaquim
Ferreira dos Santos, no artigo “Pandeiros: o duelo entre a neobunda e a
tradi¢do no carnaval”, denuncia: “Esse ¢ o pafs em que se bate o portio na
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cara da Velha Guarda da Portela porque, se ela desfilar, vai prejudicar a festa”
(O Globo, 2005, p. 8). Os tragos carnavalescos da inversio e do espirito
comunitdrio perdem a forga anterior. A critica social ou o lddico aparecem
substituidos freqiientemente pela reveréncia a cultura oficial, com loas ao
progresso cientifico, tecnoldgico e a grande Histdria. L4 se vao, aos poucos,
a brincadeira, a bulha e a espontaneidade descabeladas do carnaval popular...

3. Kitsch, travestimento e carnaval como estratégia literaria e cultural

A disseminagao da estética carnavalesca na sociedade do espetdculo con-
temporaineo se expressa numa espécie de travestismo generalizado, de uma
estética kitsch que funciona como afirmagao positiva de diferenga social e de
identidade, jd presente no Tropicalismo, ou que, por outro lado, apenas dis-
semina um grotesco entretenimento popular que Lidia Santos (2004) cha-
maria de kitsch negativo presente em tantas manifestagoes da nossa TV aber-
ta, por exemplo.

Segundo a autora, no cinema e na literatura, bem como nas artes plds-
ticas, encontramos numerosos exemplos do que pode ser chamado kitsch
positivo, afirmativo de nossa brasilidade em algumas de suas expressoes soci-
ais, apelando de forma parddica, para hipérboles e caricaturas que revelam a
riqueza do imagindrio popular: Lindonéia, de Rubens Herschmann, A hora
da estrela, de Clarice Lispector e uma larga lista de filmes. Segundo a autora,
a estética kitsch no contemporineo recorre A retérica desclassificada da
oralidade, do rddio, da musica popular e de outros discursos marcados por
uma certa pobreza cultural.

A obra de Dalton Trevisan (1964), de alguma forma, ainda nos anos
1960, antecipa alguns tragos desta estética, embora ainda nao faga apelo a
cultura de massa. O riso da mdscara, o faz-de-conta, a carnavalizacio seriam
caracteristicas da pequena burguesia retratada em busca de auto-reconheci-
mento. O proletdrio traveste-se no carnaval, enverga trajes de rei; a pequena
burguesia ¢ o travestido perene, alienado no tempo e no espaco, fazendo uso
de palavras e comportamentos que absolutamente nao lhe pertencem. Daf ser
perfeita toda a série metaférica relacionada a circo, utilizada por Dalton Trevisan:
elefantes, palhagos, bailarinos, reis, cavalinhos (VILLACA, 1984).

Circense, grotesco, fantdstico ¢ o mundo curitibano. Curitiba poderia
ser narrada no ritmo do conto “O grande circo de cavalinhos”, do livro A
Jaca no coragio:
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Surge o palhago, cardo pintado, nariz de lAmpada vermelha, calca larga, e botina de
ponta virada.

Nesse instante, h4 uma discussao na porta, dois rivais no amor da mulher do escrivao.
Ambos sacam do revdlver e antes que o sargento possa intervem; uma bala atinge a
testa do palhaco que cai mortinho no meio do picadeiro.

Mais que depressa os peludos maltrapilhos porém de botées prateados, rolam a pobre
vitima pela serragem. O famoso empresdrio anuncia o seguinte nimero (TREVISAN,

1975, p. 6-9).

O espetdculo nao pode parar, desenvolve-se sozinho sem que ninguém
seja sujeito do processo, e a metdfora circense traduz simultaneamente o
ideal nobre que existe em cada um e a sua decadéncia, a sua substitui¢ao por
uma imagem degradada. As narrativas sao quase todas de ritmo espetaculoso,
sucedendo-se as cenas trdgicas e coOmicas entre um bum e outro do apresen-
tador Trevisan. A sitira, o apelo a parédia estdo ligados simultaneamente a
uma postura trggico-critica e a um riso debochado, subversivo, obsceno,
paralelo a seriedade da cultura oficial, circunspecta e pudica.

A postura critica e a cimplice sao complementares, sendo que a segun-
da acentua-se no correr de sua obra. Contra a exacerba¢io do principio da
realidade, contra a mais-repressao do sistema vigente, levanta-se um exército
de seres fantdsticos, misteriosos, grotescos: virgens, nao virgens, mas loucas;
vitvas, nio tristes, mas luxuriosas; velhas, nao passivas, mas revoltadas; ve-
lhos debochados.

Se, por um lado, o grotesco em Dalton, como jd falamos, tem um as-
pecto negativo, guarda, por outro, o germe de alguma coisa coletiva, de um
principio de prazer, que se mantém vivo no homem e que, por vezes fugindo
da culpa, negando-a, afirma-se em altas vozes num movimento de liberaggo.
Este movimento, incipiente em Cemitério de elefantes, desenvolve-se pro-
gressivamente nos livros posteriores.

Apresentamos o conto “A casa de Lili”, do livio Cemitério de elefantes
(TREVISAN, 1964), a fim de sublinhar algumas estratégias desta estética
carnavalizante. Através de significantes deslocados, os valores da burguesia
sio mimetizados e desconstruidos simultaneamente. E comum, por exemplo,
que homens destituidos de qualquer poder fisico, mental ou de classe (fracos,
ébrios, desempregados) busquem agir dentro da retérica do imagindrio autori-
tdrio burgués, que, em virtude desse deslocamento, acaba por se esvaziar.

A personagem principal, Lili, tem nome de boneca de louga ou de cera.
Entre a casa e Lili se estabelece uma estreita relagio onde nio se sabe se é a
casa que contém a morte ou Lili que nunca teve vida. A dicotomia Eros/
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Thanatos, elemento bdsico dos textos de Trevisan, coloca-se claramente e de
modo tragicomico.

Morto o marido de D. Carlota, mae de Lili e personagem de noventa
quilos, ela parte com a filha em viagem, cumprindo promessa de casamento
para a filha. O noivo é a mercadoria a ser conquistada e a compra ¢ do tipo
mdgico/religioso.

Paga a promessa em longes serras deixaram na gruta da santa o retrato de Lili com o pedido
de um noivo no verso da fotografia, rabiscado o enderego. (TREVISAN, 1964, p. 20).

A seqiiéncia sugere milagres e crengas bregas, provenientes do espirito
ingénuo das histérias de carochinha: o principe “distinto moreno de bigodi-
nho” aparece:

Qual a surpresa de D. Carlota, um ano mais tarde, bateu 2 porta o distinto moreno de
bigodinho que se oferecia para casar com a moga da gruta. (TREVISAN, 1964, p. 20).

A parédia serd constante na obra de Dalton Trevisan: parddia do texto
biblico, parédia de cldssicos e romAnticos, parddia dos contos de fada.

Mestre na arte de sugerir um quadro, o narrador faz surgir em rdpidos
tragos a pequena casa, o sobradinho junto a rua, onde o casal passa a viver.
Puro artificio brega indicia o desenlace infeliz para Lili.

Prateado lustre de canutilhos pendia de fio envolto um papel crepom, loucas flores de
parafina cresciam no entanto das carteiras de cigarro. Na mesinha fruta de cera e
bibel6 de gesso. Ao pé uma boneca de cachos. Quadrinho recortado de revista — e a
melhor moldura rendilhada na prépria parede, a um canto a preciosa escarradeira de

porcelana. (TREVISAN, 1964, p.21).

Miséria fantasiada na casa de Lili. Os semas surgidos sao de artificiali-
dade: boneca fantasiada de gente, lustre apenas prateado, fio envolto em
papel crepom, flores de parafina, frutos de cera, bibel6 de gesso e outros
objetos de cendrio kitsch.

A chegada do circo a cidade marca a possibilidade de mudanga, instala-
se um climax com o rufar do tambor e com a incapacidade de D. Carlota de
engolir a pipoca. Paralisada a supermae, o noivo parte enfeiticado pela baila-
rina perneta.

Como se pode observar, Dalton Trevisan explora a retérica da carochi-
nha para criar um clima entre grotesco e maravilhoso que caracteriza muitas
das narrativas contemporaneas marcadas pelo grotesco, como o define Kayser,
caracterizado pela indistingao entre realidade e fantasia, pelo distanciamento
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narrativo que o impede de transformar-se em alegoria moralizante. No md-
ximo, temos um kizsch carnavalizante, uma estética maneirista, préxima da
postura camp a que faz referéncia Susan Sontag (1987).
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1932, 0 ANO QUE DEU SAMBA, CARNAVAL E FUTEBOL

Marcelino Rodrigues da Silva

Samba, carnaval e futebol foram elementos fundamentais para a consti-
tui¢io de uma certa imagem do Brasil que, ao longo do século XX, teve
plena vigéncia em nosso imagindrio coletivo. Mais do que isso, os trés estao
historicamente ligados a um mesmo processo de construgio e legitimagio
de significagdes e valores, através do qual alguns elementos da vida carioca se
tornaram signos amplamente reconhecidos da identidade cultural brasileira.
Acompanhando a atuagio do jornalista Mdrio Filho no ano de 1932, pode-
mos surpreender esse processo em um de seus momentos mais interessantes.
Um momento em que essas significagoes e valores ainda nio estavam bem
estabelecidos e eram objeto de um acirrado debate publico, por meio do
qual a na¢do buscava definir seus contornos simbdlicos.

Em sua biografia de Nelson Rodrigues, Ruy Castro conta que foi na-
quele ano que, por iniciativa de Mdrio Filho, foi realizado pela primeira vez
o concurso oficial das escolas de samba do Rio de Janeiro. O jornalista, que
dirigia a se¢ao de esportes d’O Globo e era proprietdrio de um jornal especia-
lizado intitulado Mundo Esportive, estava preocupado com a escassez de no-
ticias esportivas entre as temporadas de 1931 e 1932. Dono de um notdvel
espirito empreendedor, ele aceitou a sugestao de um de seus repérteres, um
“malandro de carteirinha” chamado Carlos Pimentel, e resolveu promover o
desfile de grupos carnavalescos populares que acontecia, na rua Larga e na
praca Onze, no domingo de carnaval. Esses grupos eram nada menos do que
os embribes de algumas das escolas de samba mais tradicionais do Rio de
Janeiro (como Mangueira, Estdcio e Portela), e o desfile j4 se realizava, de
maneira informal, desde 1930. O que Mirio Filho e a equipe de Mundo
Esportivo fizeram foi oficializar o concurso, formando um juri, estabelecen-
do quesitos de avaliagio e cultivando intensamente, por meio da imprensa,
o interesse da sociedade carioca por aquele espetdculo a0 mesmo tempo bdr-
baro e fascinante. No carnaval de 1933, com o encerramento das atividades
de Mundo Esportivo, o patrocinio e a organizagao do concurso foram para O
Globo, onde o jornalista e sua equipe continuavam trabalhando.

Mais do que um simples golpe publicitdrio, o interesse de Mdrio Filho
pelo desfile dos grupos carnavalescos populares do Rio de Janeiro era, na
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verdade, completamente coerente com o trabalho que ele vinha desenvol-
vendo nas pdginas da imprensa esportiva carioca. Sua carreira jornalistica
tinha comegado em 1925, quando ele ainda estava com 17 anos, no vibrante
matutino A Manhd, que havia sido fundado por seu pai, Mdrio Rodrigues,
personagem controvertido da cena politica e jornalistica brasileira na década
de 1920. Em 1928, Mdrio Rodrigues perdeu o controle aciondrio de A Ma-
nhd e fundou Critica, um jornal ainda mais polémico e audacioso. Traba-
lhando com o criativo diagramador e ilustrador Andrés Guevara, Mdrio Fi-
lho dirigiu as pdginas esportivas de Critica, onde comegou a desenvolver um
estilo de cobertura jornalistica do esporte completamente diferente do que
era praticado nos demais jornais cariocas e brasileiros daquela época. A em-
preitada, no entanto, nao durou muito tempo, pois logo a breve existéncia
de Critica seria interrompida. Apés a morte de seu pai, em margo de 1930,
Mdrio Filho assumiu a dire¢ao do jornal e logo colheu os frutos de sua
militincia politica a favor do presidente Washington Luis. Durante as tur-
buléncias provocadas pela Revolugio, em outubro de 1930, a redagao de
Critica foi invadida e depredada, e o peridédico nunca mais voltou a circular.

Depois de ter sido recusado por diversos jornais e permanecido algum
tempo no ostracismo, Mdrio Filho foi convidado a dirigir a se¢io esportiva
d’O Globo, em meados de 1931, por “seu colega de sinuca” Roberto Mari-
nho, que acabara de assumir o controle do jornal fundado em 1925 por seu
finado pai, Irineu Marinho. Trabalhando com alguns de seus antigos colabo-
radores em Critica (entre eles seu irmao Nelson Rodrigues e o ilustrador
Antonio Ndssara, sambista e aluno de Guevara), Mdrio Filho forjou, em O
Globo, um modelo radicalmente novo de tratamento jornalistico dos espor-
tes. A se¢io comegou a ser composta por uma diagramagio fragmentada,
com a utilizagao mais freqiiente de charges, caricaturas e fotomontagens. No
alto da pdgina, o tradicional titulo da se¢io sportiva foi substituido pela man-
chete, sempre em tom polémico ou bombdstico. A linguagem ficou mais
leve e coloquial e novos métodos de obtengio da noticia, como a entrevista
e o flagrante, passaram a ser sistematicamente empregados. Com essas ar-
mas, a se¢io de esportes d’O Globo comegou a explorar os bastidores espor-
tivos, interessando-se por assuntos que antes eram considerados secunddrios
ou mesmo inadequados as pdginas dos jornais. Em lugar dos elogios a leal-
dade e elegincia dos sportsmen e das violentas criticas aos indefectiveis
“sururus”, ganharam o primeiro plano temas como as emogoes de torcedores
e jogadores, a vida pessoal dos cracks e os episédios coOmicos e pitorescos que
aconteciam nos treinos e vestidrios. Sem esconder suas preferéncias, a equipe
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de Mdrio Filho promovia a simpatia do publico pelos atletas de origem mais
humilde, muitos deles negros e mulatos. Era até o caso de Domingos da
Guia e Leonidas da Silva, ainda em inicio de carreira mas j4 tratados pelo
jornal como grandes celebridades.

Embora tivesse como objeto o esporte, o trabalho jornalistico de Mario
Filho mostrava claramente seu interesse por outros elementos daquele mun-
do subterrineo de onde vinham os herdis esportivos que ele promovia. Nas
incursdes que fazia pela vida pessoal dos atletas suburbanos, a malandragem,
a macumba, o samba e a capoeira volta e meia se faziam presentes, como
uma espécie de pano de fundo que compunha o cendrio para aquela nova
forma de interpretar o esporte. Em outubro de 1931, por exemplo, as pdgi-
nas esportivas d’O Globo deram grande destaque a um desafio entre lutado-
res de jiu-jitsu e capoeira, torcendo desbragadamente pelos capoeiristas e
registrando, em tom de entusiasmo nacionalista, os detalhes mais exdticos
do espetdculo protagonizado por seus seguidores:

Em matéria de musica, dangas regionais, fala-se muito aqui. Mas quantas musicas e
quantas dangas brasileiras, bem brasileiras, se conservam quase totalmente ignoradas
por grande parte de nosso publico. E o caso da batucada que na noite do dia 22 serd
transportada para o palco pela primeira vez. (...) Ninguém resiste & beleza estranha do
espetdculo, sobretudo porque hd nele, nas suas cores, nos seus sons, uma nota brasilei-
ra impressionante. (...) Nada podia ser mais nacional, mais nosso, que deitasse, como
a “batucada’, raizes tao profundas na terra em que pisamos e no nosso espirito.

Resta-nos, ainda, como nota também brasileirissima, a capoeira. (...) Nasceu na rua e
¢ muito menos técnica do que o jiu-jitsu. Os seus golpes repontaram inesperadamen-
te, num belo dia, numa briga de rua. A capoeira se defende segundo as necessidades
do momento, as exigéncias do conflito e o valor do adversdrio. Tem recursos para
tudo, contra-golpes mortais, negacas que desorientam, zrucs que desarmam. (...) Con-
tra o cientifico, técnico jiu-jitsu, a malicia diabélica do malandro! (O Globo, 20 out.
1931, primeira edi¢do).

Durante o ano de 1932, a vida social brasileira e carioca foi bastante
conturbada. A Revolu¢io de 1930 havia acontecido hd bem pouco tempo e
o ambiente politico era tenso, com Getulio Vargas a frente do governo pro-
visério, legislativos interditados, estados sob intervengao e a deflagragio, em
julho, da Revolu¢io Constitucionalista em Sao Paulo. No contexto cultural,
o clima também era de incerteza e mudanga. Desde a Semana de Arte Mo-
derna, buscava-se intensamente a defini¢ao de uma identidade nacional, fun-
damentada nas particularidades regionais do pais e nos elementos da cultura
popular. Os processos de industrializa¢ao e éxodo rural haviam gerado um
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forte crescimento populacional nas grandes cidades, levando ao surgimento
das massas urbanas e de novas formas de cultura popular, baseadas nas expe-
riéncias e demandas simbdlicas desse novo e heterogéneo grupo social. No
Rio de Janeiro, o samba, oficialmente inventado em 1917 nas casas das “tias”
negras do bairro da Satde, aos poucos safa da marginalidade, encontrava
lugar no rddio e na florescente industria fonogréfica e cafa no gosto das eli-
tes. Na vida intelectual, vinha sendo concebida uma série de novas interpre-
tagoes da histdria e da sociedade brasileiras, entre as quais se destaca o livro
Casa grande e senzala, obra maior de Gilberto Freyre que seria publicada em
1933 e se tornaria um divisor de dguas no processo de valoriza¢io da heranca
africana na formagao cultural da sociedade brasileira.

No campo esportivo, o ano de 1932 foi marcado pela irrup¢ao de uma
grave crise, que j4 vinha sendo gestada desde a década de 1910. Tendo che-
gado ao Brasil, no fim do século XIX, como simbolo de modernidade e
civilizagdo, o futebol havia atraido a aten¢ao das massas e se difundido larga-
mente entre os mais pobres. A populariza¢ao fez com que surgissem, em
ndmero cada vez maior, torcedores, jogadores e clubes de origem humilde,
cuja presenga e comportamento provocavam uma série de perturbagées no
refinado ambiente esportivo carioca. As perturba¢oes se tornaram mais gra-
ves em fun¢io do bom desempenho desses novos atletas, que passaram a ser
cobigados pelos grandes clubes, onde provocavam conflitos por nao se en-
quadrarem nos padrdes étnicos, sociais e culturais cultivados pela elite es-
portiva. Essas tensoes desencadearam uma violenta disputa entre adeptos do
amadorismo, que queriam preservar as fronteiras que dividiam em classes o
mundo do futebol, e adeptos do profissionalismo, uma medida que conver-
gia com os interesses dos jogadores mais pobres e de alguma forma ameniza-
va suas relagdes com os grandes clubes. Durante os anos de 1931 ¢ 1932, a
secao esportiva d’O Globo, comandada por Mério Filho, promoveu uma
intensa campanha pelo profissionalismo, e em janeiro de 1933 aconteceu a
famosa reuniao em que foi criada a Liga Carioca de Football e oficializado o
regime profissional e a remuneragio dos jogadores no Rio de Janeiro.

Outro fato que marcou a vida esportiva brasileira em 1932 foi a partici-
pacdo da selegao nacional na edi¢ao daquele ano da Copa Rio Branco, um
troféu disputado entre o Brasil e o Uruguai, time que havia conquistado em
1930 o titulo de campeao mundial. O Brasil foi representado por um sele-
cionado carioca, formado meio de improviso por uma maioria de jogadores
jovens e pouco conhecidos, vérios deles negros, mulatos e provenientes de
clubes que nao pertenciam 2 fina flor do futebol do Rio de Janeiro. Inicial-
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mente desacreditado, o escrete venceu nao apenas a sele¢ao uruguaia, como
também os poderosos times do Nacional e do Pefiarol, duas grandes potén-
cias do futebol mundial naquela época. Gragas a essa herdica campanha, os
brasileiros foram recebidos no Rio de Janeiro com uma grande festa popular,
durante a qual aqueles jogadores humildes foram carregados em cortejo pe-
las ruas da cidade e tratados como verdadeiros idolos da multidao, de um
modo que lembra as inversdes de hierarquia social tipicas do carnaval. A
exce¢ao do que ocorreu bem mais timidamente com Friedenreich, por oca-
siao da vitdria do Brasil no Sul-Americano de 1919, aquela foi provavelmen-
te uma das primeiras vezes em que isso aconteceu.

Mais tarde, em 1943, essa histéria seria contada por Mdrio Filho, em
um livro cujo titulo ¢ exatamente Copa Rio Branco — 32. Junto com outras
trés obras de grande porte, também publicadas na década de 1940 (Histdrias
do Flamengo, O negro no futebol brasileiro e O romance do foot-ball), esse
livro faz parte de um amplo mosaico memorialistico através do qual o jorna-
lista recria e interpreta o processo de assimilagio do futebol pela sociedade
brasileira, ao longo da primeira metade do século XX. Utilizando uma técni-
ca narrativa complexa, em que os acontecimentos sao acompanhados por
diferentes pontos de vista, Copa Rio Branco — 32 é um relato extremamente
envolvente, no qual esse episédio é visto como ponto de inflexao na histdria
do futebol brasileiro. A vitéria daqueles atletas e 0 modo como ela foi vivida
no pafs marcaram a ascensio do negro ao primeiro plano do esporte nacio-
nal e o inicio da transformacio desses jogadores e do estilo de jogo que eles
vinham criando em simbolos da identidade cultural brasileira. Assim, o livro
ndo apenas acompanha a emergéncia daqueles cracks negros e humildes, mas
faz do futebol um lugar de encontro de ragas, culturas e classes sociais. Esse
viés interpretativo fica claro, por exemplo, nos momentos em que os brasi-
leiros cantam a marchinha “O teu cabelo nao nega”, de Lamartine Babo,
sucesso no carnaval daquele ano que acabou se tornando uma espécie de
hino do time durante a excursao. O mesmo acontece no episédio em que
toda a delegagao brasileira, incluindo os cartolas e até mesmo o embaixador
do Brasil no Uruguai, se rendeu aos rituais de macumba promovidos pelo
jogador Oscarino. Essa idéia, do futebol como lugar de construgao dos lagos
sociais e simbolo de nossa identidade cultural, ¢ reiterada por José Lins do
Rego, no preficio que ele escreveu para o livro:

Os rapazes que venceram em Montevidéu eram um retrato de uma democracia social,

onde Paulinho, filho de familia importante, se uniu ao negro Lednidas, a0 mulato
Oscarino, ao branco Martins. Tudo feito & boa moda brasileira, na mais simpdtica
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improvisagdo. Lendo este livro sobre foor-ball, eu acredito no Brasil, nas qualidades
eugénicas dos nossos mestigos, na energia e na inteligéncia dos homens que a terra
brasileira forjou, com sangues diversos, dando-lhes uma originalidade que serd um dia

o espanto do mundo. (REGO, 1943, p.7)

A concentragio de todas essas tensoes no ano de 1932 e o protagonis-
mo de Mdrio Filho em iniciativas que ajudaram a definir o modo como elas
se resolveram dao o que pensar. Naquele momento, a existéncia de uma
cultura popular urbana extremamente rica no Rio de Janeiro jd era um fato
consumado e a presenga do negro e de sua heranca cultural na constitui¢ao
da identidade nacional também j4 era uma questao bastante discutida. Mas
as forgas simbdlicas e materiais ainda estavam em luta e o destino daqueles
conflitos ainda nao estava definido. Na verdade, o mundo subterrineo dos
sambistas, capoeiristas e praticantes da macumba, de onde vinham os novos
cracks do futebol, ainda era um mundo clandestino, visto com maus olhos
por grande parte da sociedade brasileira.

Alguns anos mais tarde, no entanto, esses elementos da composigao
étnica e cultural brasileira j& haviam sido de certo modo aceitos e legitima-
dos, acabando por ser promovidos a simbolos amplamente reconhecidos da
nacio e de sua singularidade. O samba, que j4 vinha sendo valorizado pelo
interesse de grandes nomes das elites intelectuais brasileiras, como Villa-
Lobos, Arnaldo Guinle, Sérgio Buarque de Holanda e Gilberto Freyre, con-
quistou definitivamente seu lugar no rddio e na inddstria fonogrdfica. No
esporte, jogadores como Lednidas da Silva e Domingos da Guia consolida-
ram sua posi¢ao de {dolos nacionais, sobretudo com a participagao brasileira
na Copa do Mundo de 1938, e prepararam o caminho para a geragio que
faria do futebol brasileiro o maior do mundo. O desfile das escolas de samba
do Rio de Janeiro cresceu e, mais tarde, com o advento da televisao, se trans-
formou no grandioso espetdculo por meio do qual o Brasil celebra sua iden-
tidade e se mostra ao mundo. A capoeira e a macumba, embora sejam repre-
sentadas quase sempre de modo estereotipado e ainda sofram fortes preconcei-
tos, passaram a ser aceitas como parte da cultura nacional. Enfim, os elemen-
tos da cultura afro-brasileira que emergiram na efervescéncia das grandes me-
trépoles, particularmente o Rio de Janeiro, durante o processo de moderniza-
4o, e que antes eram repudiados pelas elites e vistos como barbarismos, foram
valorizados e legitimados, tornando-se parte essencial das representa¢oes que
nossa sociedade faz de si mesma.

No movimento que gerou essas transformagoes, a fun¢io de mediado-
res culturais desempenhada por Mdrio Filho e uma série de outros nomes
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pertencentes as elites, as classes intermedidrias e 4 intelectualidade foi de
extrema importincia. A nova situagao social criada nas grandes metrépoles
pelos processos de crescimento populacional, industrializagao e surgimento
das massas produziu um grande potencial de conflito e fez surgir a necessi-
dade de uma nova linguagem, capaz de viabilizar a comunicagio e a coesio
entre os diferentes grupos sociais. A valoriza¢ao da cultura popular urbana e
o surgimento de novos simbolos da identidade nacional foram as respostas
dadas pela sociedade a essas novas demandas, possibilitando a construgio de
uma solugio de compromisso que conciliava interesses e pontos de vista de
diferentes grupos sociais e dava sustentagao ao aparato institucional do Esta-
do nacional. Foi nesse ambiente que se fixou o mito da “democracia racial”,
com toda a sua ambigiiidade e a sua importincia para o arcabougo ideoldgi-
co do populismo nacionalista.

Como jd disse anteriormente, a nova imagem da nagao que surgiu desse
processo teve ampla vigéncia ao longo do século XX. Nos dias de hoje, en-
tretanto, a relativa harmonizagio social que ela representou parece um pou-
co abalada, prestes mesmo a se romper. Nas grandes metrépoles, especial-
mente no Rio de Janeiro, uma parte significativa da populagao encontra-se
segregada nas favelas e periferias, marginalizada da vida politica e econdmica
e submetida a condi¢bes materiais e simbdlicas extremamente dificeis. No
plano cultural, essas circunstincias se fazem sentir de diferentes maneiras.
Com o continuo desenvolvimento da comunicagao de massas e o éxodo dos
melhores atletas para a Europa, o processo de identifica¢ao dos torcedores de
futebol com clubes e jogadores que faziam parte de sua comunidade foi em
larga medida substituido por um grande espetdculo mididtico, publicitdrio e
global. Seguindo uma trilha semelhante, o carnaval carioca vem se tornando
cada vez menos uma festa popular e cada vez mais um show pensado e pro-
duzido para o turismo e a televisdo. E o samba, que parece renascer, travestido
no pagode e no samba de roda contemporaneos ou recuperado de forma cult
pelas classes médias e altas, jd ndo é mais o lugar onde, de alguma forma, a
realidade subterrdnea dos mais humildes toma a cena e se torna visivel para a
opinido publica. Em seu lugar, aparecem estilos como o funk, com uma
linguagem e um conjunto de valores que se chocam frontalmente com os
padrées do “bom gosto” e da “urbanidade”, e o 74p, cuja postura militante e
agressiva o fez angariar, entre muitos, a fama de “musica de bandido”.

Parece ser necessdria, entdo, uma nova mediagdo, uma nova solucio de
compromisso entre as classes e grupos sociais, que contemple minimamente
as necessidades e aspiragoes desses contingentes populacionais hoje margi-
nalizados. Na contraface cultural desse novo pacto, samba, carnaval e fute-
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bol terdo, necessariamente, que estar de alguma forma presentes, mesmo
que transfigurados. Pois o sentido dessa nova articulagdo discursiva deverd
ser justamente o de reconstruir os lagos de pertencimento, levando em conta
a memdria e a experiéncia daqueles que acabaram ficando a4 margem da na-
¢ao e possibilitando a negociagao e a comunicagao entre os diferentes sujei-
tos sociais. O samba, o carnaval e o futebol foram uma parte legitima e
significativa dessa experiéncia, pois representaram, de uma forma relativa-
mente plural e democrdtica, os conflitos e as questdes que atravessaram a
comunidade nacional durante o século XX.
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Resumo: O trindmio samba, futebol e carnaval sedimentados como simbolos reco-
nhecidos da identidade cultural brasileira. Em 1932, o concurso das escolas de
samba ¢ oficializado. E ainda 0 momento em que essas significagdes sio objeto de
conflito e negociagio.

Palavras-chave: samba, futebol, carnaval, identidade, 1932.

Abstract: The triad samba, football and Carnival marked as recognizable symbols
of the Brazilian cultural identity. In 1932, the schools of samba contest is made
official. It is still a moment in which its significance is object of conflict and
negotiation.

Key-words: samba, football, Carnival, identity, 1932.
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DE CARLO GOLDONI A LUIGI MALERBA:
AS MASCARAS NA CULTURA ITALIANA

Sonia Cristina Reis

A presenga das mdscaras no contexto literdrio italiano tem suas rafzes na
Antigiiidade Cldssica como testemunho de sua matriz popular, originando-se
nos ritos mdgicos e religiosos que serviram de base para essa cultura multiforme.
O uso variado dessas mdscaras indicia de forma concreta o procedimento de
carnavalizagao que caracteriza importantes textos dessa literatura.

O uso das mdscaras ganhard notoriedade através da encenagio teatral.
Vale lembrar que, na Antigiiidade, era norma utilizar a mdscara dotada de
um engenho bocal, capaz de amplificar a voz. Nesses espetdculos eram ado-
tadas mdscaras distintas para a tragédia, a comédia e a sdtira, cada qual pro-
vida de significado préprio, tornando, assim, familiares e reconheciveis as
personagens das pegas.

O elemento popular presente nas mdscaras teatrais sobreviverd durante
o periodo medieval, nas famosas feste dei folli, ou seja, festa dos doidos, uma
espécie de cortejo pablico que exigia de seus participantes esconderem os
rostos atrds de mdscaras chamadas Pulcinella. Tal artificio permitia aos cida-
daos comuns disfarcarem-se sob novas e desconhecidas identidades.

No caso especifico da obra do escritor italiano Luigi Malerba (Parma-
1927), preponderd a origem popular da mdscara, ou seja, seu uso como ob-
jeto de disfarce da prépria identidade, que torna impossivel, como no teatro,
a identificagdo  priori do individuo escondido sob aquele artefato de papel.

O processo de estruturagio do texto malerbiano permite identificar
que a presenga das mdscaras em suas obras se realiza de forma singular, ao
recusar as conhecidas estratégias anteriormente utilizadas por Carlo Goldoni
e seus seguidores. Malerba tem consciéncia do desgaste ocorrido no decorrer
dos séculos, dai sua opgao por épocas anteriores ao resgate promovido por
Goldoni, que mais uma vez reitera os tragos populares das mdscaras usadas
nas representagoes teatrais.

O procedimento instaurado por Malerba, principalmente em seu texto
Le maschere (1995), restitui ao artificio do mascaramento sua ambigiiidade
origindria, ao desautomatizar a identificagao imediata do individuo que atrds
dela se esconde, revigorando, dessa forma, a cena literdria italiana. Essa tdtica
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discursiva permite ao escritor inovar as estratégias tradicionais para a realiza-
¢ao dos bailes de mdscaras, ao estabelecer um novo sistema de identificagao
dos tragos identitdrios dos portadores desses artificios, trabalhando exata-
mente com o significado oposto da méscara utilizada, como no caso do Car-
deal Della Torre, escondido sob a fantasia do diabo.

O jogo de inversoes de significados que estrutura o romance Le maschere
estd evidenciado desde a escolha do tema, quando nos deparamos com um
baile de mdscara que tem como cendrio a casa do cardeal Della Torre, repre-
sentante do clero que, na conquista do poder, termina por carnavalizar a
estrutura da Igreja Catdlica.

A grotesca histéria de Della Torre e seus comparsas ¢ ambientada no
século XVI romano. O seu titulo j4 aponta para o disfarce e a dissimula¢io
que irdo determinar o processo evolutivo da escritura. Vale lembrar que esse
periodo histérico corresponde a época do Classicismo, quando temos o pre-
dominio da harmonia, da perfei¢ao formal e de uma equilibrada concepgao
da vida, alcangada gragas ao controle que o homem renascentista acreditava
exercer sobre si mesmo e sobre o seu destino.

Malerba, com a sua debochada histéria sobre a decadéncia do prelaticio
romano, retrata, através de personagens dissolutos que encarnam padres de-
vassos, assassinos assalariados, exdticos exorcistas, refinadas prostitutas, fal-
sos poetas, eruditos tedlogos e outros exemplos de aviltantes tiranos, o des-
moronamento do falso equilibrio que servia de base a essa sociedade.

Antes de nos aprofundarmos nos intrincados meandros do romance
em andlise, consideramos oportuno incluir algumas informagoes sobre nosso
autor, traduzido em vdrias linguas, mas ainda pouco conhecido no Brasil.

Luigi Malerba estreou como romancista apés um longo periodo de ex-
periéncia como editor da revista literdria Sequenze (1947). Tendo-se transfe-
rido depois para Roma, onde deu prosseguimento a sua veia narrativa, traba-
lhou como roteirista de cinema, redator de mensagens publicitdrias e autor
de textos para a literatura infantil.

O deslocamento de Malerba para Roma nao representa um corte com
suas rafzes natais, logo recuperadas de forma singular no livro La scoperta
dell'alfabeto, escrito quando o autor tinha 33 anos ¢ j4 participava do Gruppo
63. Tratava-se de um momento decisivo em sua vida, j& que, a partir dai,
acentuou-se sua tendéncia ao experimentalismo literdrio, perceptivel em to-
das as suas obras e confirmado pela declaragio abaixo:

Per semplificare posso aggiunggere che lo sperimentalismo linguistico ha ceduto il
passo a quello sulle strutture. Le digressioni del ‘Pianetta azzurro’, i diaologhi bizantini
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del ‘Fuoco greco’, le dissolvenze cinquecentesche ne ‘Le maschere’, ma soprattutto gli
scarti improvvisi e imprevedibili nelle storie e nei personaggi, hanno segnato tutti i
miei racconti. (MALERBA, 1998, p.31)

A partir desse exemplo constatamos que suas narrativas indicam uma
predilecdo pelos fatos histdricos, como tao bem ilustra o romance Le maschere,
ao substituir a perfei¢ao formal, tipica do classicismo, pelas condutas trans-
gressoras das personagens que constituem o universo ficticio da reinterpretagao
dos fatos inerentes 2 histéria da Igreja Catdlica do século XVI. A opgio do
autor pela reinterpretagio do fato histdrico é passivel de ser verificada desde
La scoperta dell alfabeto até Itaca per sempre.

A atuagao multiforme de Malerba atinge seu ponto culminante na déca-
da de 70, quando ele colabora por dez anos, com ensaios literdrios, para o
jornal Corriere della Sera, transterindo-se, em seguida, para o jornal La
Repubblica.

Ainda nessa década, Malerba funda uma importante Cooperativa de
Escritores, com Valter Padulla, Guido Guglielmi e A. Giuliani, dedicada a
publicacio de novos valores, editando, como primeiro livro, a integra do
texto Relazione Parlamentare Antimafia, com trés mil pdginas, mais tarde
utilizado na investigagao sobre a Mdfia na Itdlia.

Em seu exercicio polifénico, Malerba, escreveu também para o teatro.
A maioria de seus textos foi publicada pelas revistas Gruppo'63, Il Caffe,
Marcatré, Sipario, Drammaturgia nuova e Avventure. O ineditismo que mar-
ca sua produgao infantil se repetird na sua dramaturgia, vertente de sua obra
ainda a espera de efetiva avaliagao de criticos interessados.

No texto malerbiano escolhido para tratar da questao das mdscaras na
cultura italiana, verificamos que as transgressoes surgem dos comportamen-
tos extravagantes dos seus personagens; estes sao improdutivos, o que deter-
mina um novo jogo na cena narrativa, a partir do momento da ruptura com
a norma estabelecida. E o que se verifica na casa do Cardeal Della Torre,
local onde é realizado o baile de mdscaras, quando a cena tradicional é carna-
valizada por meio do comportamento grotesco e antiético de seus partici-
pantes, que se apropriam de procedimentos comuns aos festejos populares
do carnaval, conforme podemos constatar na defini¢ao bakhtiniana do ter-
mo “carnavaliza¢io” (BAKHTIN, 1987, p.357).

Naturalmente, a efervescéncia popular na carnavalizagao do poder nio
¢ mais novidade em um texto contemporineo, tendo em vista a ji conhecida
Obra de Frangois Rabelais e a cultura popular: riso, carnaval e festa na tradicio
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medieval e renascentista, estudada por Bakhtin. O texto malerbiano confirma
sua adesao a prdtica da carnavalizagdo ao realizar a dessacralizagao do clero
romano no renascimento em um novo jogo contextual.

Ao contrdrio dos procedimentos adotados no periodo renascentista,
quando as festas de carnaval ocorriam em espagos publicos, o texto malerbiano
interioriza essa manifestagao popular, promovendo a carnavalizagao no am-
biente fechado do prelaticio romano e adotando como disfarce a mdscara.

O ponto de partida para o processo de carnavalizagio do texto
malerbiano € a transformagao do discurso sobre a morte do papa Leao X em
um discurso parddico. A eleigio do novo papa e a sua chegada a Roma pro-
porciona um periodo de excegio, j4 que o novo lider da Igreja Catdlica é
reconhecido por caracteristicas diametralmente opostas as do seu antecessor.
Leao X era identificado como um libertino e o prelaticio romano, habituado
a essas facilidades, temia a chegada do novo papa. Instaurava-se, assim, todo
um perfodo de truculentas lutas, a fim de assegurar um minimo de poder na
candnica ordem eclesidstica. O escritor, ao deixar de lado a morte do papa,
foca sua atengdo na luta pelo poder entre os bispos e cardeais, agregando ao
fato histdrico, a morte do papa, um outro discurso constituido por inver-
soes, ironias e ambivaléncias. O texto assume entdao as caracteristicas das
formas sincréticas do espetdculo carnavalesco.

A personagem que melhor ilustra essa estratégia discursiva ¢ a sedutora
prostituta Palmira, cuja descri¢ao de cardter nos ¢ oferecida pelas méscaras
utilizadas. O mesmo procedimento serve para caracterizar o Cardeal Rolan-
do Cosimo Della Torre, durante a realizacao de um dos bailes, desta feita na
casa do Cardeal Riario, quando Della Torre veste-se de diabo e Palmira de
Maria Madalena.

O mascaramento de Della Torre e Palmira vai possibilitar a recuperagao
de mais um dos tragos que constituem o amplo significado do substantivo
mdscara, sobretudo, ao evocar a acepgio de origem indo-européia de “feiti-
ceira” e, também, de “disfarce”, ou seja, falsa aparéncia, conforme mostra-
mos anteriormente.

O fato de o Cardeal Della Torre mascarar-se de diabo contribui para a
defini¢ao desse personagem na narrativa malerbiana. A palavra diabo vem do
grego e compde-se do prefixo did, que significa “forca através da qual”, e de bo,
particula oriunda do verbo ballein que quer dizer “mandar” e “infundir 4ni-
mo”; isoladamente, bo refere-se a “algo langado”. Dessa forma, o diabo é uma
forga que se langa para fora das relagdes habituais da ordem do mundo e se
situa & margem. A escolha dessa mdscara ¢, portanto, significativa. Ele ¢ tanto
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o diabo quanto o sat, isto ¢, ndo sé aquele que permite vivificar os extremos,
mas também aquele que acusa. Esta personagem apresenta o mundo subverti-
do e marginal ao Didcono Baldassarre, que ¢ um dos seus auxiliares no texto
em andlise.

A personalidade do Cardeal Della Torre serd constituida por essa dupla
conotagao: ele é a0 mesmo tempo Cardeal e Diabo, uma vez que suas atitu-
des deixam perceber a dubiedade de seu cardter, cujos sinais podem ser obser-
vados em sua mdscara facial. E a prépria Palmira que poe em destaque os dois
lados malignos da personalidade do Cardeal Della Torre, que sorriem de for-
ma distinta, acentuando, a0 mesmo tempo, o aspecto grotesco de sua figura.

A constatagio desse fato, ou seja, da duplicidade facial de Della Torre,
lhe permite explicar que todo homem ¢ constituido por um lado bom e
outro mau. O convivio dessas partes nao é ameno; muitas vezes, um lado
prepondera sobre o outro.

Em Le maschere, as agoes do cardeal denunciam seu lado monstruoso,
refletido em indmeras imagens, obtidas através dos diversos espelhos, que
decoram os comodos de sua casa. O exdtico jogo de reflexos proporciona ao
devasso clérigo prazeres insuspeitos, acentuados ainda pelas desregradas ce-
lebracoes ali realizadas.

A carnavalizagdo que caracteriza o texto em anélise deriva do uso inova-
dor das mdscaras e da ambigiiidade produzida pelos espelhos, demarcando,
assim, o percurso transgressor que estabelece uma ponte entre Luigi Malerba
e Carlo Goldoni.

O uso das mdscaras no contexto artistico italiano serd revigorado pela
dinimica interven¢io do veneziano Carlo Goldoni ao redimensionar as tra-
dicionais figuras da Comédia da Arte, atribuindo novas fung¢oes a tipos jd
conhecidos.

As modificagdes propostas por Goldoni foram inicialmente rejeitadas
pelo publico em geral, o que obrigou o dramaturgo a desacelerar sua tentati-
va de reforma, e a adequar-se ao gosto do publico. Este intercursso terminou
por fazé-lo criar uma nova sintese entre fic¢ao teatral e realidade.

Goldoni é um autor de muitas obras, comp6s comédias em italiano e em
veneziano. Ao usar o dialeto ele aceitava uma tradi¢ao que tinha sido muito
valorizada nos séculos XVI e XVII nas vdrias regioes italianas, mas estava afir-
mando, sobretudo, o seu realismo. As suas idéias de reforma do teatro comico
baseavam-se no abandono da improvisagio da Comédia da Arte em favor do
texto escrito e na maior adesao das tramas  realidade social de sua época. Estas
idéias lhe valeram muitos ataques e hostilidades de seus adversdrios.
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E interessante notar que, na reforma realizada por Goldoni, foram man-
tidos alguns elementos da tradi¢ao comica popular, principalmente aqueles
aspectos ligados aos festejos de rua. E o que se verifica, por exemplo, nas figu-
ras do fanfarrao ou do trovador, resgatadas com habilidade mimética e musi-
cal nas suas identidades sociais, posteriormente transportadas para as cortes.

A esse propésito, convém lembrar que a aventura do trudo e de seus
desdobramentos ¢é insepardvel da literatura e da histéria social e religiosa do
periodo medieval. Tratava-se de uma manifestagao interna a expressividade
de um texto marcado pelo cardter rudimentar da lingua de entao. Os movi-
mentos dramdticos, o andamento vivo e rdpido dos didlogos e a impessoali-
dade caracterizavam o jogral medieval. O arlequim foi o elemento que emergiu
dessa realidade lingiifstica, decompondo o latim nessa nova construgao festi-
va e carnavalizada.

Foi desse modo espontineo e desorganizado que o grande espetdculo
italiano, representado pela Comédia da Arte, alcangou as outras culturas
européias da época. Essa manifestacao artistica animou por dois séculos as
pragas e os teatros da corte de toda a Europa. Apesar de ndo contar com um
texto escrito, a Comédia da Arte continuou a influenciar as outras formas de
representagio cOmica, como é o caso dos textos teatrais de Maquiavel e
Ariosto, por exemplo.

No século XVIII, a comédia torna-se o centro da invencio teatral, favo-
recendo nao sé um continuo confronto dos cldssicos, mas possibilitando sua
adaptacao a realidade daquela época, indicando a cidade como o lugar céni-
co privilegiado. Esse procedimento, passivel de ser recuperado na produgao
goldoniana, evidencia a modernidade de seus textos, diferenciando-os de
forma radical da produgao comica de fases anteriores.

A temdtica do teatro goldoniano ¢ constituida, no horizonte de um
mundo familiar burgués e urbano, por contrastes e conflitos da vida social,
como os amores dos jovens e as diferencas entre pais e filhos e entre patroes
e servigais. No enredo de motivos, expandem-se a vitalidade do desejo erdti-
co e a agressividade mais desenfreada: os jovens agridem os mais velhos; os
servos desacatam os patroes. S0 também comum os jogos de trocas de iden-
tidade entre as pessoas, com homens passando-se por mulheres e vice-versa.

A caracterizagao dos tipos ¢ marcada pelo discurso, que assegura e dis-
tingue os niveis culturais e sociais; ela promove o dialeto veneziano a uma
fungio literdria e representativa até entdo inédita e, talvez, impensdvel sem a
retérica do ator, da personificago e da interpretagao lingiifstica.
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Esse trago marca o profissionalismo do perfodo, caracterizado pelo uso
dos distintos dialetos regionais que compunham as diversas mdscaras da Co-
média da Arte. Essa inovacgao vai além das sedes cénicas institucionalizadas e,
também, dos limites histéricos daquela experiéncia anterior. E importante
notar que esses espetdculos agregavam formas velhas e novas, cultas e popu-
lares, que atravessaram séculos até chegar ao teatro da Neoavanguardia, inse-
rindo-se, também, no circo, no cinema e nos bailes populares.

A observagao da trajetdria acima descrita permite verificar que a contri-
buigao goldoniana nio se restringiu apenas ao teatro, mas influiu sobre a
cultura italiana em seu todo. A leitura da obra malerbiana, Le maschere, am-
bientada no Renascimento, mostra que nessa época j4 havia uma relagao entre
publico e autor, que podemos entender como procedimento de carnavaliza-
¢do. A mesma situagao se repete no texto de Malerba e seu uso inovador das
mdscaras.

Sabemos que os espetdculos festivos, como os descritos na obra
malerbiana e no teatro goldoniano, tinham como caracteristica a comicidade
e a desordem de tipo carnavalesco, pois representavam um empreendimento
de liberdade pessoal e de desvinculagao das convengoes sociais. Foram essas
também as caracteristicas de muitos carnavais da histéria; entre os mais céle-
bres na cultura italiana, estd o da Serenissima Repubblica di Venezia.

O baile de mdscaras, retratado por Malerba e ambientado no Renasci-
mento, serd reinterpretado 4 luz de inovadores mecanismos ditados pela pds-
modernidade, apesar de manter as marcas da carnavaliza¢io, tipicamente
renascentistas, que faziam desse festejo um instrumento de liberagao coleti-
va na comicidade. Nesse caso, trata-se do carnaval renascentista, que se es-
tendia por até trés meses.

No texto, malerbiano a supressio da norma contemplard o periodo que
vai da morte de Leao X até a posse do novo papa, Adriano VI. No universo
ficcional urdido por Malerba, deparamo-nos com figuras tipicas da época
renascentista em estreita ligacdo com os festejos carnavalescos, trazendo a
cena toda uma gama de falsos herdis, disfarcados sob mdscaras de papelao.
As mdscaras caricaturavam e davam destaque as personalidades daquela so-
ciedade, além de realcar seus defeitos e vicios.

As descri¢oes pantagruélicas que compdem a cena do texto malerbiano
jd haviam sido tratadas e devidamente carnavalizadas em outras épocas da
cultura italiana, como podemos verificar no préprio Goldoni e, anterior-
mente, no mestre do realismo-comico que é Boccaccio. Famosas sao as cenas
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de grandes banquetes e festejos, que tanto em Goldoni como em Boccaccio
terminam de forma grotesca, violenta ou escatoldgica.

No caso de Le maschere, vale lembrar das brincadeiras sensuais e erdti-
cas que ao seu término descambavam para o grotesco, como as duchas de
dgua gelada sobre os eclesidsticos e nobres e os desfiles protagonizados por
Palmira, que, desnuda, incitava o voueyrismo dos religiosos caquéticos que
deviam restringir seus apetites apenas ao olhar. A nova ordenagio textual
proposta por Malerba evidencia que na cena contemporinea nao serd apenas
a mdscara a denunciar o tipo que sob ela se esconde, mas serd sim o préprio
corpo a ser carnavalizado.

Os bailes que animam o espago textual construido por Malerba de-
monstram que a carnavalizagao deixa de ser privada e invade o espago publi-
co, jé que a leitura que nos ¢ oferecida vai para além das mdscaras. Aquilo
que antes se lia nas mdscaras, hoje, na contemporaneidade, pode ser apreen-
dido nas ruas e nas pessoas em geral, quando hd preponderincia do fisico
sobre os elementos do intelecto e da alma.
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Resumo: As mdscaras como recurso de carnavalizacio na literatura italiana, tendo
como referentes Goldoni, expressao maior do teatro veneziano, no século XVIII, e
o escritor contemporineo Luigi Malerba.
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Abstract: The use of mask as a strategy of carnivalization in the Italian literature,
having as reference Goldoni, the great Venetian dramatist in XVIII century and the
contemporary writer Luigi Malerba.
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Stella Maria Ferreira

A perfeita exatidio dos detalbes, para produzir a
ilusio perfeita, é-nos necessdria.'

Num século marcado por contradigoes, combinando progresso e deca-
déncia, o que pdde um corpo destinado a servidio quando se entendeu a si
préprio como corpo comunicativo, em processo? Que reconfiguragoes fo-
ram necessdrias para que se deixasse ficar na fronteira? Como evitou o sepul-
tamento do multiplo, seiva da criagdo? Se o sentir-se puramente si préprio
cada vez mais clamava para o sentir-se todos os outros (VILACA; GOES,
1998, p. 52), entdo em que dimensio o discurso possibilitaria uma leitura
do mais além, dessa mirfade existente no “entre”? Como resistiria este corpo-
percurso a apatia de uma sociedade voltada para o lucro e que insistia em
revertir-se de autoconfianga?

Ao transitar por pistas para possiveis respostas, somos convidados a um
baile de mdscaras. Na danga, manifestagdo artistica que pela proposta de
maleabilidade re-define o corpo pelo movimento, mergulhamos num jogo
de luz e treva, onde nada é o que parece. Aqui, as palavras, num inesgotdvel
murmurio, buscam o indistinto e o impreciso: trazer de volta o encantamen-
to esquecido. E, agora, insinuavam-se nas fissuras do tecido social. Arte e
vida como performances similares e objetivos dramdticos abragam um per-
curso deddleo, assustador e atraente, que prescindird de Ariadne.

Em cena, na Inglaterra vitoriana, Oscar Wilde, figura poética que, com
ousada capacidade de revolucionar-se, pds-se em combate pela fluidez dos
sentidos, que restituiria, a partir da entdo aviltada sensibilidade individual, a
harmonia para as coisas belas e, conseqiientemente, devolveria o fascinio
pela criagdo artistica. Para garantir a ambivaléncia significativa do real, re-
posicionar a percep¢iao humana em terreno mais flutuante, romper o vincu-
lo com o sabido, o hdbito, os sentidos em alerta, era preciso elaborar uma
danca de quebra com limites e designacdes préprias: a visao teria aroma, o
perfume teria gosto, o tdtil teria som. Com um discurso repleto de ironia,
Wilde primou pela elegincia no corpo e no corpus: “nao é a amplitude, mas
a intensidade, o verdadeiro fim da arte moderna. Em arte niao devemos pre-
ocupar-nos com o tipo corrente. Devemos estar atentos ao excepcional.”
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(WILDE, 2003, p. 1.413). Wilde reivindicou a silhueta — contorno indeciso
do corpo — prenhe de possibilidades, de virtualidades, e introduziu-se na
cena literdria como personagem da vida, atuando num tempo ficcional, car-
navalizante. Maestro de uma sinfonia caracterizada pelo paradoxo, regeu um
mundo todo seu, aberto a todos, mas compartilhado por poucos eleitos.
Apoiado nas atitudes ritualisticas do dindi, Wilde, astuto manequim, impoe
a si e a seus personagens a forca do gesto. Desempenhava o papel , como se seu
corpo fosse pdgina em branco, tecida passo a passo, sem garantias ou promes-
sas, a ndo ser a da eterna aventura: “Sou, por natureza, oposto a toda lei, e
estou feito para as excegoes.” (WILDE, 2003, p. 1.391). Abragou as surpre-
sas sem medo ou receio, mesmo sob a constante iminéncia do desastre. Apa-
rentemente 4 deriva, seu texto permanece fiel a um desempenho altamente
estilizado. Vestir o texto, assim como vestir-se a si, tinha como cuidadoso
objetivo o enaltecimento da atraente mentira, parte da composi¢ao da apa-
réncia. A imprevisibilidade permitiria a énfase da futilidade, da indoléncia
como forgas desconstrutoras de uma passividade imposta. Os significados
sob camadas permitiriam ao leitor o exercicio de intimeras interpretagoes.
“Ser grande ¢ ser incompreensivel” (WILDE, 2003, p. 1.263): e por estas
palavras, despertou seus outros ‘eus’, realizando uma brilhante leitura dra-
matizada da agonia do século XIX. Prisioneiro da luz, opera uma travessia
travessa, cheia de truques para acordar a imaginagao de seu século. Alterou a
cor das coisas, resistindo a subir no palco comum onde falas esclerosadas e
metdforas usuais se repetiam e idealizando um onde estivesse lado a lado
com o mestre Baudelaire — prefaciador da angustia silenciosa trazida pelo
progresso. Af, entdo, as palavras nao obedeceriam protocolos, nao teriam a
exigéncia de um denominador comum. Seu estilo mostra um espirito refle-
xivo, perquirindo os mistérios e evidéncias da arte que propiciariam uma
vida mais livre; vida em que “um tom corresponde a outro, como os acordes
de uma sinfonia se correspondem entre si.” (WILDE, 2003, p. 1.024).
Qual [caro, na decadéncia, buscou uma experimenta¢ao em que a meta
era o vbo em si e nao a chegada. Tempo histérico em constante suspensao,
desvelou o desejo oculto em cada individuo: o de poder ser o que quisesse,
mesmo que por alguns instantes contados. A sociedade nunca perdoaria o
elogiado louco, folido, que se recusara a posi¢ao entre seus convivas. Possui-
dor de uma alegria contagiante, Wilde estd preparado para “a mais espiritual
gargalhada e exuberincia carnavalesca...” (NIETZSCHE, 2003, afr. 223).
Num ritmo ondulante de serpente, assumiu uma grande histéria de amor
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consigo mesmo, metamorfoseando-se pela arte. Seguiu por veredas perigo-
sas, cumprindo o destino que imp6s a dois de seus personagens.

A exética danga de sua Salomé invade o limite entre o sano e o insano.
Incomoda, nela, morte e voltipia, dor e amor parecem se atrair mutuamente.
O que estd por trds do véu pode ferir o olhar do observador, mas, como
adverte Wilde, no preficio de O retrato de Dorian Gray, a escolha é risco para
o leitor. A artificialidade trouxe um novo olhar — plural. O pajem logo no
inicio da pega insistia para que o jovem sirio, capitdo da guarda, nao olhasse
para Salomé: “E perigoso olhar de tal maneira as pessoas. Pode acontecer
alguma desgraga” (WILDE, 2003, p. 613). Herodes Antipas completa a idéia
ao dizer a Salomé: “N3o se deve olhar nem as coisas nem as pessoas. S6 nos
espelhos deverfamos olhar-nos, porque os espelhos nos mostram unicamen-
te mdscaras” (id., ib.). Os valores nao estariam nas coisas, mas na avalia¢io
que se faz delas, do olhar diante delas. Salomé se apresenta a cada um dos
demais personagens, aos leitores, e se mira nos espelhos dos julgamentos
feitos a seu respeito. A proposital escolha da Lua como testemunha da histé-
ria evidencia o amor de Wilde por esta deusa — diferente a cada vez. A danga
das fases da Lua faz com que Salomé seja vista de acordo com o que cada um
traz em seu préprio coragdo. Diz o pajem: “Olhe para a Lua! Tem um aspec-
to estranho! Parece uma mulher levantando-se de um tdmulo” (WILDE,
2003, p. 613). Mais adiante diz Herodes: “A Lua tem um aspecto estranho
esta noite... Parece uma louca, uma louca que procura amantes por toda
parte! Estd nua, também, estd completamente nua. As nuvens estao procu-
rando cobrir-lhe a nudez” (WILDE, 2003, p. 621). Salomé sofre severas
transi¢oes de identidade, de acordo com as diferentes perspectivas; veste-se
das mais variadas cores, satisfazendo a todos os olhares. Supera o controle de
um corpo sélido que poderia, assim, agir em todo o seu potencial. A Salomé
wildiana ¢ simbolo de perda de fronteiras — quer ser mil em uma. Beleza
maldita, irradia encantamento e luxtria e, fatalmente, prende e destréi numa
atragao inebriante, embalada pelos versos de Baudelaire:

Ao ver teu corpo que balanga,
Bela de exaustio,

Dir-se-ia serpente que danga,
No alto de um bastio.?

Pode-se imaginar uma progressao de suavidade para gestos mais vigoro-
sos ¢ inflamados. O grande drama da heroina era o de dar um sentido outro
para sua existéncia, até entdo estéril, longe do desejado jogo de fascinagio.
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Naio se tratava mais de privilegiar um mundo masculino, mas de introduzir
nele uma forga feminina. Com aparente displicéncia,vestiu-se de todo o ve-
neno e descobriu a paixao em plenitude na danga de sua vida. Nas voltas,
multiplicou as fantasias, levando até a culminincia o gosto pela novidade;
criou seu préprio cAnone e suas proprias convengdes como expressao de uma
personalidade forte que nao se deixaria governar. O jogo da dissimulagao
perpétua apontava para a possibilidade de corpos em transtorno. A agilidade
e convicgdo de sua investida surpreendeu de tal modo a Herodes que ele nio
pode escapar: foi capturado na teia de adoragao de Salomé. Os véus, simbo-
los de castidade, oferecem uma breve visio da nudez, para logo perpetuarem
o enigma de seu corpo. Nio trocando o prazer desse momento, encontrou-
se com a morte. A atmosfera da peca ¢ de brutal crueza e, paradoxalmente,
de poesia suave. Aos episédios rdpidos seguem-se margens de repouso. Wilde
consegue, pela condensacio do tempo, um efeito hipnético que faz o texto
assemelhar-se a um sonho misterioso, j4 que “o objetivo da arte é tanger a
corda mais divina e secreta que produz musica em nossa alma...” (WILDE,
2003, p. 1.044). Nos didlogos curtos e repetitivos, o leitor, em vertigem,
encontra o exotismo de um cendrio que provoca pela curiosidade e conquis-
ta pela genialidade. O texto wildiano convoca a uma viagem circular. Pelo
caminho do fausto e do brilho, Wilde configura um espaco de engano —
forma de evasao para individuos em crise, divididos.

A visao do corpo localizado no espago dominante nos séculos anterio-
res, passou no final do século XIX por um processo de abertura: encarnagao
e, também, representagio. O corpo textual também depende de continua
constru¢ao e reconstru¢ao, além de uma multiplicidade de perspectivas. A
literatura precisa da luta, da brincadeira da loucura e do amor intensos para
que cada palavra encontre a melodia certa. Entdo, as letras se destacam do
livro e encarnam a transi¢ao para um mundo de beleza, que desafia a 16gica
ao fazer apologia radical das potencialidades humanas: “Para conhecer a ver-
dade, ¢ preciso imaginar milhares de mentiras” (WILDE, 2003, p. 1.151).
Havia necessidade de evitar a perplexidade diante do nao-vivido, do mal-
estar produzido pelo distanciamento de si. Confiando-se  inocéncia do devir,
recobrar-se-ia 0 amor 2 vida, a ponto de nio desejar coisa alguma a nio ser
sua eterna confirmagio. Ansiando por uma maneira de ser primordial, essa
vivéncia existiria em algum ponto, além ou aquém de todas as manipula-
¢oes, promovendo o encontro com a felicidade pela imperturbabilidade.

Como o nevrético Des Esseintes de A Rebours, Wilde passou a vida
“tentando concretizar no século XIX todas as paixdes e maneiras de pensar
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de outros séculos... e resumir em si os estados de 4nimo que experimentou,
amando, pela prépria irrealidade, aquelas rendncias que os homens chamam
de pecado...” (WILDE, 2003, p. 149). Seu dnico romance ¢ “irreal como
um tapete persa’ (WILDE, 2003, p. 87), paradoxal para os construtos de
verdades instituidos. S3o atravessados mdrmores polidos, pedrarias de um
brilho singular, todo um delicioso cendrio de aparéncias, num bailado de
imagens perturbador. Caprichoso como Lorde Henry Wotton, Wilde valeu-
se “da musica louca do Prazer, utilizando, pode-se imaginar, a sua tdnica
manchada de vinho e engrinaldada de hera, dangou como um bacante sobre
as colinas da vida” (WILDE, 2003, p. 86), rompendo a fronteira entre o real
e o ficcional. O retrato de Dorian Gray apresenta-se como metéfora do corpo.
A pintura de Basilio “d4 existéncia visivel aquilo que a visao profana acredita
invisivel...” (MERLEAU-PONTY, 1969, p. 44). A complexidade da escrita
wildiana foi a de conceber o retrato como personagem na trama: figura que
armazenaria as atitudes de Dorian e suas inevitdveis conseqiiéncias. Diz Wilde,
em carta ao diretor do Daily Chronicle, rebatendo as criticas ao romance:

Minha obra ¢ uma tentativa de arte decorativa. Reage contra a brutalidade crua do
simples realismo. Serd venenosa, se Vossa Senhoria quiser; mas ndo pode negar que
ndo seja ao mesmo tempo petfeita, e perfeicio é o que buscamos, nds, os artistas.

O jovem protagonista executa um constante exercicio teatral no qual
inclui o leitor. Para este, 2 medida que os personagens se descortinam, ind-
meras visdes s20 propostas, numa danga sem fim. A cada nova interpretagio,
uma mdscara cai, mas surpreendentemente outras a substituem. Quanto mais
Dorian parece se mostrar, mais enigmdtico se torna, impossivel de ser deci-
frado, pois “uma pessoa nunca aparenta estar tao a vontade como quando
tem de representar um papel” (WILDE, 2003, p. 186). A facilidade de des-
fazer-se de uma identidade no momento em que ela deixava de ser satisfatéria
passou a ser para Dorian mais importante do que o realismo da identidade
buscada. A intolerancia de perceber-se limitado, efémero, segue-se um pacto
sinistro para a juventude eternizada. Tem-se, entdo, um corpo para sempre
belo, sustentado pela rejei¢ao da irreversibilidade. A vida seria, assim, uma
obra de arte, jd que produto de uma simulagdo. O grande prazer estaria na
jornada em dire¢ao ao desconhecido, realidade interior nunca apreendida
completamente. A incessante mobilidade permitiria a penetragao em lugares
secretos, nao visitados ou esquecidos. O desastre, portanto, seria iminente.
Mito de Narciso re-visitado, ao tentar destruir o retrato, Dorian se mata.
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O génio e a loucura wildianos representam, de diferentes maneiras,
uma nio-adapta¢io ao meio, que liberta e faz com que um homem se sinta
superior em si mesmo e nio emigrado de si. Desta elevagio para dentro,
como se crescesse a0 invés de alcar-se, surge o roteiro para uma vida vertigi-
nosa que elegeu o sonho como satisfagio sem medida, revelagio fora do
comum de um mundo repleto de alegria.

Notas

' WILDE, 2003, p. 1063.
2 BAUDELAIRE, 2002 , p. 40,41.

Resumo: Comportamento polissémico. Mdscara em movimento. Corpo hierogréfico
numa atmosfera carnavalizante. Assim, Oscar Wilde — com um discurso ritmico e
fascinante — entra na cena literdria inquietando o categérico, convidado a bailar.

Palavras-chave: mdscara, danca, polissemia, Oscar Wilde, carnavalizacio.

Abstract: Polysemous behaviour. Moving mask. Hieroglyphic body ina merrymaker
atmosphere Thus Oscar Wilde — rhythmic and fascinating in conversation — steps
into the literary scene unsettling the categorical — invited to dance.

Key-words: mask, dance, polysemy, Oscar Wilde, carnivalization
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CENAS DO CORPO ROMANTICO:
0 PALCO, O BAILE E A HISTORIA

Celina Maria Moreira de Mello

O drama romaAntico, género da literatura francesa que contribuiu para
as batalhas do romantismo associadas a derrubada do regime mondrquico da
Restauragao (1815-1830), em sua luta para se legitimar e fazer aceitar as
caracterfsticas liberais da nova estética, apresenta, em sua temdtica e encena-
¢ao, tragos picturais que sao, igualmente, inovadores. Uma leitura dos tragos
pictéricos presentes na pega Henri I11 et sa cour (1829) de Alexandre Dumas,
primeiro drama roméntico a ser encenado, ilumina relagbes entre o ethos
discursivo deste género e a renovagao da pintura, no romantismo francés.’
Neste ensaio, veremos de que modo este género literdrio e a pintura compar-
tilham modos histéricos de encenar o corpo roméntico, que sao igualmente
comuns aos bailes parisienses, dentre os quais os mais importantes eram os
bailes da corte e os bailes de Carnaval.

O corpo romantico posto em cena, no teatro, e representado pela pin-
tura busca suas referéncias em um passado estetizado, encenando a Histdria
nacional, ao evocar, sobretudo, um imagindrio voltado para o periodo me-
dieval e renascentista. Os anos que precedem a Revolugio de Julho, em 1830,
e aqueles imediatamente subseqiientes constituem o espago histérico em
que se retomam, na Franca, os projetos politicos revoluciondrios de uma
monarquia constitucional e os embates entre cldssicos e romAnticos pela ocu-
pacao do lugar de dominio no campo estético.” A luta dos roménticos para
impor como novo género sublime o drama com temdtica histérica encontra,
em uma nova geragao de artistas pldsticos, um grupo de aliados que também
investe contra as regras académicas que cerceiam sua inspiragao criadora. A
plasticidade da Histéria nacional francesa serd também explorada nos jogos
de teatralizagdo dos bailes, possibilitando diferentes investimentos de signi-
ficages sociais e politicas.

Henri lll e sua corte, de Alexandre Dumas

O drama romAntico, em um primeiro momento, encenard a Histéria
nacional, substituindo em sua temdtica as referéncias de mitos ou figuras
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histéricas da Antigiiidade por referéncias modernas: a obra dos dramaturgos
do século de ouro espanhol Calderon de la Barca e Lope de Vega, o drama
elisabetano, sobretudo Shakespeare e os grandes nomes do romantismo eu-
ropeu — Goethe, Schiller e Byron — ou inspiradas por figuras lenddrias ou
histéricas da Idade Média e do Renascimento.

Alexandre Dumas, ao escrever o drama Henri I11 et sa cour, inspira-se de
episédios da histéria moderna da Franga, no periodo renascentista, cujo
quadro histérico é o das guerras de religices entre protestantes e catélicos. A
agdo da pega se situa alguns anos depois do massacre dos protestantes na
festa de S2o Bartolomeu, em 24 de agosto de 1572, preparado e comandado
pelo duque de Guise (personagem da peca), nos dias 20 e 21 de julho de
1578. Dumas tece, em uma trama romanesca, episédios que realmente ocor-
reram, protagonizados pelas personagens histdricas Saint-Mégrin, favorito
do rei Henrique IIl e, portanto, inimigo do duque de Guise, o capitao Bussy
d’Amboise e o senhor de Montsoreau. No drama de Dumas, Saint-Mégrin ¢
apaixonado por Catarina de Guise, mulher do duque, que lhe prepara uma
armadilha fatal. Detalhes de costumes de época foram pesquisados pelo au-
tor em A confissdo de Sancy (La Confession de Sancy -1693) e A ilha dos
hermafroditas (L'lle des Hermaphrodites — 1605). Dumas inspira-se também
em outros dramaturgos como Shakespeare, recorrendo aos episédios do nar-
cético de Romeu e Julieta e do lenco em Orelo (DUMAS PERE, 2002. p.
440). Aparecem, igualmente, como empréstimos literdrios, uma cena do
Abade (1820) de Walter Scott e o pagem do Don Carlos, de Schiller
(1787)(BASSAN,2 002, p. 440).

Isto corresponde ao gosto de um vasto puablico que se apaixonara pelo
passado nacional e acorre em massa para ver o resultado do esfor¢o de Ale-
xandre Lenoir, que fundara o museu dos monumentos franceses com o in-
tuito de recuperar objetos e esculturas desapropriados pela Revolugao Fran-
cesa’. Sdo artefatos de um passado que nao alcangam, para os especialistas, a
dignidade e o valor dos tesouros arqueoldgicos da Antigiiidade, que eram
colecionados por amadores ou exibidos em museus na categoria de anzigos.*
Lenoir organiza aqueles objetos e méveis, em ordem cronoldgica, para uma
exibigao publica, em que o Renascimento era visto como o apogeu dos fun-
damentos da nagio francesa.

O projeto de Lenoir contribuiu para que fossem rejeitadas as teorias
sobre o “Belo ideal” de Quatremere de Quincy, que haviam fundamentado a
estética neocldssica revoluciondria. O dispositivo histérico de seqiiénciagio
cronoldgica tinha a finalidade de ilustrar a teoria do progresso, declinio e
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reviver das artes, servindo as obras de exemplo para cada fase. E hd a inten-
¢ao de reunir o maior ndmero de objetos que permitam que se conhecam os
costumes do passado e que possam servir de inspiragdo para artistas em bus-
ca de documentagao para suas obras. A estética renascentista aparecerd como
o dpice deste percurso:

[...] Lenoir teve que imaginar um dispositivo histdrico e demonstrar que a infancia das
artes se dera no tempo dos Go6dos, depois as artes progrediram e alcancaram sua per-
feicdo no reinado de Francisco I, em seguida, apés um declinio comprovado pelos
maus exemplos estabelecidos por Vouet e Le Brun, reviveram finalmente. (HASKELL,

1995, p. 326)

O mesmo movimento de reapropriagio do passado medieval e
renascentista, capaz de reunificar os franceses em uma origem comum, pode
ser encontrado na “Ecole des Chartes™, fundada pelo governo em 1821,
voltada para o registro, conservagio e interpretacio de documentos histdri-
cos, e também na pintura “troubadour”. Ao lado destes quadros de pequeno
formato, que tentam reviver cenas do cotidiano medieval, e que a critica
académica considera como uma variante da pintura de género®, hd quadros
que buscam renovar a pintura de histéria (MELLO, 2004. p. 21-47)’, repre-
sentando figuras histéricas da Idade Média ou do Renascimento, e que al-
cangam imenso sucesso junto ao publico dos Salées. Tanto os autores quan-
to os pintores terdo que recorrer aos cronistas da época e aos historiadores,
para um verdadeiro trabalho de pesquisa histdrica, uma vez que uma das
exigéncias do publico ¢ a exatidao.

A forga pedagdgica e revoluciondria de um Renascimento romantizado
que se serve do impacto visual, na pintura, pode ser aquilatada, por exem-
plo, pelo sucesso do quadro de Devéria, La Naissance de Henri IV (O nasci-
mento de Henrique IV), no Salao de 1827.

Exaltado pelos criticos, visto pelo diretor geral dos museus, o conde
Auguste de Forbin, como o resultado de um talento de pintor “brilhante e
raro” (CHAUDONNERET, 1999, p. 36) e manifestando altas qualidades
de uma técnica colorista, o quadro apresenta como tema o nascimento de
um rei que fundara, em 1589, a dinastia dos Bourbon, apéds a extingao da
dinastia dos Valois. Henri IV, o rei que pacificara a Franga apds o periodo
sangrento das guerras de religido, representa a imagem de um bom governante,
tolerante diante da diversidade religiosa, e permanecera na memdria afetiva
e no imagindrio histérico do povo francés como uma figura humana e con-
ciliadora. Em uma Francga exaurida pela Revolugao Francesa e as guerras
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napolednicas, a tela assume o valor alegérico da esperanga renovada do povo,
diante do retorno de um regime mondrquico, em um rei daquela dinastia
que se via diante do dever de reconciliar facgdes politicas incompativeis:

Tanto mais que essa tela imensa, em tons vermelhos, remetia de modo evidente a um
outro acontecimento, tao feliz quanto o nascimento do “primeiro” dos Bourbon: a do
futuro Henri V, em 1820.

Portanto, triplo nascimento. Pois o préprio pintor logo se impds como uma das forgas
mais ativas da nova pintura. Nova porque mais colorida, mais precisa na reconstitui¢ao
histérica e mais realista, a ponto de situar, no primeiro plano, um anio risonho, cuja
dissonincia lembrava o teatro do jovem Hugo. (GUEGAN, http://www.arte-tv.com/
fr/histoire-societe. Consultado em 28.03.2006).

A renovacio do teatro nio se d4 somente na matéria teatral, nds a ve-
mos também em sua encenaggo. O publico de uma produgao teatral espera
de cendrios e figurinos que produzam a impressio de quadros histdricos,
exatos nos minimos detalhes de temas, formas, cores e materiais.

A época em que se passa a agao da peca de Dumas vem indicada pelas
personagens histéricas, Henrique III, o dltimo rei da dinastia dos Valois,
Catarina de Médicis, sua mae, o duque de Guise e Saint-Mégrin, cortesaos
rivais, e ainda por trajes de época e pelos elementos cenogréficos, cendrios e
objetos, que integram a chamada cor local. Aqui, também, encontramos a
presenca de elementos picturais, pois a cor local envolve uma produ¢io, em
que o publico espera de cendrios e figurinos uma impressao visual de
ambientagio histérica, com que estd acostumado na pintura e na Opera.

Em Henri III et sa cour, os cendrios foram desenhados por Cicéri® —
renomado cenarista (décorateur) da Opera e da Comédie, pintor que iniciara
a carreira de cenégrafo como pintor de paisagens para os cendrios da Opera.
Na qualidade de pintor dos teatros reais, ele era também responsdvel pelos
cendrios dos teatros subvencionados, Odéon e Théitre-Francais, além de ce-
négrafo-chefe da Opera, cujos encargos inclufam ainda o ordenamento “pi-
toresco” das festas da corte.

A renovagao dos cendrios, associando-se a exigéncia de exatidao hist6ri-
ca, nao poderia deixar de ser complementada por igual cuidado nos figuri-
nos, que sao um elemento fundamental dos referentes visuais e permitem
que se compreendam as personagens como histéricas. Os figurinos da pega
de Dumas foram desenhados por E. Duponchel, arquiteto membro do “Co-
mité de mises-en-scéne da Academia Real de Musica’, ou seja, da Opera. Os
trajes respeitam, nos menores detalhes, a verdade histérica, o que constitui
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ainda uma inovagio, face aos trajes que sao usados nas representagdes das
tragédias cldssicas.

Os figurinos das personagens da corte dos Valois eram bem conhecidos
pelo publico, gragas aos retratos de ceriménia da segunda Escola de
Fontainebleau que integram a cole¢io de pintura francesa do Louvre e sua
ampla reprodugio em estampas. Além disto, os trajes usados pela corte fran-
cesa do Renascimento estavam na moda aquela época, moda para a qual
muito contribuira o sucesso da tragédia de Pierre-Antoine Lebrun (1785-
1873), Marie Stuart (1820).

Dumas tira partido de uma ambienta¢do cenogréfica que evoca, a um
s6 tempo, as festas da corte, os trajes da moda e a época mais luxuosa e
estetizada, para os romanticos, do passado nacional francés. O sucesso da
peca é imenso, o que pode ser avaliado pelas criticas, entusiasmadas ou
extremanente agressivas, conforme a linha politica do periédico que publica
o folhetim teatral®.

Bailes a fantasia, bailes de Carnaval

A danga e a conversagao eram as atividades mais importantes da socie-
dade parisiense; os bailes ocupam um espago nao apenas de divertimento,
atividade de lazer, mas de representacio e rivalidade simbdlica, entre grupos
sociais ou forgas politicas. Além disto, os bailes se associam, na decoragao
dos espagos e em sua organizagio temdtica e formal, com os espetdculos
teatrais. Podem ocorrer o ano todo, mas sio especialmente numerosos no
periodo que antecede, ou durante, o Carnaval. Trata-se de festas em que os
diferentes grupos rivais que compdem as elites parisienses se oferecem aos
olhos uns dos outros e do povo, que os vé entrar e sair dos paldcios, em
espetdculos que encenam sua riqueza, seu poder e sua proximidade, ou dis-
tincia do povo. A condessa de Boigne, ao narrar, em suas memdrias, um
baile do carnaval de 1820, mostra a oposigao entre o rei Luis XVIII (a Corte
«restrita») e o duque de Orléans (Palais-Royal, com festas pouco exclusivas e
muito concorridas), assim como a tentativa do duque de Berry, sobrinho do
rei, de adotar um outro estilo de festa, mais liberal, no paldcio do Eliseu.

O carnaval de 1820 foi extremamente alegre e brilhante.[...] O duque de Berry ofere-
ceu um grande baile no Eliseu. Os convites foram muito numerosos e distribuidos
com bastante liberalidade. O Duque de Berry achava que a Corte tinha uma adminis-
tracio restrita. As pretensoes dos entornos haviam tirado proveito dos gostos sedentd-
rios e retraidos dos outros principes para os frequentar com exclusividade. Seria preci-
so pertencer a sua Casa, ou ser muito préximo, para a eles ter acesso?
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O duque de Berry criticava esta exclusio e anunciava a intengfo de se libertar. [...]
Estimulava-o neste projeto a atitude do Palais-Royal.[...]

O baile foi magnifico e parfeitamente organizado. O Principe fez as honras com sim-
patia e fidalgia. E o sucesso da festa, de que se ocupara pessoalmente, alegrou-o antes

do fim da noite. (BOIGNE, 1922, p. 20-21, 24)

Alguns fatos historicamente marcantes, alids, associam-se a estes bailes,
como visitas de reis ou o assassinato do mesmo duque de Berry. Este crime
politico ocorreu durante outras festividades daquele carnaval e, de acordo
com o relato de testemunhas, gerou cenas patéticas, ao confundir figuras da
mascarada burlesca oferecida pela senhora de la Briche, no domingo de car-
naval de 1820, com a pungente tragédia daquele principe apunhalado na
safda da Opera, em uma «mistura de géneros», bastante realista e totalmente
romantica:

Os homens que puderam se livrar dos ridiculos trajes que usavam, precipitaram-se
pelas ruas [de Paris] em busca de informagdes. Aqueles que tinham obriga¢oes a cum-
prir corriam para suas residéncias a fim de vestir o uniforme. Logo ficamos s6 as
mulheres.

S6 restou o senhor de Mun, o qual, vestido de casteld, preso em um corselete, com
uma gola frisada, babados e plumas nao conseguiu tirar aquela roupa. Permaneceu
com este traje a noite toda, entre aqueles que entravam e safam, ajudantes de ordem,
valetes, ordonangas, pois foram muitos os mensageiros de todos os tipos, sem que
ninguém, nem ele, nem nds, nem aqueles que entravam pensassem em notd-lo, tao

grande era era comogio (BOIGNE, op.ciz., p. 28.).

A elite parisiense diverte-se em bailes — sobretudo bailes 2 fantasia ou
bailes de mdscaras — que sao organizados sob os mais variados pretextos,
como os que foram realizados, em 1830, em homenagem ao rei de Népoles.
A condessa de Boigne, registra novamente a diferenca de organizagio e pu-
blico entre o magnifico baile oferecido pela duquesa de Berry, no paldcio das
Tuilerias, ¢ 0 ambiente do baile que o duque de Orléans oferecera aos reis de
Franga e de Ndpoles, em que uma multidao invade os jardins do Palais-
Royal. Ela faz contrastar o estilo da corte de um rei que, em breve, perderd o
trono, para o primo «populista», que reinard na Monarquia de Julho:

Este modo de encher os salées de seu paldcio, muito além de sua capacidade, com
todas as pessoas mais desagraddveis aos olhos do Rei, quando se imaginava que a festa
fosse em sua homenagem, e ,ainda mais, essa iluminagao em todos os jardins, a aten-
¢do de os manter todos bem abertos para a multidao [...] tudo isso tinha algo mais do
que popular, era populista |...]
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Havia uma espécie de preocupagio politica em transformar esta festa para reis em uma

festa para o povo [...].(BOIGNE, idem, p. 237-238)

Merecem um registro especial os bailes infantis a fantasia organizados
na corte, por certas familias da aristocracia e também pela alta burguesia,
que constituem eventos sociais dos mais comentados. Em sua maioria, mas
nio exclusivamente, trata-se de bailes de carnaval, em que as criangas apren-
dem e praticam os modos de sociabilidade, danga, etiqueta, galanteria, que
distinguem seu grupo dos outros. Como nos bailes freqiientados pelos pais,
os trajes evocam determinadas personagens ou perfodos histéricos que car-
regam um fortissimo valor simbélico de incorporagao e representagao do
habitus de um grupo social dominante. A nobreza revive e apresenta sem
descontinuidade, seus divertimentos do Ancien Régime. Deste modo, esse
grupo social perpetua seu poder, em sua descendéncia, e denega a passagem
do tempo e a violenta ruptura na sociedade francesa que foram a Revolugio
Francesa e o Império napolednico:

A marquesa de Montcalm comenta detalhadamente um baile oferecido em 1817 pela
Senhora de la Briche, em que 0 momento de maior brilho fora uma quadrilha dangada
por doze criangas [...]. Esta quadrilha pretendia reproduzir aquela que fora dangada
no dia 8 de abril de 1668, no hotel de Rambouillet. Cada crianca representava o papel
de um pajem, um senhor ou uma dama. [...] As criancas dedicaram-se com muito
empenho aos ensaios e conversavam usando seus nomes de empréstimo [...] (MARTIN-

FUGIER, 1990, p. 126). "

Os bailes infantis sao vespertinos e muitas vezes se prolongam, noite a
dentro, em um outro baile, desta vez para os adultos. Maria-Carolina, du-
quesa de Berry, e nora do rei Carlos X, princesa napolitana extremamente
festeira, organiza regularmente estes bailes, e ¢ acusada, por alguns, de usd-
los como pretexto para seu préprio divertimento. Bailes infantis e bailes de
adultos constituem uma atividade social de exibi¢ao, com um forte aspecto
teatral. Os grupos dominantes, nobreza e alta burguesia, que também orga-
niza este tipo de festa, oferecem-se como incorporagao da Histdria, em espe-
tdculos, para os quais a pintura e o teatro, muitas vezes, fornecem o tema.

O sucesso da reconstitui¢io histérica da pega de Alexandre Dumas,
Henri III et sa cour, que faz reviver visualmente uma corte renascentista, a
mais brilhante e estetizada de sua tempo, inspira a governanta dos netos de
Carlos X, Madame de Gontaut, a idéia de oferecer um baile de Carnaval em
que «dominam os trajes 2 Francisco I e Henrique I1I» (MAIGRON, 1911,
p- 6). No didrio do preceptor dos filhos do duque de Orléans, Alfed-Auguste
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Cuvillier-Fleury, que reprova o envolvimento de criangas em atividades que
estimulam a vaidade de grupo e os cuidados extremos com a aparéncia ¢ a
postura, lemos uma critica descri¢ao desta festa.

Quarta-feira 3 [de margo de 1829]- Fala-se muito do baile que a duquesa de Gontaut
ofereceu ontem a toda a Corte. O duque de Chartres usava o traje de Francisco I e a
duquesa de Berry o de sua jovem esposa, a bela Mary Stuart; dizem que ela estava triste
de se ver; seguiam todos os grandes senhores e grandes damas do século XVI.

(CUVILLIER-FLEURY, [1900-1903], p. 72)

Todos se encantam com uma festa considerada «original»! A duquesa
de Berry oferece, também, para os adultos, um baile de Carnaval, em que os
convidados deveriam vir trajados & Maria Stuart. Nessa ocasiao, as convida-
das exigiram de A. Garnerey, figurinista dos teatros reais e da corte, um
intenso trabalho de pesquisa no Gabinete das Estampas, para garantir a fide-
lidade histérica dos trajes (ALBERTIN In ALLEVY, 1976, p-17). «Desde
entao, multiplicam-se por toda parte as reunides do mesmo tipo, que apre-
sentam todas as mesmas caracteristicas. E uma orgia de cores, uma mistura
de formas arcdicas e pitorescas».(MAIGRON, 1911, p. 7).

Assim, nos diversos tipos de baile, os diferentes grupos sociais afirmam
e exibem sua identidade (MARTIN-FUGIER, 1990, p. 125). Espago,
ambientac¢do, fantasias, dancas e origem social dos convidados permitem
marcar territérios de poder e ostentagio. Mesmo os bailes filantrépicos or-
ganizados por inicitiva do rei ou de grandes figuras da corte operam como
um potlatch (BATAILLE, 1967)" social e uma exibi¢ao de riqueza e de bons
sentimentos em relagao aos pobres. A nova estética roméntica encontra na
moda um espago de acolhida e debates. Em torno de 1830, registra-se o
fend6meno do «novo gosto», também chamado de «género Idade Média». A
influéncia do teatro romAntico e dos bailes 4 fantasia, nesta moda, é deter-
minante, embora suscite muitas rea¢des negativas.

A Revolugao de Julho de 1830, que derruba o rei Carlos X e inaugura o
regime da Monarquia de Julho, ao instaurar, em seus primeiros anos, um
clima de grande liberdade politica e estética, vai favorecer uma ampla popu-
larizagao dos bailes de carnaval 4 fantasia que acentuam, literalmente, seu
cardter teatral. Até, entdo, havia dois grandes tipos de bailes, os bailes das
elites e os bailes populares, com espagos em que as fronteiras parecem ter
desaparecido, como o baile que referimos anteriormente, no Palais-Royal,
em homenagem ao rei de Ndpoles ou os bailes de carnaval realizados na
Opera de Paris. Contudo, até 1833, os espagos em que o povo danga sao
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mesquinhos e pouco iluminados. Decora¢io das salas, fantasias dos convi-
dados e dangas praticadas contrastam violentamente, marcando bem as dife-
rengas sociais. Mas a multidao que acorre, cada vez maior, aos bailes de car-
naval representa um perigo de insurrei¢oes populares. Frangois Gasnaut, em
Les salles de bal du Paris romantique: décors et jeux de corps (As salas de baile da
Paris romAntica: cendrios e movimentos do corpo), observa que:

[...] a principal contribui¢io dos carnavais roménticos é de ordem material: os bailes
tiveram que ocupar espacos bem mais amplos do que as salas em que se realizavam
anteriormente as reunies dancantes. Com efeito, a partir de 1833, generalizou-se o
costume de oferecer, na maioria dos teatros parisienses, uma estagao de bailes 2 fanta-
sia. [...] Mas o baile, no teatro propiciava prazeres ainda mais sutis: alf onde se costu-
mava ver a representagao de atores fantasiados, podia-se voltar usando uma fantasia,
para um jogo de faz de conta. (GASNAUT, 1982, p. 12)

A Monarquia de Julho assiste a uma explosio dos bailes populares que
passam a ser tema de artigos de jornais, brochuras e gravuras e, também, em
um justo retorno, indmeras cenas do teatro popular, vaudevilles e melodra-
mas, representam estes bailes (GASNAUT, 1982, p. 07). A imbricagao entre
baile, tema da festa, coreografias e fantasias leva, em 1834, a criagao de bai-
les-espetdculo que incorporam cenas do repertério teatral, alternadas com os
ndmeros de danga (Idem, p. 12).

Apés a grande vaga de liberdade que enchera o povo de esperangas, em
1830, muito rapidamente voltam as medidas governamentais e repressivas.
Estes bailes servem para socorrer as finangas dos teatros, que alugam seus
espagos, mas sobretudo para canalizar a potencial violéncia revoluciondria
da multiddo. Sdo praticamente a tnica possibilidade licita de se reunir e
popularizam os espagos, as fantasias e as dangas que permaneciam como um
privilégio dos grupos dominantes, em um simulacro de liberdade e igualdade.

Jornais, revistas, brochuras de moda e cole¢oes de gravuras registram o
resultado de uma explosao de criatividade e imaginacio, em que todas as
histérias se confundem e convivem na indiferenciagio da danca, no cuidado
com a caracteriza¢ao individual e nos casais improvdveis. Citamos, por exem-
plo, a coletdnea do célebre desenhista, litdgrafo e pintor, Gavarni, intitulada
Travestissements pour 1832 et physionomie de la population de Paris (Fantasias
para 1832 e fisionomia da populagio de Paris, publicada por Rittner), tal
como foi resenhada pela revista LArtiste:

Nas novas fantasias que Gavarni acaba de publicar, a mulber fantasiada de pescador
encontrou o amante, no baile. O pajem vendo esta manobra, pensa: — Serd que terei a
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mesma felicidade! ... A confidente lhe diz: — Cara duquesa, a senhora ¢ muito impru-
dente. A aia: — Vai lhe acontecer uma desgraga. A sefiorita abre as cortinas da alcova
com um ar t3o voluptuoso que foi o préprio diabo quem deu ao pintor o calor rubro
que incendeia o desenho! Com a certeza de ir para o inferno, de acordar de um sonho
inocente com uma punhalada, é impossivel para um homem nio querer ir atrds da
sefiorita que diz: — Vamos!... Quanto ao pierrd, é uma simpdtica e gorda moga, bem
redonda, que parece um modelo, apetitosa como uma noiva, aprumada como uma
inocente, que contempla o baile, e parece perguntar: — O que é tudo isso?... 2

Se a danga proporciona o movimento de confundir-se com a multidao,
a fantasia passa a ser uma celebragao dramdtica — citando o universo onirico
do teatro e da épera — e um posicionamento de individuagao, no travestir-se
(travestissement) em personagens que fazem de cada homem ou mulher do
povo o celebrante de um culto alegre ao povo trabalhador:

O baile enquanto divertimento nio bastava mais ao publico parisiense: por meio de
um gigantesco travestir-se, sua missao era a de celebrar os heréis laboriosos de Paris,
nestes espagos em que eram contados os feitos elevados dos brilhantes herdis do passa-

do (GASNAUT, 1982, p. 13).

Conclusao

Um corpo romantico (e histdrico) circula, pois, nas telas dos pintores e
nas litografias de cenas populares, nos palcos de teatro e da Opera, nos bailes
a fantasia da Corte, da nobreza e da alta burguesia, e nos bailes populares
realizados durante os trés meses de inverno e, sobretudo, no periodo das
festas de Carnaval. Conforme os grupos sociais vejam a Histdria ou nela se
vejam representados, espagos, danga e trajes tornam visiveis os diferentes
processos de incorporagdo de imagindrios histéricos dos diferentes grupos
sociais e de sua fungio, naquela sociedade em transformacio.
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Notas

! Cf. Projeto de Pesquisa “O Corpo textual e a mdscara”, desenvolvido com apoio do CNPq.

2 Na perspectiva proposta por Bourdieu, vemos a luta de grupos de agentes ocupando determinadas
posi¢bes no campo politico, literdrio e pictérico, para ocuparem posigoes dominantes.

3 O Museu, criado em 1795 serd desmontado em 1816, apés a derrota definitiva de Napoledo em
Waterloo (1815) e a Restauragio da monarquia.

* Antigo: “Denominacio das obras da arte grega e romana do perfodo entre meados do século VII a.C.
e o século V. Para as outras civilizagbes, mesmo anteriores, dd-se o nome de Antiguidade. s.v. antigo.

> Prestigiosa escola de historiadores, que se mantém ativa até hoje, na Sorbonne.

¢ Troubadour: “nome da versdo francesa do revivescimento gético”. Pintura de género: “aquela que
representa cenas da vida cotidiana’. s.v. troubadoure género.

7 Na hierarquia académica dos géneros pictdricos, a pintura de histéria, ocupa a primazia. Esse género
se define pela referéncia a um texto religioso, mitoldgico ou histérico, com um valor alegérico moral,
religioso ou politico.

8 Cicéri havia sido pintor do Imperador e na Monarquia de Julho era o cenarista chefe da Opera.

? A segdo de critica literdria ou teatral, chamava-se folhetim; nao deve ser confundida com o folhetim
ou romance-folhetim, romance de publicagao seqiienciada, em jornais ou revistas, que s6 foi introdu-
zido em 1836, com Emile de Girardin, no jornal La Presse.

' A quadrilha é uma contradanca de saldo, muito em voga no século XIX, cuja tradigio remonta as
festas da corte de Luifs XIV.

! Costume de uma tribo de indios da América do Norte, comentado por Marcel Mauss, ¢ que repre-
senta para George Bataille a ilustragio da nogdo de “dispéndio improdutivo”.

12 Travestissements pour 1832, et Physionomie de la population de Paris, par Gavarni; publiés par

Rittner. CARTISTE, 1832, III (5), p. 50. (resenha nio assinada).
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Resumo: Leitura dos modos de encenagao do corpo roméntico comuns a pintura
histérica, a0 drama romantico e aos bailes de carnaval, no periodo de consolidagao,
em Franga, de um regime mondrquico constitucional e da estética romAntica, defi-
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Abstract: A reading on the playacting ways of the romantic body which share features
in painting, romantic drama and Carnival dances in France during the consolidation
of the constitutional monarchical regime, and the romantic aesthetics defined as a
reflection on the processes of historical imaginary production of the body and
social group.
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O BAILE DE MASCARAS DE VENEZA AO RIO DE JANEIRO:
SOB O SIGNO DO ARLEQUIM

Flora De Paoli Faria

O calenddrio oficial do carnaval do Rio de Janeiro para 2006 anunciava
para a sexta-feira, dia 3 de margo, noite anterior ao desfile das escolas de
samba campeas, a realiza¢ao de um baile de mdscaras no Hotel Sofitel/Rio, o
Bal Masqué-2006.

A nostélgica iniciativa do hotel carioca prometia recuperar o fausto e a
elegincia dos bailes de mdscaras de Veneza, através de suas principais figuras:
o Arlequim, o Pierr6 e a Colombina. A simples mengao desses trés persona-
gens carnavalescos nos remete 4 mitica cidade dos doges, com a sua secular
histéria de mistérios e sedugio, para examinar de perto o nascimento e ex-
portagao desses icones da cultura italiana, consagrados pela Commedia dell arte,
para o carnaval brasileiro.

A maior festa paga da Serenissima Republica de Veneza inspirou-se nas
Saturndlias dos latinos e nos cultos dionisfacos dos gregos, dos quais herdou
também o uso das mdscaras, embora alguns estudiosos ainda evoquem a
lenda de que o carnaval veneziano tenha como origem as celebragoes carna-
valescas ligadas ao mito da loba romana, que aleitou Rémulo ¢ Remo, fun-
dadores da cidade.

Outro ponto que merece a atengao dos estudiosos do fendémeno carna-
valesco ¢ a origem da prépria palavra “carnaval”, que poderia derivar da ex-
pressao carrum navalis (wikipedia.org/Carnaval — consulta em 19.04.20006),
ou seja, dos carros navais que faziam a abertura das Dionis{acas, festas gregas,
que remontam ao VII e VI séculos a.C.

No entanto, preferimos acreditar que o termo carnaval tenha sido ins-
pirado na proibi¢ao do consumo da carne — carnem levare (Idem), no perio-
do que precede a quaresma, que significava um adeus aos prazeres da boa
mesa e da carne. A noite anterior & quarta-feira de cinzas era dedicada 2 orgia
da mesa, uma preparagao para a peniténcia que antecede a Pdscoa.

Certamente, o uso de mdscaras nao é uma invengio veneziana, poden-
do ser identificado, inclusive, no Egito antigo, numa época bem anterior ao
advento do carnaval como fenémeno liberatério, tendo sido, depois disso,
de importincia capital para a encenagio da tragédia e da comédia no teatro
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grego. Contudo, ¢ através das festas venezianas e do teatro de Carlo Goldoni
que as mdscaras se inscrevem no carnaval mundial e no brasileiro, em especial.

O uso das mdscaras tem como data inaugural o século XIII, mais preci-
samente o ano de 1268. O hébito de esconder o préprio rosto sob méscaras
anbnimas permitia aos venezianos, durante o carnaval, abolir as barreiras
sociais, j4 que nessa época os servos podiam se fantasiar de nobres e vice-
versa, e homens e mulheres podiam trocar de vestimentas. Dessa forma, nao
s6 as barreiras das classes sociais eram negligenciadas, mas o préprio decoro
moral, deixando que a loucura, ou melhor, a folia tomasse conta da realida-
de, propiciando orgias nos espagos publicos e privados. Nio s6 as ruas e as
pragas eram utilizadas nessas expansoes de alegria e liberdade, mas as resi-
déncias, teatros e cafés também recebiam expressivo ndmero de folides.

Nessa fase de relaxamento das normas sociais, o uso de mdscaras permi-
tia que as pessoas que as usavam pudessem cometer no anonimato todos os
pecados da carne, quer fossem esses de cama ou mesa.

O artificio das mdscaras, além de facultar o livre trinsito das pessoas
por locais proibidos como casas de jogos ou de prostitui¢ao, favorecia a apro-
ximagdo de ricos e pobres, homens e mulheres, destituindo-os da responsa-
bilidade dos atos cometidos.

Certamente, a passagem dos anos modificou profundamente o uso das
mdscaras no carnaval italiano em geral, e no de Veneza, em particular, mas
sua presenca persiste até os dias atuais, embora com um novo significado.

A histéria de Veneza demonstra que a fama de suas mdscaras deve-se,
particularmente, ao cuidado e a0 esmero na sua fabricacao. A existéncia de
escolas para a fabricagao de mdscaras data de 1271. Na confec¢io das mdsca-
ras originais utilizava-se argila para o modelo, gesso para o molde, que era
coberto de papelao, cola de farinha e gaze, que depois era pintada com tintas
de cores variadas.

Em 1773, havia doze laboratérios oficiais para a confec¢ao das mdsca-
ras, porém esse nimero era insuficiente para atender & demanda, abrindo
espago para vdrias fdbricas clandestinas, jd que as mdscaras eram famosas em
toda a Europa.

O uso das mdscaras tornou-se tao popular que, no século XVII, o go-
verno da Republica de Veneza limitou seu uso apenas ao perfodo carnavales-
co, vetando ainda sua utilizagdo pelas prostitutas e pelos homens que fre-
qilientavam os cassinos.

Dentre as vdrias mdscaras fabricadas em Veneza, as mais famosas sao:
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1. Pantaledao — a mdscara veneziana por exceléncia, que tem por objeti-
vo decalcar velhos ricos, avarentos, ou seja, fazer a caricatura do judeu.

2. Arlequim — emigrante cldssico, procedente de Bérgamo, interior do
Veneto, que chegava 4 Veneza em busca de trabalho.

3. Facanapa ou Fracanapa — mdscara veneziana fabricada como resposta
das pessoas do interior ao declinio da Serenissima Republica de Veneza.

4. Moreta — méscara confeccionada em couro negro, destinada a cobrir
o rosto das mulheres. Essa mdscara nao tinha a abertura da boca. A mulher
que a usava deveria segurd-la com os dentes, sendo impedida de falar.

5. Pulcinella — uma espécie de Arlequim do Sul.

6. A Gnaga — mdscara com cara de gato. A pessoa que a usava se expres-
sava através de miados ou com frases sem sentido. Esta mdscara era usada por
fantasiados homossexuais.

7. Bauta — mdscara branca, muito famosa, assexuada, usada com um
chapéu de trés pontas e um manto negro.

8. Médico da Peste — mdscara masculina com um nariz avantajado.

Os registros de Veneza demonstram que o primeiro baile de m4scaras
oficial aconteceu no século XVI, quando o mundo Ocidental j4 havia rece-
bido os influxos transformadores do Renascimento; além disso, essa festa
serviu para celebrar a vitdria dos venezianos sobre a peste que vitimou vdrias
cidades européias no periodo.

O esplendor do carnaval veneziano, no século XVIII, coincide com o
periodo de maior sucesso do sedutor Giacomo Casanova (1725-1798), pos-
sivelmente o mascarado mais conhecido da histéria daquela cidade, rivali-
zando em fama com o préprio Arlequim, icone maior dos festejos de momo.
Nessa fase, o carnaval veneziano durava quase seis meses.

A invasio napoleénica e a conseqiiente cessao de Veneza 4 Austria, atra-
vés do tratado de Campoformio (1797), além de acarretar a proibigao da
festa, assinala a perda de autonomia da Republica de Veneza, dando inicio a
uma longa fase de hiberna¢ao que ird perdurar até os anos 1980, século XX.

A difusdo do uso das mdscaras estd diretamente ligada a atuagdo dos
atores da Commedia Dell’Arte, que no decorrer do século XVI expande-se
por todo o territério italiano, transferindo-se, em seguida, para toda Europa,
encontrando, posteriormente, solo fértil, na Franga, pais onde se radicaram
artistas comicos italianos.

Para esse movimento artistico, arte significava profissio, estatuto que
distinguia os atores dessa forma de representagio dos demais artistas que,
nos séculos anteriores, atuavam, nas cortes e igrejas, sob a prote¢ao de no-
bres e mecenas.
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Essas companhias teatrais eram constituidas por artistas e acrobatas iti-
nerantes, que encenavam temas retirados de um canovaccio, coletdnea de
situagdes recolhidas do cotidiano, representadas por artistas que utilizavam
mdscaras para compor tipos especificos. Essas representa¢des eram enrique-
cidas com acrobacias, dancas e cantos.

A situagdo hegeménica da Commedia Dell’Arte serd modificada com a
chegada de Carlo Goldoni, teatrélogo veneziano, que repudia a continua re-
peti¢ao de temas e figuras fundadas na pauta definida pelos canovacci. Sua
maior critica ao desempenho dos atores da Commedia Dell’Arte baseava-se na
falta de um texto escrito, fato que permitia ao artista exagerar na arte do impro-
viso, levando-o a repetir esteredtipos circunscritos pelas mdscaras utilizadas.

A reforma proposta por Goldoni, que tinha por objetivo recuperar a
individualidade dos tipos representados, estruturava-se em dois aspectos: a
comédia de cardter e a comédia de ambiente. A primeira pretendia tragar o
perfil do individuo, enquanto a segunda buscava definir o ambiente social
em que acontecia.

A reago inicial s mudangas pretendidas por Goldoni foi de rejei¢ao,
tanto por parte do publico quanto pelos atores. Os expectadores ressentiam-
se da auséncia das mdscaras, que de antemao definiam o tipo representado, e
dos costumeiros gracejos e pilhérias que acompanhavam cada uma delas. Os
atores reclamavam da dificuldade de decorar o texto e do fato de se sentirem
numa posi¢ao secunddria no palco, j& que o texto tornara-se mais importan-
te do que o habitual improviso; além do fato de serem obrigados a usar a
prosa no lugar do verso.

O processo de reforma do teatro comico veneziano foi gradual; Goldoni
manteve, inicialmente, as mdscaras, modificando-as de dentro para fora, até
conseguir elimind-las completamente. A introdugio do texto escrito tam-
bém foi paulatina. Inicialmente a tnica parte escrita destina-se ao protago-
nista e depois foram sendo definidos e escritos os demais papéis.

Apesar do sucesso alcangado por Carlo Goldoni e o teatro comico
veneziano, a divulgagio e a exportagdo das mdscaras do arlequim, do pierrd
e da colombina deveu-se 8 Commedia Dell’Arte, que eternizard nos carna-
vais dos mais diversos paises essas figuras, cujo charme, elegincia e humour
nem o tempo consegue apagar.

A figura do Pierrd (fig.1 — teatrodinessuno.it / mascherapierrot.htm-
consulta em 19/04/2006) com sua respectiva mdscara tem sua origem ligada
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a histéria da Compagnia dei Gelosi, grupo de atores do qual fazia parte, no
final do séculoXVI, Giovanni Pellesini, que costumava encarnar a persona-
gem “Pedrolino”. Essa personagem era uma variagao
do “Zanni”, a representagao do servidor, que se apre-
sentava sempre trajado com uma ampla tdnica bran-
ca, cuja fungio era liberar seu patrio das intimeras
confusbes em que este se metia, criando para tanto
estratagemas inimagindveis. Dentre suas principais ca-
racteristicas, destacam-se a fidelidade e a atengao. Seu
nome ¢ derivado do dialeto bergamasco, sendo um
diminutivo de Giovanni — (Zanni).

A transferéncia da companhia dos Gelosi para a
Franga vai assinalar a entrada da personagem nos ce-
ndrios das companhias francesas, quando recebe o
nome de Pierrot. Nessa nova versao, nosso Pedrolino
perde grande parte da astdcia que o caracterizava,
mantendo, no entanto, sua honestidade e amor pela verdade, que mais tarde
irao definir seu ar sonhador e ingénuo.

Na Franga, apés um periodo de declinio, o Pierrot retoma o espago
cénico através das interpretagdes do mimico Jean-Gaspard Debureau (1796-
1846), responsével, inclusive, pelo novo figurino da personagem, que man-
tém o amplo traje branco, agora constituido por calcas e casaca, enfeitada
por grandes botdes pretos e por um casquete também preto, que vai realgar
o rosto coberto de branco. E serd essa imagem retocada na Franga que ilus-
trard o Pierrd brasileiro.

A figura do Arlequim também terd sua difusio ligada a presenca da
Commedia Dell’Arte na Franga, sendo seu nome derivado de “Herlequin” ou
“Hallequin”, nome atribuido ao demonio nas fdbulas medievais francesas.

Na Commedia Dell’Arte a personagem do Arlequim nasce entre o final
do século XVI e o inicio do XVII, representando o segundo “Zanni”, que
conforme j4 dissemos anteriormente corresponde a figura do servidor, nome
dialetal, diminutivo para Giovanni/Jozo.

As caracteristicas que definem esse servidor diferem daquelas utilizadas
na caracterizagao do Pierr6. O Arlequim serd um empregado astuto e incon-
seqiiente, ladrao e mentiroso, em constante conflito com seu patrao, do qual
procura, sempre, arrancar dinheiro para saciar seu apetite voraz. (figura 2 —
Idem, mascheraarlecchino.htm)
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Nos primeiros anos da Commedia o grosseiro
cardter do Arlequim foi sendo burilado, fato que afe-
tard, principalmente, seu desempenho lingiiistico,
passando do duro acento dialetal bergamasco ao
veneziano mais doce.

As mudangas expressivas também irao incidir
sobre o aspecto fisico, quando a malha remendada
que lhe servia de traje dd lugar a uma vestimenta
multicolorida, constituida por losangos que atenuam
os tragos da demonfaca mdscara negra que cobre o
rosto da personagem.

No decorrer do Setecentos, a figura do Arlequim
torna-se alvo das mais variadas interpretagoes, tendo
sido, inclusive, utilizada por Carlo Goldoni em seu processo de reestruturagao
das personagens da Commedia, distanciando-as dos esteredtipos e aproxi-
mando-as da realidade.

A presenga da Colombina, entre as mais famosas servas da Commedia
Dell’Arte, remonta ao ano de 1530, sendo a sua mdscara uma das mais anti-
gas, tendo seu nome registrado na Companhia dos Intronati.

A figura da Colombina (Figura 3 — Idem, tradizione_colombina.gif) ¢
caracterizada como uma jovem astuta, hdbil com as palavras, capaz de resol-
ver com rapidez as situagbes mais complicadas da fibula. Habitualmente,
veste um traje simples, em geral branco, recoberto por um avental colorido,
tendo a cabega coberta por uma singela touca.

A caracterizagio dessas figuras permite obser-
var que a passagem dos anos reforga ainda mais tra-
cos presentes desde o seu surgimento. O Arlequim
val reiterar as caracteristicas do fanfarrdo, do esper-
to, do libidinoso e do trapaceiro, que gostava das
coisas boas da vida e se assemelhava a um bobo da
corte, trazendo a lembranga, principalmente no que
tange & sua utilizagdo no carnaval, a imagem de
Giacomo Casanova na sua atragao insacidvel pelas
mulheres.

Por sua vez, o Pierr6, rival do Arlequim, serd
definido como o idealizador do amor. Um cldssico
sonhador ingénuo, melancélico e romantico. Os dois
eram apaixonados pela Colombina, que representa-
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va uma dama de companhia da corte e que, por sua vez, amava os dois. No
Arlequim, a Colombina buscava o amante, a realizagdo carnal. No Pierrd,
ela identificava o verdadeiro amor, a delicadeza, a fantasia e o sonho.

As diferencas psicoldgicas dessas figuras se reduplicam em suas descri-
goes fisicas. A Colombina reduplica em suas vestimentas a duplicidade de
seus amores. Por vezes, caracteriza-se como uma criada, esperta, sedutora e
voluvel, vestida como uma arlequineta, em trajes multicoloridos como seu
amor carnal. Outras vezes, apresenta-se em trajes que denotam a candura e a
ingenuidade do Pierr6, o amor sentimental.

A presenca viva dessas figuras venezianas no carnaval brasileiro perdura
até os dias atuais, seja na musica ou na literatura. Quem nio se recorda da
musica composta por Pereira Matos e Zé Kéti, cantada por esse tltimo, que
celebrava o drama da Colombina com seus dois amores: “Tanto riso, oh
quanta alegria, mais de mil palhagos no salao / O Arlequim estd chorando
pelo amor da Colombina no meio da multidao” (www.samba-choro.com.br/
artistas/zeketti,consulta em 19/04/2006). E o Pierrd que recordava ser o
mesmo do carnaval passado, que havia abracado e beijado a Colombina,
escondida sob uma mdscara negra.

Outro exemplo importante do atribulado sentimento que envolve Pierrd,
Colombina e Arlequim nos é dado pela poesia As mdscaras (1937), do escri-
tor brasileiro Menotti Del Picchia, ao celebrar em seu texto o amor dividido
entre desejo e sonho.

Pudesse eu repartir-me e encontrar minha calma dando a Arlequim
meu corpo e a Pierrot a minh’alma! Quando tenho Arlequim, quero Pierrot
tristonho, pois um dd-me o prazer, o outro dd-me o sonho! /Nessa duplicidade
o amor todo se encerra: um me fala do céu... outro fala da terra! /Eu amo,
porque amar ¢ variar, e em verdade toda a razio do amor estd na variedade/
Penso que morreria o desejo da gente, se Arlequim e Pierrot fossem um ser
somente, porque a histéria do amor pode escrever-se assim. (pt.wikipedia.org/
wiki/Carnaval, consulta em 19/04/2006)

O repasse das figuras do Arlequim, do Pierrd e da Colombina para o
carnaval brasileiro, muito provavelmente, acompanha o trinsito migratério
de italianos para o Brasil, cuja presenga se faz sentir desde a época dos desco-
brimentos. Impossivel nao recordar a participagao de Américo Vespuccio nas
primeiras viagens exploratérias de nossa terra, estendendo-se aos Cavalcanti
de Pernambuco, aos soldados italianos capitaneados por Bagnoli que desem-
barcaram na Bahia para lutar contra os holandeses. Essa presenga vai mais
além, registrando ainda a participagao de Garibaldi nas revolugoes do Sul,
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culminando com a experiéncia andrquica da Colonia Cecilia, deixando de
lado intimeros outros nomes que marcaram a histdria antiga e recente do
Brasil.

Certamente a introdugao do carnaval no Brasil, especialmente no Rio de
Janeiro, capital do Império e da Republica, aconteceu através dos colonizado-
res portugueses. Sabe-se, no entanto, que italianos emigrados durante o século
XVIII, foram responséveis pela entrada do bumbo, da guitarra e do bandolim
no carnaval carioca, que mais tarde incorporou, também, o tamborim, o pan-
deiro e a cuica com a participagao nos festejos dos escravos africanos.

Vale, ainda, lembrar que na segunda metade do século XIX, o carnaval
do Rio dangava ao som das cangonetas napolitanas, que inclufam, ainda,
tarantelas, abrindo estrada para as originais composi¢oes de Chiquinha
Gonzaga e seu inspirado “Abre alas”, preparando, assim, o terreno para a
realizagdo dos bailes de mdscaras que viriam fazer frente a violéncia que ca-
racterizava o carnaval de rua, marcado pelo entrudo.

A existéncia de bailes de mdscaras na corte européia remonta a Idade
Média, tendo sido realizados primeiramente na Franga, enquanto a Itdlia
registra a presenca de mascarados nas ruas desde o século XIII. Os séculos
posteriores, XV e XVI respectivamente, assistem, conforme ja dissemos an-
tes, ao crescimento exagerado das mdscaras e dos bailes de carnaval.

O registro do primeiro baile de mdscaras no Brasil data de 1840. Nessa
ocasido, foi organizada por um saudoso italiano e sua mulher no Largo do
Rossio, atual Praca Tiradentes, mais precisamente no Hotel Itdlia, no dia 22
de janeiro, a primeira festa a/ljtaliana. A cronica da época mostra que o
sucesso da iniciativa foi de tal ordem, que um segundo baile serd promovido
em 20 de fevereiro, com o seguinte cartaz: “Baile de mdscaras como se usa na
Europa, por ocasiao do carnaval”.

Ainda na segunda metade do século XIX, ¢ possivel verificar a prolifera-
¢ao dos bailes carnavalescos em outras cidades brasileiras como Salvador e
Recife, por exemplo. Esses eventos, como nao poderia deixar de ser, seguiam
o modelo de carnaval praticado em cidades como Veneza, Nice ou Paris.

A introdugao dos bailes de mdscaras nos festejos carnavalescos brasilei-
ros nao vai diminuir a empolgagao das massas populares com as festas de
rua, estabelecendo assim uma distingao entre as classes que celebravam o
carnaval. A burguesia emergente e a aristocracia em processo de decadéncia
davam preferéncia aos saldes, enquanto a plebe, constituida por escravos e
humildes trabalhadores, deveria se ater ao espago livre das ruas.
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Ainda em relagio aos bailes de mdscaras, é oportuno lembrar que os
ritmos musicais que animavam essas festas eram muito variados, comegando
pela polca, que foi o primeiro ritmo a ser utilizado como musica carnavales-
ca, passando pela quadrilha, pela valsa, pelo tango até chegar ao maxixe.
(http://www.samba-choro.com.br/artistas/consulta em 19/04/2006)

O curioso é que as musicas que animavam originalmente os bailes de
carnaval nio eram cantadas, mas apenas executadas por instrumentos. A in-
clusdo do coro e da versio cantada das musicas nos bailes acontecerd apenas
em 1880.

O sucesso dos bailes de mdscaras deu passagem a criagio dos clubes de
carnaval, cujo objetivo era a organizagao dessas festas de salao. Dessa forma,
surgem as primeiras sociedades carnavalescas. A primeira delas, como se sabe,
foi organizada pelo escritor José de Alencar, em 1855, com o nome de Con-
gresso das Summidades Carnavalescas, que j4 em sua passeata inaugural con-
tava com a participagio de 80 sdcios.

A criagdo dessa sociedade carnavalesca ¢ anunciada por José de Alencar
em artigo publicado, ainda em 1855, no Correio Mercantil, dando destaque
as novidades propostas pela agremiacao, dentre elas o desfile pelas ruas da
cidade e a realizagao de um baile no Passeio Puablico, para o qual convidava,
inclusive, o Imperador Pedro II e suas filhas, reproduzindo assim hdbitos
caracteristicos do carnaval de Roma:

Quando se concluir a obra da Rua do Cano (atual Sete de Setembro), poderemos
imitar, ainda mesmo de longe, as belas tardes de corso em Roma [....] /Na tarde de
segunda-feira, em vez do passeio pelas ruas da cidade as mdscaras se reunirdo no Pas-
seio Publico e af passardo a tarde como se passa uma tarde de carnaval na Itdlia, distri-
buindo flores, confete e instigando os conhecidos e amigos (www.aprendebrasil.com.br/
classicos/obras/ao_correr_da_pena.pdf consulta em 19/04/2006.)!

O ndmero de sociedades carnavalescas aumenta consideravelmente com
o correr dos anos, levando o carnaval para lugares pablicos, destacando, mais
uma vez, o cardter politico desses festejos. Cada agremiagdo escolhia um
tema para seu desfile, sendo muito comum as criticas e as sdtiras ao governo,
nesse caso, a familia imperial, abrindo espago para a propaganda republica-
na, que ird nos conduzir a um dos mais famosos bailes da histdria brasileira,
embora esse ndo possa ser incluido no calenddrio carnavalesco: o Baile da
Ilha Fiscal.

Nesse caso, referimo-nos nio a um baile de mdscara, mas ao dltimo
baile promovido pela monarquia brasileira, realizado na Bafa da Guanabara,
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na Ilha Fiscal, em 9 de novembro de 1889, em homenagem a tripulacio de
um navio chileno.

O evento organizado com luxo e requinte, retratado de forma magistral
na tela de Aurélio de Figueiredo, conta com a participagao dos mais expres-
sivos politicos da época, dentre eles o Visconde de Ouro Preto, que assegura
a0 soberano que tudo se encontrava na mais perfeita ordem. Uma semana
depois, no dia 15 de novembro de 1889, Pedro II seria levado a abdicar. A
prépria narrativa do fato, passada pelo crivo da carnavalizago, parece espelhar
uma artimanha arlequinal, enfatizando que as mudangas na sociedade brasi-
leira preferem o caminho da brincadeira, do deboche e da festa aos intrincados
meandros da violéncia e da luta.

Vale lembrar que a temdtica das mdscaras é uma excelente forma de
abordar os problemas brasileiros. Nesse caso, temos presente as festas carna-
valescas organizadas pela inesquecivel Eneida de Moraes (Belém, 23 de ou-
tubro de 1904/Rio de Janeiro, 27 de abril de 1971), que exigia que os parti-
cipantes viessem vestidos de pierrd, arlequim ou colombina. A aparente in-
genuidade que poderia ser atribuida a essas festas cai por terra, quando lem-
bramos que sua promotora foi uma atuante jornalista, escritora e pesquisa-
dora do carnaval carioca, envolvida nas questoes sociais, fazendo da carnava-
lizagdo (BAKHTIN, 1987 p. 363-396) seu instrumento maior de conscien-
tizagao do povo brasileiro. Esta certeza é confirmada por sua obra Histdria do
Carnaval Carioca, ao mostrar que o carnaval é antes de tudo um assunto
muito sério, que serd reforcado, também, pelo engajamento da escritora
paraense com as questoes do analfabetismo no Brasil. (pt.wikipedia.org/wiki/
Carnaval, consultada em 19/04/20006)

A nostalgia da elegincia e requinte que caracterizava os bailes de mdsca-
ras de Veneza, certamente, se faz presente no convite formulado pelo Hotel-
Sofitel, citado no inicio desse trabalho.

O evento proposto pelo hotel carioca, no sentido de recuperar o ideal
de beleza e ingenuidade que pautava as mdscaras dos principais atores desse
baile, ou seja, do pierrd, do arlequim e da colombina, nos leva a considerar a
maneira como essas personagens se inscrevem no nosso cotidiano. E posstvel
ainda hoje reconhecer os herdeiros das mdscaras veiculadas pela Commedia
Dell’Arte?

Em nossa opinido, essa resposta nao estd tao distante, bastando para tanto
observar os principais meios de comunicagio, no caso a televisao e suas novelas.

Os espectadores que seguem os capitulos de “Bellissima”, telenovela
exibida pela Rede Globo de Televisao, nao terao dificuldade em identificar
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na personagem Ménica, doce e meiga empregada doméstica, uma Colombina
do século XXI, continuamente cortejada pelo ingénuo Pierrd, encarnado
por Cemil, modesto empregado de uma fibrica de roupas intimas, que de-
veria desposar a humilde moga. Contudo, o matriménio nao se realiza devi-
do as falcatruas engendradas apelo astuto Arlequim, vivido pelo personagem
Alberto, diretor da mesma fébrica onde trabalha Cemil/Pierr6.

Os estratagemas impetrados por Alberto/Arlequim demonstram que
nos dias atuais, a sociedade, da mesma forma que na época do surgimento
dessas mdscaras, convive com a asttcia e esperteza desse sedutor persona-
gem, fato que vai confirmar que nao é apenas no Carnaval que o Arlequim
consegue sair vitorioso. Nos dias atuais a sociedade encontra-se mais do nunca
sob o signo do Arlequim.

Nota

"heep://www.aprendebrasil.com.br/classicos/obras/ao_correr_da_pena.pdf — pdgina consultada em 19/
04/2006. Consultar também FERREIRA, Felipe. Inventando Carnavais. O surgimento do carnaval
carioca no século XIX e outras questdes carnavalescas. Rio de Janeiro: Editora UFR], 2005, p. 60-4.
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Resumo: A recriagdo do baile carnavalesco ao sabor veneziano, no Rio de Janeiro,
em 1840, como marca inaugural da transposi¢ao ou aclimatagio da cultura carna-
valesca italiana em solo brasileiro.

Palavras-chave: baile de carnaval, Rio de Janeiro, identidade, mdscara, cultura italiana.

Abstract: The reinvention of the carnival dance in the Venetian style in 1840, in
Rio de Janeiro, as an opening mark of the carnavalesque Italian culture transfer to
Brazilian territory.

Key-words: carnival ball, Rio de Janeiro, identity, mask, Italian culture.
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A REPRESENTACAO DOS iNDIOS NO CARNAVAL
CARIOCA E NO MARDI GRAS

Fred Goes

Meu interesse pela representagao dos indios no carnaval vem de longa
data. De inicio, nao era, na verdade, interesse, era atracao que se traduzia em
medo. Menino pequeno, ficava assombrado com a figura do indio solitdrio
com imensa coroa e saia de penas com uma lan¢a enfeitada na mio, e que
trazia também como adorno alguns animais empalhados. Esse tipo de fanta-
siado, jd raro na cena carnavalesca carioca, em meados da década de 1950
ainda podia ser encontrado se exibindo na Cinelandia. Aquela figura era
para mim a imagem da ferocidade. Adolescente, nao conseguia entender por
que as maes da classe média fantasiavam os filhos com uma idealizagao de
indio americano, numa versio estranha, walterdisneyana, em que as franjas
na cal¢a de cetim, numa espécie de bolero também franjado, a machadinha
na mio e uma fita na testa com uma pena atrds eram os indicativos da repre-
senta¢do. Que {ndios eram aqueles? Tendo j4 lido o Guarani, de Alencar,
também nio conseguia montar as pegas do quebra-cabega para encaixar o
Peri visualizado por mim na leitura, com a imagem dos indios do Xingu que
ilustravam reportagens de O Cruzeiro e Manchete. Nao havia nenhuma cor-
respondéncia.

Passei a observar, mais tarde, que nos carnavais, tanto do Rio, quanto de
Salvador e do Recife, os blocos de indio, quase sempre formados por homens
negros ¢ mulatos (Cacique de Ramos, Apaches do Tororé, Comanche, e
Caboclinhos), eram também uma criagdo livre a partir do tema. Passei a
perceber que tal idealizagao ultrapassava os limites do universo carnavalesco.

No século XIX, durante o reinado de Pedro II, um grupo de escritores,
entre os quais se destacam Gongalves Dias, Joaquim Manuel de Macedo ¢
Francisco Adolfo Varnhagen, freqiientadores do Instituto Histérico e Geogrd-
fico, se retine em torno do Imperador com o projeto de promover o triunfo da
literatura nacional, ressaltando a capacidade poética do indio. Sob o mecenato
Imperial, o projeto torna-se oficial. Como bem observa Lilia Moritz Schwarcz:

Sabia-se muito pouco a respeito dos indigenas, mas na literatura ferviam os romances

épicos que traziam chefes e indigenas herdicos, amores silvestres com a floresta virgem
como paisagem. Os antigos diciondrios de nossas linguas nativas feitos pelos jesuitas
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passaram a ser estimados, pois neles se escolhiam termos indigenas que poderiam ser
entremeados as estrofes dos novos poemas.

O préprio imperador, inspirado por essa voga, além de propor a criagio de gramdticas
e diciondrios, comega a estudar o tupi guarani (...) (SCHWARCZ, 2000, p.131)

Além da moda literdria, o que mais chama a atengdo, neste periodo, é o
fato da iconografia, das ilustragdes, enfim, da simbologia da nagao estar sempre
associada a figura do silvicola. Até mesmo no manto real, a presenca indige-
na se faz presente com grande destaque, jd que a gola suntuosa, nada mais ¢
que um enorme cocar de penas amarelas de papo de tucano. Até mesmo as
imagens criticas, como nos desenhos de Angelo Agostini, o Imperador, em
trajes indigenas, encarna o simbolo da nagao. Nas artes pldsticas a moda
também se revela, ainda que mais tardiamente, em obras como Moema, de
Vitor Meireles de Lima, e Iracema, de José de Medeiro; na estatudria, é exem-
plar a escultura de Francisco Manuel Chaves Pinheiro em que um indio
simboliza a na¢do brasileira. Também na musica se verifica a presenga indi-
gena, em especial com a épera “O Guarani”, de Carlos Gomes.Os artistas
queriam fazer-nos crer sermos filhos do paraiso idilico, da mata virgem. O
modismo patridtico ganha tal vulto que algumas familias com nomes lusita-
nos tradicionais trocam-nos por nomes indigenas, gesto jd empreendido pelo
Imperador ao conceder os titulos nobilidrquicos todos com nomes indigenas.

O fato é que, com o advento da republica, o culto 2 imagem do indio
torna-se mal visto, como se encarnasse a mais torpe representagio dos tem-
pos coloniais. Nesse momento, o pais se moderniza. No Rio de Janeiro, do
inicio do século XX, Paris tropical do “civiliza-se” de Pereira Passos, o indio
¢ indesejado, persona non grata até mesmo no carnaval, celebragao que ga-
nha, cada vez mais, ares europeus. No lugar das penas dos bugtes, veludos e
cetins devem cobrir os corpos. O Prefeito, no afa civilizador, proibe os desfi-
les de blocos sem autorizagao prévia da municipalidade, recurso que eviden-
cia a selegio do que poderia ser apresentado nas ruas. Claro estd que no pacote
dos indesejados incluem-se os blocos de indios, os cucumbis que, literalmente,
desaparecem. Chega-se mesmo a propagar, a guisa de crendice popular, que
objetos indigenas existentes em residéncias traziam md sorte, sendo comum
as familias, de entdo, se livrarem de tais pertences.

Nesse contexto adverso, fica evidente que se fantasiar de indio torna-se
impréprio, de mau gosto. Raul Pederneiras, numa de suas ilustra¢oes, com o
titulo de “Carnaval de Outrora”, datada de 1924, salienta o fato, ao dese-
nhar umas tantas fantasias caracteristicas do tempo do entrudo que jd nao
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eram usadas no carnaval de entao. Entre elas se destaca a de indio. Observa-
se também que, na nossa literatura, passada a moda indianista, a figura do
indio ou referéncias a ele vao se tornando cada vez mais escassas. Lembramo-
nos, de imediato, da antropofagia no manifesto modernista, uma pequena
citagao num dos manifestos, e daf para frente contam-se nos dedos as obras
que fazem referéncia ao silvicola. Apagam-no da paisagem cultural, como de
fato foi feito na cena politico-social. Seria injusto, no entanto, deixar de
mencionar uma tendéncia arquitetural, do nosso art déco tardio, conhecida
como marajoara, por se utilizar de estilemas decorativos inspirados na cera-
mica produzida na Ilha do Marajé, como também a estatudria dos anos 1940
em que escultores brasileiros como Luiz Morrone, Joaquim Figueira, ou o
italiano Ottoni Zorlini reproduzem, com freqiiéncia, imagens indigenas,
como a do indio tamoio de 1, 20 metros, do ultimo.

Exemplar da representa¢ao idealizada, porque nao dizer da fantasia do
indio, ¢ a escultura que encima a coluna central, da Praga Dois de Julho, o
Campo Grande, em Salvador, representa o Caboclo, indio simbolo da luta
pela independéncia baiana contra o jugo portugués. Tanto a estdtua de bronze,
inaugurada em 1895, quanto a do manequim que desfila pelas ruas da cida-
de em carruagem dourada e florida, no dia da comemoragio, vestem-se de
saiote e coroa de penas. Claro estd que a festa civica, na melhor tradicio
sincrética baiana, se confunde para um bom nimero de participantes com
celebragio religiosa, jd que a imagem civica torna-se objeto de adoragao por
alguns seguidores dos cultos afro-brasileiros. Sao feitas oferendas de flores
ou pequenos papéis com pedidos sao colocados nos pés da estdtua.

Ao contrdrio do que a maioria imagina, a representagao do indio no
ambito carnavalesco nao surge nas Américas. E européia e remonta ao perfo-
do medieval, quando, em festas pagas, cujos desdobramentos chegaram ao
carnaval que conhecemos hoje, os individuos se fantasiavam e se mascara-
vam com trajes que tinham como referéncia o mundo animal. Como nos
indica Felipe Ferreira:

Os principais disfarces eram os que procuravam imitar animais selvagens. Eles eram
usados com o objetivo de assustar e afastar os espiritos dos mortos que, acreditava-se,
rondavam pelo mundo naquele periodo do ano. Duas fantasias mais comuns eram a
de urso e a de homem selvagem. (...). A fantasia de homem selvagem se referia a um
personagem bastante conhecido na literatura medieval que, dizia-se, vivia no fundo
das florestas, cercado de animais selvagens, com os cabelos desgrenhados e o corpo
coberto de pélos. Boccacio, em seu Decamerdio, descreve uma dessas fantasias: o corpo
besuntado com mel e coberto de penas, uma mdscara escondia a cabega e, numa das
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mios, o fantasiado carregava um enorme porrete. Na verdade, essa figura assustadora
representava uma espécie de elo entre o homem civilizado e a fera indomita. Essa
imagem do homem selvagem estaria presente, com algumas modificagoes, nos séculos
seguintes em brincadeiras carnavalescas de vdrias cidades do mundo. (FERREIRA,
2004 p. 31-32)

J4 no Renascimento, entre os séculos XV e XVI, em algumas localida-
des européias ainda persistem as fantasias de homem selvagem e de urso.
Esta dltima, absolutamente estranha a nossa realidade, especialmente a nor-
destina, faz parte da tradi¢ao carnavalesca pernambucana e fora comum em
diferentes celebragoes brasileiras. Permanece viva também em alguns carna-
vais latino-americanos, como o de Oruro, na Bolfvia.

Quanto ao indio, iremos encontré-lo como participante de uma alego-
ria emblemdtica do carnaval burgués parisiense, a partir dos anos 30 do sécu-
lo XIX; o desfile do Boeuf Gras (Boi Gordo). Os indios que ladeiam o boi
gordo podem ser vistos também em outros contextos da celebragao carnava-
lesca, como ¢ apresentado na tela de Ernest Seigneurgens, intitulada Le
Carnaval, place de la Concorde, de 1845.

O desfile do Boi Gordo é uma tradigao inventada pela burguesia endi-
nheirada para justificar as origens daquela celebra¢io carnavalesca como sendo
originariamente francesa.

Sob o controle da burguesia, do dinheiro novo, era fundamental que a
capital cultural do mundo oferecesse possibilidades de lazer condizentes com
o nivel de negécios e empreendimentos que ali se realizavam. E Felipe Ferreira
quem observa:

Os donos do poder parisiense rapidamente perceberam os prazeres e as lucrativas
negociagoes que poderiam resultar das festas carnavalescas e, pouco a pouco, comegaram
a implantar uma brincadeira que refletia seu modo de ser o mundo (op. cit. p. 59-60).

O carnaval da burguesia francesa nao se restringia aos bailes nos saloes
particulares ou aos bailes nos teatros dos quais aquele realizado na Opera
fora o climax. Faltava, no entanto, dar a essa manifesta¢gio um cunho cultu-
ral relevante alicercado na histdria, isto ¢, estabelecer algum tipo de vinculo
com a tradi¢ao das celebragdes da antigiiidade ocidental. Mais uma vez Ferreira
nos informa:

Na virada para o século XIX fixou-se a idéia da origem milenar da festa carnavalesca.

Considerava-se, entdo, que as bacanais e saturnais da Antiga Roma j4 eram espécies de
carnaval. Contudo, para os parisienses que procuravam justificar sua festa como a
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mais importante do mundo, essa ndo era uma boa informacio, visto que nesse caso os
italianos seriam os legitimos herdeiros do genuino carnaval. Era preciso buscar algum
tipo de festividade carnavalesca antiga que pudesse ligar a folia francesa do século XIX

aos grandes rituais da Antigiiidade. (Op. cit., p. 62-63)

Havia entre os muitos eventos populares parisienses uma parada ou
desfile que sobressaia em originalidade e, além disso, se configurava como
expressao a qual se poderiam atribuir tragos mitoldgicos da antigiiidade re-
mota, reinventando-se, assim, uma origem milenar baseada em prdticas cul-
turais imemoriais nao registradas pela histéria: o desfile do Boi Gordo. Co-
menta Ferreira:

Esse antigo costume ndo possufa uma origem determinada, o que fazia crer que teria
surgido em tempos remotos, pertencendo, desse modo, a alguma tradigio gaulesa, o
que o caracterizaria, aos olhos da época, como um forte elo entre o presente e a Anti-

giiidade. (Op. cit., p. 63)

O Destile do Boi Gordo seria, portanto, uma expressao exemplar para a
burguesia justificar a celebragao carnavalesca como forma culturalmente
alicergada. O Desfile era promovido pelos agougueiros parisienses e consis-
tia num desfile cuja figura central era um boi cevado enfeitado com guizos,
fitas, uma coleira de flores e outros acessérios, montado por um menino
vestido de cupido, precedido por folides fantasiados de deuses do Olimpo. A
referéncia aos deuses mitoldgicos estabeleceria a relagao entre a celebragao
francesa e uma possivel origem histérica investida de dimensao tradicional.
Segundo Ferreira, o desfile fora “saudado em livros e jornais como esséncia
primitiva do carnaval da cidade” (Op. cit., p. 63).

A tradi¢ao do Boeuf Gras estd ainda viva no Mardi Gras de Nova Orleans,
como referéncia a2 abundéncia que caracteriza o carnaval, mais precisamente
como referéncia a abundéncia da carne, 2 ultima refei¢ao antes da quares-
ma, periodo de abstinéncia de carne. O Boi Gordo vivo fazia parte do desfile
da Krewe de Rex até 1909. Reaparecerd sobre carro, em papier miché, a
partir de 1959, transformando-se num dos mais representativos simbolos do
carnaval da cidade. Da mesma forma como na Franca do século XIX, o
carnaval foi investido de uma tradi¢io “inventada’. Ouvi, de um convicto
especialista em Mardi Gras, que o Boeuf Gras era uma reminiscéncia das
celebragoes populares medievais, cujos festejos, por sua vez, faziam alusao ao
bezerro de ouro pagao citado no Velho Testamento. O que comprova que o
universo carnavalesco é uma fonte abundante de material ficcional, para a
realizagdo de fantasias, no mais amplo sentido possivel da expressao.
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Em Nova Orleans, em torno do boi, desfilam homens vestidos de cozi-
nheiros no lugar dos indios da versao original. No Rio de Janeiro, a celebra-
¢ao do boi nao se fixou. Sabe-se, porém, que na noite de 6 de margo de
1862, conforme anunciado no Jornal do Commercio, houve um desfile de
Boi Gordo.

Retomando a imagem do indio nas nossas celebragdes carnavalescas,
vale sublinhar que a fantasia dos indios de cordao, comum na virada do
século XIX para o XX, e que se fixard como a simbologia silvicola, ¢ fruto da
imaginacao fértil dos pintores europeus que misturam elementos indigenas
de vérias partes das Américas, criando uma imagem genérica. Esta mesma
idéia do indio com coroa circular de penas permanece na fantasia do “gille”,
figura emblemdtica do carnaval belga.

Um dos grandes sucessos do carnaval do Rio de Janeiro, de 1961, foi a
marchinha de autoria de Haroldo Lobo e Milton de Oliveira, “Indio quer
Apito”. E precisamente nesse ano, por mera coincidéncia, que desfila pela
primeira vez na avenida um bloco que viria a se tornar uma das mais fortes
referéncias do samba carioca contemporaneo, o Cacique de Ramos. O nome
da agremia¢do tem origem no fato de a maioria dos fundadores ter sido
batizada com nomes indigenas: Ubiraci, Ubirany, Ubirajara, Ubirata, Aimoré,
Jurema, Jussara, Maira etc., revelando o vigor das religides afro-brasileiras
(umbanda/candomblé) naquela comunidade.

A presenga de indios em blocos carnavalescos é recorrente tanto no
Brasil, quanto em outras manifesta¢es carnavalescas americanas, como no
Mardi Gras (terga-feira gorda) de Nova Orleans, nos Estados Unidos, em La
Ceiba, em onduras, ou no carnaval de Barranquilla, na Colémbia. No Bra-
sil, como nos Estados Unidos, é relevante o fato de ser nas comunidades de
afro-descendentes que a presenga da fantasia de silvicola se faga notar de
forma mais evidente. As tribos de indios do carnaval novaorleanense tém,
como o Cacique de Ramos na umbanda e no candomblé, profundos alicer-
ces religiosos nas “igrejas espirituais”. Na encruzilhada do sagrado e do pro-
fano, ao se travestirem de {ndios, os afro-descendentes cultuam durante o
ano ¢ homenageiam no carnaval “os donos da terra americana”, numa evi-
dente busca de pertencimento ao novo mundo para onde foram transferidos
como escravos, nos sérdidos porodes dos navios negreiros.

Em Nova Orleans, paralelamente ao carnaval das Krewes, ou ao carnaval
oficial, branco, muito semelhante ao nosso carnaval do século XIX, em que o
desfile das Grandes Sociedades com seus carros alegdricos era o ponto alto, hd
um carnaval negro cujo dpice s3o os homens negros vestidos de indios.
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Reverenciar através da indumentdria os donos da terra americana nao
seria tomar de empréstimo o culto aos seus ancestrais e entidades africanas?
Haverd algum tipo de identificagdo entre a idéia de liberdade do silvicola
com a de libertagao da escravatura? A hipétese do pertencimento e identifi-
cagao nao é aventada por um dos estudiosos do assunto — David Elliot Draper
(DRAPER,1973, p. 82), que defende que a motivagao das fantasias dos Mardi
Gras Indians (indios do Mardi Gras) teria como fonte de inspiragao o Wild
West Show (Show do Oeste Selvagem), de Buffalo Bill, que se apresentou em
Nova Orleans, em 1885, durante a Exposi¢io Mundial da Industria do Al-
godio. A classe trabalhadora negra que freqiientava os shows se identificava
com os {ndios massacrados no espetdculo.

Entre as cangoes tradicionais cantadas nos ensaios dos grupos de indios
do Mardi Gras, hd uma cujo titulo indica ser o chefe da tribo uma espécie de
rei: chama-se Golden Crown. Nos versos iniciais ¢ dito que o Grande Chefe
usa uma coroa de ouro.

As questdes que envolvem a cultura dos indios do Mardi Gras sao extre-
mamente complexas e ndo cabe aqui aprofundar consideragées. Limito-me,
de forma esquemadtica, a observar que os trajes que, a principio, me pareciam
assemelharem-se com as fantasias dos destaques das Escolas de Samba, sao,
na verdade, bastante singulares. Em primeiro lugar, essas roupas nio sio
confeccionadas para produzir um efeito para quem as vé a distdncia, como
nas escolas de samba, em que os destaques desfilam em carros alegdricos e as
fantasias sao idealizadas, com seus esplendores fixos, para provocar efeito.
Os trajes dos indios do Mardi Gras se destacam pelas mindcias, pelos deta-
lhes das cenas feitas com mindsculas micangas. Os indios do Mardi Gras
nao desfilam em carros e nao se apresentam para multidoes. Eles saem nas
ruas de suas comunidades, na drea em que vivem, pela manha, em duas
tinicas ocasides: na terga-feira gorda, ou Mardi Gras Day, e no Big Sunday, o
domingo mais préximo do dia 19 de margo, dia de SZo José no calenddrio
cristao, a que corresponde, no vodu, a data de celebragao de Legbd, entidade
identificada ao Exu nagb.

Cada individuo desempenha um papel especifico na tribo. O espiao,
que sai dois quarteirdes a frente do Grande Chefe, para saber se sua tribo
pode passar sem perigo; o porta bandeira; o pajé; a rainha, as princesas e a
figura méxima, o Big Chief, Grande Chefe. Para merecer o cargo de Big Chief
o individuo precisa preencher uma série de requisitos, tais como ser um
membro ativo e representativo de sua comunidade, ser um chefe de familia
com qualidades destacdveis, ser bom cantor e conhecer o repertério tradicio-
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nal, ser habilidoso e criativo para poder confeccionar, a cada ano, um novo
traje que deverd ser inteiramente bordado por ele. As roupas sao narrativas e
quando as tribos se encontram os Big Chiefs devem ser capazes de ler a roupa
um do outro.

Até meados do século passado os encontros entre chefes redundavam
em verdadeiros confrontos tribais, em que muita gente se feria ou morria.
Hoje, a guerra ¢ pela beleza. Busca-se saber quem serd o mais belo Big Chief
de cada ano. De acordo com a drea, Up Town, Down Town, Mid Town, (cida-
de alta, baixa ou centro), a roupa varia de influéncia. H4 roupas inspiradas
nos {ndios das planicies e roupas de inspiragdo africana. Tootie Montana, o
mais velho dos Big Chiefs, um dos dltimos falantes da lingua crioula da re-
gido, falecido em 2005, pouco antes da passagem do furacio Katrina, quan-
do defendia a cultura dos Indios do Mardi Gras, revolucionou o traje, intro-
duzindo seu saber da profissao cotidiana. Gesseiro, autoridade no restauro
de sancas e tais, tridimencionou as roupas, bordando volumes que se proje-
tam no oceano de plumas.

No Brasil, os caboclos ainda resistem, em algumas celebragoes. Precisa-se
prestar mais aten¢ao neles, na beleza dos brincantes de Bumba-Meu-boi
maranhense, por exemplo, nos caboclinhos do carnaval do Recife, nos brin-
cantes dos maracatus rurais. Eles s30 os reis ¢ a fonte de inspiragio em Parintins,
na festa do Boi-Bumbd carnavalizado.

Contemporaneamente, a imagem dos nossos indios é reinventada na
Timbalada, onde os afro-descendentes ganham as ruas de Salvador com pin-
turas corporais que hibridizam grafismos cerimoniais do candomblé e refe-
réncias ao caboclo, simbolo da independéncia baiana, ao som da batida
ritmada dos timbales regidos pelo apito preciso de Carlinhos Brown. Afinal,
{ndio quer apito; quer reconquistar seu espago.
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PREPARANDO O CARNAVAL
AS ESCOLAS DE SAMBA E SUAS ENGRENAGENS

Moacyr Barreto da Silva Junior

Apresentacao

Nas ultimas décadas, particularmente apés a inauguragio, em 1984, da
Passarela do Samba (carinhosamente chamada de Sambddromo), o ponto
alto do carnaval do Rio de Janeiro tem sido o desfile das escolas de samba,
principalmente daquelas que constituem o chamado Grupo Especial da Liga
Independente das Escolas de Samba (LIESA).

A preparagdo para esse evento, via de regra, definido como o maior
espetdculo da terra a céu aberto, exige das escolas de samba todo um ano de
drduo trabalho que tem seu dpice nos oitenta minutos destinados pelo regu-
lamento da LIESA para a apresentagao do desfile de cada agremiagao. Dian-
te do sempre grande publico presente e dos milhdes de telespectadores que,
no Brasil, e em diversos outros pafses do mundo, assistem ao desfile, cada
escola busca, nestes minutos, fazer um desfile capaz de conquistar o tao al-
mejado titulo de campea do carnaval carioca.

O presente artigo documenta a palestra apresentada no Semindrio “Ima-
gindrios do Carnaval no Tempo e no Espago”, organizado pelo Nucleo
Interdisciplinar de Estudos do Carnaval / UFR], em maio de 2006. E
embasado na vivéncia adquirida ao longo de mais de trinta anos de partici-
pagio no carnaval carioca e, em especial, a que foi construida nos tltimos
onze anos como integrante do Conselho de Carnaval da Estagao Primeira de
Mangueira.

Com tais fundamentos, sem a pretensao de expor uma verdade absolu-
ta e com a preocupagio de nio apresentar apenas um relatdrio, buscamos
neste texto mostrar uma visao sobre o tema e fomentar a reflexao e discussao
dos leitores sobre o dia-a-dia do preparo do carnaval.

Construindo o Espetaculo

As escolas de samba comegam a preparar seu préximo carnaval quase
que concomitantemente com o término de seu dltimo desfile. Assim, a pre-
paragdo do carnaval percorre um longo caminho durante o qual, além da
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criatividade, sio utilizados diversos principios das dreas de administragio, de
comunicagio e tecnoldgica, tendo como objetivo o perfeito encaixe das ind-
meras engrenagens envolvidas. E preciso buscar nio s6 o correto funciona-
mento da parte técnica, mas também a empatia com o publico, estabelecen-
do um vinculo de afeto e emocao.

No processo de construgio do espetdculo, o primeiro passo é a escolha
do enredo — um bom tema é fundamental para uma boa apresentagio. Hoje
em dia, a defini¢do do enredo envolve nio sé o potencial de carnavalizacio
do tema, ou seja, sua possibilidade de enquadramento em um samba-enre-
do, em fantasias, em alegorias e aderegos, mas também seu potencial de cap-
tagdo de recursos, uma vez que os custos de preparacio de um desfile sdo
extremamente altos e nenhuma escola consegue desenvolvé-lo apenas com
os recursos oriundos da LIESA e de seus ensaios.

Algumas escolas definem o enredo em conversas entre seu presidente e
o carnavalesco, outras, em reunides do conselho de carnaval. No caso da
opgao pela defini¢ao do enredo em conselho, a primeira peca da engrena-
gem do carnaval torna-se a prépria constitui¢io do conselho, feita por indi-
ca¢do do presidente, do vice-presidente e do diretor de carnaval. Essa esco-
lha identifica elementos capazes de contribuir na preparacio e execugio do
carnaval, desenvolvendo variadas fun¢des e atuando em diversos segmentos
da escola. Acreditamos que a reflexdo no conselho promove maior debate,
aumenta a possibilidade da decisio por um enredo mais adequado 2
agremiagdo, além de facilitar o desenvolvimento do principio da descentra-
lizagao das fungoes, permitindo a especializagio de agbes e tornando mais
facil o acompanhamento dos diferentes preparativos para o grande dia.

Apés a definigao do enredo, é preparada uma sinopse do tema, poste-
riormente entregue aos compositores para que elaborem o samba-enredo.
Essa sinopse, na verdade, jd estabelece os pontos-chave do carnaval a ser
apresentado, pois quando ela é confeccionada jd se pode antever os momen-
tos relevantes em que o tema serd destacado nas alegorias, nas fantasias e até
mesmo em alguma surpresa que a escola v4 levar para o desfile. Trata-se,
portanto, de preocupagio fundamental a elabora¢io de uma excelente si-
nopse, até porque ela é uma espécie de cartdo de visitas da agremiagio, pri-
meiro elemento do carnaval a ser amplamente divulgado para a midia em
geral e ¢ também de onde partem as primeiras discussoes, reflexdes e polémi-
cas. Vale destacar que, ainda no més de setembro, a LIESA organiza uma festa
para que as escolas apresentem seus carnavalescos e enredos para o carnaval do
ano seguinte.
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Elaborada a sinopse e distribuida para os compositores, o conselho de
carnaval e o carnavalesco passam a ter como foco de seu trabalho aquilo que
podemos considerar a preparagio da concepgao geral do desfile. Isto abrange
o enquadramento das alas nos diversos setores, a defini¢io e criagio dos
figurinos, das alegorias e dos aderecos, enfim, a elaboragao do roteiro. O
roteiro do desfile é, posteriormente, apresentado & LIESA, como parte dos
documentos obrigatérios para compor o caderno Abre Alas, publicagao en-
tregue aos julgadores, as Escolas de Samba do Grupo Especial e 2 imprensa.

Essas etapas de construgio do carnaval acontecem de forma simultinea
e integrada. Portanto, a divisio aqui exposta ¢ apenas diddtica, objetivando
favorecer o entendimento de tao fantdstica engrenagem.

Enquanto a estrutura da escola estd voltada para a defini¢io do roteiro,
os compositores empenham-se na elaboragao dos sambas-enredos. Algumas
vezes, o nimero de obras apresentadas para o concurso de samba-enredo
atinge a casa das dezenas. Em cada uma das parcerias que inscreve sua com-
posi¢do no concurso existe a certeza de que seu samba ¢ o melhor, o que
transforma a escolha em momento de grande tensao durante todas as fases
do concurso, principalmente na final.

Normalmente, em fun¢io do nimero de composi¢oes apresentadas,
sdo constituidas chaves nas quais as obras inscritas vao sendo submetidas a
processo eliminatério, até chegar aos trés ou quatro sambas que concorrerao
na final. A medida que as eliminatérias se vdo sucedendo, as parcerias que
estdo com suas composigoes classificadas investem em levar um grande nd-
mero de torcedores. Essas torcidas, ensaiadas e organizadas, expressam toda
sua alegria na defesa da qualidade de sua composigao predileta, buscando
influenciar a decisio da comissio julgadora. As torcidas somam-se os seg-
mentos tradicionais da escola como, por exemplo, a Ala das Baianas, a Velha
Guarda, o Departamento Feminino, a Bateria, as Passistas, o casal de Mes-
tre-Sala e Porta-Bandeira, os Presidentes de Alas e os Diretores, além do
publico em geral, que, de forma direta ou indireta, manifesta também seu
apoio a essa ou aquela composigio.

Talvez o mais interessante fendmeno da escolha final de samba-enredo
seja a maneira como, apds o0 anuincio da composi¢ao vencedora, a escola se
unifica em torno daquele que serd seu hino para o préximo carnaval. Na
maioria das vezes, as divergéncias ocorridas durante a disputa sao superadas
na prépria quadra no dia da final, ou, no mdximo, alguns dias apés tudo estd
superado. Podemos afirmar que o samba ¢ responsdvel por mais de sessenta
por cento do desenvolvimento de um bom desfile e estabelece um dos maio-
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res vinculos com o publico. Portanto, todas as agremiagoes dao especial aten-
¢a0 a essa escolha.

Com relagdo as fantasias, apds o desenho dos figurinos se segue a etapa
de confec¢ao dos protétipos, fase na qual é produzida uma fantasia de cada
ala. Algumas agremiag¢des promovem um grande evento aberto para a apre-
sentagdo dos protdtipos, enquanto outras fazem esta apresentagio apenas
para o publico interno. Uma vez aprovados, os protStipos sao encaminhados
para reprodugio, ou seja, vao para ateliés onde sao copiados em nimeros
compativeis com o dos integrantes de cada ala.

Se considerarmos o fator tempo, na etapa de apresentacio de protdti-
pos e defini¢ao do samba-enredo jd estamos chegando a outubro.

Enquanto isso, a preparacio do desfile comega a tomar forma também
no barracio. Ferreiros e carpinteiros iniciam a montagem das estruturas dos
carros alegdricos, os escultores criam os adornos e os decoradores em suas
bancadas valorizam cada detalhe a ser colocado nos carros.

Acalentando o sonho

Enredo, samba-enredo e fantasias definidos, carros alegéricos em mon-
tagem, serd que isso basta para que a escola possa sonhar com o titulo? Com
certeza tudo isso é muito importante, mas nao garante a vitdria, pois cada
vez mais as escolas se superam e o carnaval é ganho no detalhe que faz a
diferenga. O periodo em que tais detalhes sao preparados ¢ o que estamos
caracterizando como o de acalentar o sonho. O que era um texto impresso,
um desenho ou uma planta baixa, comega a ganhar formas e cores, o traba-
lho de barracao vai-se intensificando e de um dia para outro o cendrio se
modifica. Tudo passa a caminhar de forma mais intensa — os segmentos da
escola aceleram seus ensaios, a bateria se encaixa com o samba-enredo, os
intérpretes se afinam com o ritmo. Todos treinam, buscando a melhor
performance para o grande dia.

Nesse momento as escolas comegam a preparar também as grandes sur-
presas, aquelas com que esperam fazer diferenca no desfile e que, na maioria
das vezes, sao guardadas a sete chaves, conhecidas apenas por alguns poucos
diretores. Como exemplos destas surpresas, podemos citar a Comissio de
Frente da Estacao Primeira de Mangueira que, em 1999, trouxe ao vivo, para
a passarela, baluartes do samba como Pixinguinha, Cartola, Clara Nunes,
entre outros, ¢ o Homem Voador que, em 2001, atravessou a Sapucai no

desfile da Académicos do Grande Rio.
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Nos barracées comecam os cuidados com os efeitos especiais, a ilumi-
nagio e os acabamentos das alegorias. Para os que estao envolvidos na prepa-
ragdo do carnaval, a escola vai ganhando ares de campes, ou seja, o sonho
acalentado parece querer sair dos coragdes e das mentes e se materializar no
desfile que logo ird acontecer. Mas ainda falta afinar certos detalhes e, para
isso, sao usados os ensaios técnicos realizados na Sapucai. Hoje, os ensaios
realizados nas sedes das escolas sao mais uma forma de exposicio das agre-
miagdes ao publico e aos turistas do que realmente ensaios voltados para o
desfile. Nas quadras, as escolas apresentam mais um show de ritmo e de evo-
lugao e aumentam o seu faturamento com as bilheterias, com a comerciali-
zagao de produtos de sua grife e com o movimento do bar. Nao obstante,
esses eventos nao perderam o brilho e a magia, e a ida aos ensaios de quadra
continua a ser um programa imperdivel para cariocas e turistas nacionais e
estrangeiros, que se emocionam com o belo espetdculo que lhes ¢ oferecido.

Falando dos ensaios técnicos, é preciso dizer que comegaram a ser reali-
zados de forma timida por algumas escolas, que, usando uma expressao tipi-
ca do mundo do futebol, buscavam treinar no campo de jogo, ou seja, fazer
o reconhecimento do gramado. Nos tltimos anos, foram assumidos pela
LIESA como atividades pré-carnavalescas, passando a ter cunho oficial e um
calenddrio que se estende do inicio de dezembro até as vésperas do carnaval.
No dltimo evento desse calenddrio, a escola campea do ano anterior realiza
também os testes de luz e som do Sambdédromo, numa espécie de ensaio
geral da Companhia.

Os ensaios técnicos na Sapucai sio grande oportunidade para que o
publico possa conhecer um pouco do carnaval que serd apresentado pelas
escolas sem a necessidade de arcar com o custo do ingresso, como ocorre
com o desfile oficial ou mesmo com o desfile das campeas. Estes ensaios
abertos, permitindo maior proximidade do povo, tém também certo cunho
saudosista, lembrando de algum modo os anos 1950 quando, como contam
os mais idosos, o publico assistia de perto aos desfiles, em cima de caixotes.
No final dos ensaios realizados aos domingos, a Liga das Escolas de Samba
presenteia o publico com o show de um grande nome de nossa musica popu-
lar. Por sua vez, cada escola se esfor¢a para apresentar um espetdculo melhor
do que a outra, procurando fazer uma prévia de seu carnaval, ainda que as
grandes surpresas sejam reservadas para o desfile oficial. Nestas simula¢oes,
algumas agremiagoes identificam as alas com camisetas ou coletes de cores
diferentes, usam dnibus ou carros com balbes para fazer as vezes dos carros
alegéricos, exibem os casais de mestre-sala e porta-bandeira com as fantasias
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do ano anterior e as baianas vestidas com o mirinhaque (pega colocada por
baixo da saia para fazer a roda da baiana).

Determinados segmentos da escola, embora presentes nos ensaios téc-
nicos, guardam para ensaios reservados seus segredos especiais e, assim sen-
do, a integra de suas apresenta¢oes sé é conhecida no dia do desfile oficial.
Neste caso, normalmente, estao a comissao de frente, o casal de mestre-sala
e porta-bandeira, as baianas, a bateria e os grupos que dramatizam algumas
passagens do enredo.

Enquanto a bateria prepara seus instrumentos, encourando e decoran-
do as pecas que serdo utilizadas, no barracio “o sonho ¢ sonhado” com a
transformagao de ferros, madeira, isopor, fios elétricos e iniimeros outros tipos
de material em palcos e cendrios em movimento, verdadeiras obras de arte.

Deve ser destacado aqui que a transferéncia dos barraces para a Cidade
do Samba, no segundo semestre de 2005, mudou completamente as condi-
¢oes de trabalho. Os antigos barraces eram espagos improvisados, sem infra-
estrutura adequada, enquanto que na Cidade do Samba as instalagoes fisicas,
a rede elétrica e demais recursos foram especialmente projetados para a pro-
dugao do carnaval, possibilitando que cada carnavalesco veja suas alegorias
integralmente montadas no barracio e permitindo maior qualidade ao tra-
balho. Sem duvida, o advento da Cidade do Samba em muito contribuird
para abrilhantar o carnaval carioca, considerando-se o impacto no trabalho
desenvolvido nos barracoes.

Chega, afinal, a noite da véspera do desfile. E hora de levar os carros
alegéricos para o Sambédromo. Quando chegam a Avenida Presidente Vargas,
local onde as escolas sao armadas antes de entrar no Sambddromo, os carros
passam a ser de responsabilidade da Equipe de Concentragdo. Encerra-se a
fase de apenas acalentar o sonho é 0 momento de transformd-lo em realida-
de. O coragdo de cada um dos envolvidos comega a pulsar acelerado. Vai
comegar o grande dia.

O grande dia

E chegado o dia da apresentagio oficial. Um ano de trabalho serd ex-
posto e submetido, simultaneamente, a vérios julgamentos. Pela manha os
decoradores ultimam a montagem das alegorias, a iluminagao ¢é toda verifi-
cada, neons e lampadas sao testados, os efeitos especiais sao experimentados,
as fantasias dos destaques sio montadas. Na realidade, os preparativos sio
ultimados até soar o terceiro toque de sirene, avisando que a escola tem
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cinco minutos para dar inicio a seu desfile. A cada momento sobe o nivel de
adrenalina de cada um dos responsdveis pelo desfile.

No hordrio previsto pelo Conselho de Carnaval, os componentes das
diferentes alas se apresentam na 4rea de concentragao e os diretores organi-
zam os setores segundo o roteiro previsto.

As escolas sao informadas sobre os momentos de avangar até o portao
do desfile, aquecer a bateria, repassar o som e outros detalhes, através de
toques de sirene. O primeiro toque avisa A primeira escola que o desfile terd
inicio no prazo mdximo de quinze minutos. A partir da segunda, este toque
passa a significar que o tltimo componente da escola anterior ultrapassou o
portao de inicio do desfile, permitindo a escola seguinte avangar até aquele
portao sem, contudo, poder aquecer a bateria ou usar o carro de som. O
segundo toque (toque duplo) comunica o prazo de cinco minutos para o
inicio do desfile da primeira escola, passando a informar, a partir da segun-
da, que o dltimo componente da agremiagao anterior ultrapassou a faixa que
delimita o meio do desfile, o que permite 4 escola aquecer a bateria e testar a
regulagem do carro de som. Quando a escola ¢ a primeira, o terceiro toque
(toque triplo) indica o inicio do desfile e 0 acionamento do cronémetro. Para
as posteriores, o toque triplo sinaliza que o dltimo componente da antecessora
passou a linha que determina o final do desfile e permite que seja iniciada a
passagem da voz do intérprete; este sinal indica ainda que o crondmetro serd
acionado dentro de cinco minutos para que a escola comece seu desfile.

Quando adentra a Sapucai, na verdade, a escola j4 comegou um pouco
antes a apresentar seu carnaval, ao passar pelo Setor Um das arquibancadas,
onde se encontram as pessoas que ganharam os convites distribuidos pelas
escolas e que, na maioria das vezes, pertencem as préprias comunidades.
Este setor ¢ um dos maiores termémetros da avenida. E o povo vibrando, se
emocionando e interagindo com sua escola. Passar bem por af gera uma
incrivel energia, capaz de contagiar toda a agremiagio.

No momento em que a escola inicia seu desfile nada pode dar errado Um
minimo deslize, dependendo da natureza do incidente, pode comprometer
diversos itens sujeitos ao julgamento e deitar por terra o sonho acalentado.

O desfile de cada escola ¢ analisado por quarenta julgadores, distribui-
dos em quatro médulos, ao longo da avenida. Assim, cada um desses médulos
¢ composto por dez pessoas, das quais cada uma ¢ responsével pelo julga-
mento e pontuacio de um dos seguintes quesitos — bateria, enredo, samba-
enredo, harmonia, evolug¢io, conjunto, mestre-sala e porta-bandeira, comis-
sao de frente, alegorias e aderegos, e fantasias.
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Existem ainda regras definidas para que as comissdes, indicadas pela
LIESA, analisem os quesitos de concentragao, cronometragem, obrigatorie-
dade e dispersao; o nao-cumprimento, parcial ou total, dessas exigéncia, re-
sulta em perda de pontos.

Entendemos que, no desfile, as escolas passam por quatro niveis distin-
tos de julgamento. O primeiro ¢ o feito por seus componentes logo ao tér-
mino do desfile, quando estabelecem uma imagem de como foi o desempe-
nho da escola e levam seus elogios, suas criticas ou cobrangas aqueles que
identificam como responsdveis.

Ao longo da Sapucai o publico presente também estabelece um julga-
mento e o expressa com manifestagdes de incentivo aos componentes, como,
por exemplo, com gritos de “é campea!” ou através da frieza com que assis-
tem 2 escola passar. Os Setores Seis e Treze, cujos ingressos sao vendidos a
pregos populares, s3o os que manifestam seu julgamento de forma mais en-
fatica. Consideramos que o julgamento do publico telespectador fica com-
prometido, uma vez que, em fungao da maneira como ¢ realizada a trans-
missao, nio consegue ter uma visao global do desenvolvimento do enredo.

Outro julgamento a que as escolas vivenciam ¢ o da midia. Comentam,
elogiam, criticam, apontam a proveivel campea e as agremiagoes que deverao
passar para outro grupo. Na quarta-feira de cinzas, antes mesmo da abertura
dos envelopes do corpo oficial de julgadores, divulgam as vdrias premiagoes
concedidas pelos seus jurados, como, por exemplo, o Estandarte de Ouro,
das Organizagoes Globo, e o Tamborim de Ouro, do Jornal O Dia.

Finalmente, temos o julgamento do corpo de julgadores, daqueles que
através de suas notas tém o poder de transformar, ou nio, o sonho em reali-
dade. Talvez esteja no julgamento oficial o elemento de maior polémica dos
nossos carnavais. Apés a abertura de cada um dos envelopes com as notas,
surge sempre uma grande celeuma, com reclamagdes dos que perderam pon-
tos. A discussao dessa questao nio é o foco deste nosso artigo.

Conclusao

O carnaval ¢ um fen6meno social, de cardter multicultural, que permi-
te ser apreciado em diferentes cendrios. Pode ser pensado sob o ponto de
vista econdmico, nao sé por seu potencial turistico, mas também por sua
capacidade de geracdo de renda direta e indireta. Pode também ser analisado
pelo aspecto artistico, em virtude de seu conteddo pléstico e cénico. Possibi-
lita a andlise de como e por que determinados personagens e fatos relevantes,
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antes conhecidos apenas por alguns académicos e pesquisadores, passam a
ter projecao, divulgagio e se tornam conhecidos do grande publico apds
serem apropriados pelos enredos e sambas das escolas, como por exemplo,
Chico Rei (Académicos do Salgueiro, 1964) e Dom Ob4 II (Estagao Primei-
ra de Mangueira, 2000).

O fascinio do carnaval levar-nos-ia a escrever vdrias laudas, mas nossa
intengdo no presente artigo foi a de estimular a reflexo sobre o tema, permi-
tindo que cada um dos leitores se aproprie das idéias aqui apresentadas e, a
partir de suas reflexdes, estabeleca suas préprias concepgoes.

Para finalizar, ressaltamos que o carnaval é um tema que merece ser
mais estudado e apresentamos a letra de Mestre Martinho da Vila que no
samba-enredo intitulado “Pra Tudo Se Acabar na Quarta-feira”, composto
para o carnaval de 1984, de sua Unidos de Vila Isabel, sintetiza com poesia
nosso tema.

A grande paixdo

Que foi inspiragao

Do poeta é o enredo

Que emociona a velha-guarda

L4 na comissao de frente

Como a diretoria

Gléria a quem trabalha o ano inteiro
Em mutirao

Sdo escultores, sio pintores, bordadeiras,
Sdo carpinteiros, vidraceiros, costureiras,
Figurinistas, desenhistas e artesdo

Gente empenhada em construir a ilusio

E que tem sonhos

Como a velha baiana

Que foi passista,

Brincou em ala

Dizem que foi o grande amor de um mestre-sala
O sambista ¢ um artista

E o nosso Tom ¢ o diretor de harmonia

Os folides sao embalados pelo pessoal da bateria
Sonhos de rei, de pirata ou jardineira

Pra tudo se acabar na quarta-feira

Mas a quaresma l4 no morro € colorida

Com fantasias j4 usadas na avenida

Que sdo cortinas, que sao bandeiras

Razio pra vida tdo real da quarta-feira.
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Resumo: As diferentes etapas do cronograma de organizagdo e de preparagao do
desfile de uma escola de samba.

Palavras-chave: organizagio, cronograma, desfile, carnaval carioca, escola de samba.

Abstract: The different stages in the organization and preparation schedule of a
school of samba parade.

Key-words: organization, schedule, parade, Carioca Carnival, school of samba
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DO SONHO DO CROQUI A REALIDADE DA FANTASIA

Samuel Abrantes

Fevereiro é 0 sumo do Rio [...] E como se a populagio tirasse a roupa
e ficasse nua. O que também acontece — mas estou me referindo is
roupagens convencionais que nos escondem e falsificam.

Paulo Mendes Campos

Este ensaio pretende relatar o processo de construgio das fantasias para o
carnaval do grupo especial do Rio de Janeiro, a partir do desenho do carnava-
lesco. A andlise da criagdo de fantasias e da confecgao de composi¢oes possibi-
lita ampliar os horizontes de nossos recursos estéticos, para gerar uma escritura
eficaz — na tradugao do desejo do carnavalesco a realidade da roupa — do traje.

As Escolas de Samba produzem os protétipos de suas fantasias em seus
barracoes ou em ateliés especializados. Apds a apresentagao dos desenhos ou
croquis (ou “risco”) para o desenvolvimento do enredo, os protétipos sio
elaborados, o que facilita o trabalho dos presidentes de alas, que irao repro-
duzir a fantasia para seus componentes.

O desfile das Escolas de Samba envolve uma grande complexidade es-
trutural de elementos. As exigéncias do espetdculo fizeram do carnaval um
fendmeno estético passivel de muitas andlises. Constitui um evento que arti-
cula simbolos e conceitos, e aglutina muitas forgas opostas.

Ao confeccionar os destaques, manipulo conceitos e registro as sensa-
¢oes experimentadas durante os meses que antecedem o carnaval, mais pre-
cisamente o espago de tempo compreendido entre dezembro e fevereiro,
periodo em que, entre 2005 e 20006, estive a frente do atelier de fantasias das
Escolas de Samba Unidos de Vila Isabel e Unidos do Viradouro.

A experimentagio ¢ constante no trabalho de criagio de figurino, co-
mum em todas as Escolas, devido 2 adequagao de materiais, as formas, a
ergonomia do corpo humano e ao perfil de seus componentes. Cabe ao
carnavalesco e ao diretor de carnaval o controle das alas, para a manutengao
da idéia inicial, estabelecida no protétipo.

O desfile de uma Escola de Samba nao reproduz completamente o ri-
tual que o precedeu e no serve como objeto de mensuragao ou nao ¢ passi-
vel de andlise apenas no seu momento de efervescéncia: hd que se pensar no
processo como uma infinidade de etapas e desdobramentos.
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Procuro registrar o “antes” do momento ritual propriamente dito, com-
preendendo-o enquanto processo e mecanismo de poder, de sedugio do exer-
cicio de criagdo, catalisador de energia e emogao importantes para o desen-
volvimento de meu trabalho e para o sucesso do desfile da Escola.

H4, aqui, uma andlise das representa¢des simbdlicas da forma como foi
classificada por Roberto Da Matta (1981). As representacoes podem ser ana-
lisadas como constitutivas de uma espécie de mapeamento simbdlico da rea-
lidade social. O processo de convivéncia didrio reflete as condigbes estabele-
cidas por agentes sociais coletivos, diferentes das condigoes reais da existén-
cia humana didria. H4 um intrincado jogo de poder, sedugio e ideologia.
Sao categorias préprias de cada grupo ou agremiagio que traduzem a forma
de apresentagio, as concepgoes, as classificagoes e ordena¢oes simbdlicas de
cada realidade. Uma forma de estruturagio ou sociabilidade que difere de
uma Escola para outra e que corresponde s suas especificidades.

Ao pensar a Escola de Samba — o ritual —, relaciono os estudos propos-
tos por Bakhtin ao conceituar o carnaval. Aproprio-me da defini¢io de que
o carnaval ¢ a transformagdo para a arte do espirito das festividades popula-
res que oferecem ao povo um breve ingresso numa esfera simbdlica de liber-
dade utdpica. No ritual, hd uma inversao de valores, onde entidades antité-
ticas e antagdnicas se entrecruzam para comprovar a realidade dialégica da
prépria vida. Hd neste processo ritualistico uma troca de representagio, de
realismo grotesco, onde pobres, negros, ricos, homens, mulheres, oprimidos
e marginalizados ou homossexuais assumem o centro simbdélico do espetd-
culo e relativizam todos os padrdes sociais anteriormente estabelecidos.

O desenvolvimento de figurinos e aderegos é possivel a partir do mo-
mento em que me sinto seduzido pela histéria, ou pelos croquis. Este pro-
cesso envolve uma extensa pesquisa das formas do barroco, das texturas, dos
elementos constitutivos da fantasia, volumes, volutas, além das linhas do
corpo humano. A historiografia dos elementos referentes aos desenhos, as
imagens e as metdforas que podem ser abstraidas do tema também é agrupa-
da aos muitos tecidos, cores, formas e materiais utilizados para traduzir a
idéia dos croquis.

Desenvolvi, juntamente com minha equipe, as cartelas de cores, textu-
ras e materiais que poderiam ser usadas na elaboragio das fantasias. Sou
movido por um desejo de integrar as atividades em grupos distintos de artis-
tas e profissionais. Trabalhei com um escultor, uma modelista, duas costurei-
ras, dois aderecistas, um ferreiro, um sapateiro e trés estagidrios que se reve-
zavam nas vérias fases de produgio. A diversidade de fungées e profissionais
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envolvidos refor¢a a complexidade do processo de construgao de fantasias
nos dias de hoje.

Da literatura especializada sobre o tema, extrai algumas passagens e de-
fini¢oes: Roland Barthes faz um comentdrio sobre a comunicagao simbdlica
da roupa no livro Sistema da moda e organiza o vestudrio em trés categorias:
a roupa imagem, a roupa escrita e a roupa real. A roupa imagem ¢ fotografa-
da ou desenhada, a segunda ¢ descrita por palavras e a roupa real pode ser
tecnicamente descrita em relagio aos materiais, processos de construgio e
outros elementos constitutivos. Esta tltima serve como fonte da lingua, da
qual a estrutura iconica ou imagem e a estrutura verbal ou escrita derivam.
Roland Barthes utiliza uma terminologia cientifica tal qual uma classifica¢ao
gramatical, com géneros e espécies, a partir dos tecidos utilizados, das cores,
dos elementos da roupa ou do conjunto. Articula elementos lingiiisticos para
encontrar uma unidade significante como uma saia-envelope ou um borda-
do floral. O texto de Barthes especula sobre a capacidade dialgica estabelecida
pelo vestudrio, eficaz na produ¢ao de muitos discursos.

Do trabalho de Camara Cascudo, destaquei a origem e interpretagao da
fantasia:

Presente nas comemoragdes ‘carnavalescas’ desde as festas greco-romanas, a fantasia
ird agir como um meio de contato simbdlico com a ‘outra realidade’ representada pelo
carnaval, no qual se assume a personalidade do duplo, do outro — eu, do eu — subjetivo
que atuam na sombra e no reflexo (CASCUDO, 1984, p. 481).

A fantasia nas escolas de samba do Rio de Janeiro adquiriu uma expres-
s30 genuinamente carioca, jd analisada em estudo elaborado por Maria Laura
Viveiros de C. Cavalcanti, quando percebeu que a confec¢io da fantasia
articula a agremiagao, mobilizando e expandindo a0 mdximo uma rede de
relagbes no carnaval. A autora explica:

A fantasia situard a posigio relativa de cada um no conjunto do desfile articulando os
espagos importantes da confec¢io de um carnaval: barracio, quadra e alas. A fantasia ird
produzir um envolvimento de todos os segmentos da escola de samba, trazendo-os de

forma mais ou menos consciente para dentro do enredo (CAVALCANTI, 1994, p.171).

Em suma, a fantasia de escola de samba é o espago privilegiado onde se
dard com mais vigor a articulagao dos conceitos de popular e erudito, luxo
ou elegante, original ou caricato.

Quanto a expressao pldstica, Felipe Ferreira destaca que:
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E bem provdvel que a fantasia das escolas de samba, juntamente com a fantasia de
Clévis, restrita a certas dreas do subtirbio — tenha sido a verdadeira expressio pldstica
genuinamente carioca do carnaval. Fantasias de saldo, fantasias populares, alegorias de
clubes carnavalescos e alegorias de escolas de samba, todas elas mantiveram as influén-
cias diretas de seus similares europeus (FERREIRA, p. 102-103).

A crise que atinge todas as Escolas de Samba, a0 mesmo tempo, reforga
a unido de um pequeno grupo responsdvel por seu carnaval. Conscientes
destes limites, do cendrio que se apresentava, partem com muita garra — e
esta é a palavra de ordem nos momentos dificeis — para superar os proble-
mas. A rivalidade entre as Escolas de Samba nao fica restrita ao desfile pro-
priamente dito. H4 muito mistério em torno do desenvolvimento de seus
enredos. A disputa transforma-se nas prticas e representagoes dos seus sujei-
tos — personagens do cotidiano da Escola de Samba, nos meses que antece-
dem os preparativos para o carnaval.

Ao trabalhar no barracao diariamente, acompanhando todos os elemen-
tos da Escola, reconheci as formas de interagao e as multiplas redes de sociabi-
lidade que ali se entrecruzam. Preciso mapear os espagos sociais por onde se
espalham seus elementos constitutivos, onde as regras de conduta sao apreen-
didas e onde a identidade da Escola se revela. O sentimento de solidariedade
que se experimenta no barracio refor¢a o poder que o carnaval aglutina.

O carnaval possibilita a elabora¢ao de um outro estudo (especifico) das
representagdes dos grupos sobre seu préprio processo de construgao. A forma
de conceber e organizar o tempo, bem como de desvendar os vérios cédigos
simbdlicos que s3o transmitidos, serve como padrio de referéncia na constru-
¢ao da identidade da Escola de Samba, enquanto comunidade. Neste sentido,
a agremiagdo carnavalesca possibilita uma infinidade de abordagens: antropo-
16gica, estética, social e politica, todas relativizadas pelos processos e interagoes
entre os sujeitos que participam da constru¢ao de sua identidade.

O movimento ritualistico que o carnaval sintetiza em toda a sua his-
téria transformou o corpo em alas, estas em setores, em contingente, em
Escola de Samba. Este processo determina uma série de movimentos, redne
muitas pessoas com as mesmas intengdes e afinidades. Os componentes se
desdobram em muitos, diretores de alas, compositores e artistas anénimos
“empenhados em construir a ilusao”, como dizia um samba antigo da Uni-
dos da Vila Isabel. Um agrupamento de pessoas exercendo fungoes diversas,
com um tnico objetivo: ganhar o carnaval carioca.

Os elementos das fantasias foram recriados em um universo regido pela
criatividade, agrupados em particular efeito visual. Unir detalhes, pesquisar
tecidos; tonalidades e custos foram as primeiras tarefas vencidas.
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O colorido visual das fantasias e alegorias foi inspirado nos carnavais
antigos, nos livros de histéria da arte, de arquitetura. As fontes de pesquisa
nos conscientizavam de que o enredo exigia uma sofistica¢ao, um requinte
que era latente na maquinaria, nos cendrios de teatro ou mesmo no sentido
de espetdculo que o carnaval adquiriu. Dessa forma, manipulo também co-
nhecimentos referentes ao beneficiamento de materiais, tingimento, enve-
lhecimento e acabamentos.

Ao iniciar este texto falei da complexidade que o carnaval alcancou.
Essa questdo da identidade na Escola de Samba mereceria uma abordagem
especifica que ndo é nosso propdsito aprofundar. Concentrei minha aten¢io
no desenvolvimento das fantasias. No percurso desta relacio, sentia-me ex-
tremamente a vontade e muitas formas ou detalhes das roupas foram trans-
formados ou reelaborados durante sua confeccao.

A palavra de ordem, no comego, era harmonia. Alids, desde o inicio
meu trabalho foi movido, primeiro, pelo conceito de harmonia, depois pelo
de materiais, de cores, de formas e, afinal, pelos contatos com os componen-
tes da Escola. A harmonia iniciou na prancheta dos desenhos e norteou os
encontros com a Diretoria de carnaval para culminar na evolugao da Escola,
no palco — a avenida.

Para entender a razao do sucesso de uma escola caberia analisar todos
esses componentes lddicos que o ritmo, o batuque, as fantasias e os carros
alegéricos despertam. O carnaval, através da histéria, impds uma série de
mudangas, os meios de comunica¢io fazem valer seus interesses, mas o ri-
tual, a musica, o encantamento com que se apresentam os atores no desfile
tornam o espetdculo cada vez mais grandioso, envolvente e sedutor.

Estamos diante de conceitos abstratos como emogao, sentimento, se-
dug¢io e delirio, e dificilmente conseguiremos uma explicagio légica para os
oitenta minutos de desfile de uma Escola. O carnaval, como o teatro, traba-
lha com o sentido implicito do rito, da magia, de contdgio. O carnaval e o
teatro atravessaram décadas com a mesma marca ritualistica de encantamento.

O carnaval subverte a ordem. Ele reorganiza as bases mais rigidas da
sociedade e nos coloca diante da relatividade da vida, das coisas. Pode ser
percebido como elemento transformador de individuos ou grupos, enquan-
to cultura ou agente do processo histérico.

Com o desfile da Escola de Samba, reafirmo minhas certezas e experi-
mento um sentimento de vitéria. Aposto na unido de fantasia e histéria,
homem e mito, uma completude e realiza¢io de esfor¢os enquanto maestro
do processo criativo, e de ator e agente deste processo.
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O carnaval ¢ um ritual onde emergem a criatividade e a emogao de
muitas pessoas. Resgatamos o sentido de unido e liberdade, massificados nos
outros dias do ano. Com certeza, o que contagia nao pode ser previsto, nem
entrar na contagem dos pontos, como quesito para os julgadores, por abso-
luta falta de objetividade para defini-lo.

Para ampliar o sentido ritual, apropriamos-nos do discurso de Michel
Mafesoli, que estabelece a correspondéncia entre palco e platéia:

A emogio (estética) focalizada, ndo mais como um fendmeno psicolégico ou como
suplemento da alma, sem conseqiiéncia, mas como estrutura antropoldgica cujos efei-
tos restam-nos apreciar. Isso nos leva a encarar a idéia obsessiva do estar — junto como
sendo, essencialmente, o ‘reatamento’ mistico sem objeto particular. Assim como po-
demos considerar a arte como forma pura, ¢ possivel encarar a sociedade como sim-
ples fenémeno de agregacio. Neste sentido a emogdo estética pode servir de alicerce.
Certamente ela tornard mais solida a partir de elementos ‘objetivos’: trabalho militAncia,
festas grupais, indumentdrias, agoes caritativas, mas esses s30 somente pretextos visan-

do legitimar a relagdo com os outros (MAFESOLLI, p. 36, 1989).

O desfile das Escolas de Samba absorve o trabalho e o interesse de mui-
tas instituigoes, legitima a ac¢ao de vdrios grupos, agrega varias expectativas.
E, hoje, propriedade disputada por facgdes politicas, comerciais, intelectuais
e leigas, que encontram af razdes diferenciadas para o exercicio da afirmagio
de suas aspiragoes, desejos ou esperangas.

“Uma obra de arte s6 emociona aqueles para quem ela é signo”. A frase
foi colhida das ligbes de sala de aula e confirma a nossa crenga na eficicia da
obra de arte. Transpomos a frase para as questoes que levantamos sobre o
desfile das Escolas de Samba e percebemos que esta também “fala” para muitos
individuos. Seus signos veiculam verdades e nao simplesmente fantasias.

Uma abordagem escrita do impacto que os signos exercem sobre seus
desfilantes e sobre o publico ampliaria questdes relacionadas com o poder da
criagdo estética e com o campo de atuagio. Seria uma abordagem em torno
dos desdobramentos possiveis da fantasia, dos efeitos para além de nossa
visdo, caracterizada por uma dificil especificidade. O conceito de estética
tem, em sentido mais amplo, o poder de agregar e fortalecer uma sociedade.
Esse fortalecimento, essa reunido de esforgos em torno de um evento ou de
um objeto artistico (mesmo que para muitos seja uma arte menor) estd pre-
sente em todas as fases do carnaval carioca. Estes mecanismos fazem do car-
naval um espetdculo singular em seu poder de unio.

A atuagao da Escola de Samba, sua esfera de a¢ao, transcende os limites
fisicos da passarela do samba ou da quadra de ensaios, e participa de todos os
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momentos no cotidiano das comunidades envolvidas. A emocio, fio condu-
tor de todo trabalho, redne folides e espectadores de vdrias linguas, de vdrias
nacionalidades.

Conclusao: especulacoes e abordagens mediadoras

Muitas idiossincrasias podem ser percebidas no processo de confecgio
de fantasias. O carnaval foi, fundamentalmente, espago de exercicio estético
de meus conhecimentos e uma oportunidade de afirmagao discursiva. Festa
paga em que se democratizam os diversos setores hierarquizdveis de nossa
sociedade. Estado em que se incendeiam os coragdes dos folides em um s6
sentido: o da emogao. A liberdade de expressao subverte a ordem e promove o
encontro de artistas, leigos, poetas, historiadores, comentaristas, sambistas etc.

Experimentei, com os preparativos para o carnaval de 2006, um senti-
do prdtico e amplo de possibilidades de criagao estética. Percebi que o carna-
val é absolutamente prioritdrio para o desenvolvimento de meu trabalho,
meus figurinos e aderecos, pois estes reforcam o sentido de teatralidade do
carnaval. O figurinista teatral deslocou o seu eixo de atuagao para uma nova
forma de expressio, tao sedutora quanto o teatro, mas que assegura um po-
der de desenvolvimento muito maior.

O exercicio de confecgao dos protétipos e destaques me proporcionou
mais uma vez o privilégio de ser tomado pela emogio e pela magia do carna-
val. Percebi a paixdo que mobiliza milhares de pessoas e, numa perspectiva
totalmente literdria, o arrebatamento, como na disposi¢ao animica dos liri-
cos. Da Escola de Samba emerge a sintese dramdtica possibilitada pela catarse
final que é o desfile na Marqués de Sapucai. O que estd em xeque &, simbolica-
mente falando, o cardter de humanidade que nos move e nos une em nome de
uma agremiagao ou outra. E esta humanidade se define nos simbolos veicula-
dos pelo carnaval, tao vitais quanto a energia que nos mobiliza e eterniza.

O carnaval ¢ uma celebragio coletiva de alegre relatividade, de ambiva-
léncia significativa. Produz uma multiplicidade de conceitos e préticas so-
ciais, religiosas e profanas. Tempo onde tudo é permitido, um tempo suspenso
no ar. O ritual, neste sentido, nio s interfere, como determina a nogao de
tempo no espago do carnaval. A Escola é a mediadora das relagoes sociais, de
intensificagio de valores, tempo de agregacao de componentes, diretores,
simpatizantes ou mesmo meros freqiientadores em busca da ilusao, da fanta-
sia e da diversao.

E na trama do tecido invisivel proposto pelo carnaval que se entrelagam
atores e espectadores. O carnaval reafirma a importincia da participagao
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popular nas manifestagdes culturais e se constitui em instrumento harméni-
co de reconhecida alteridade cultural. H4 que se perceber no carnaval a coe-
xisténcia de uma série de discursos, de uma intertextualidade passivel de nos
arrebatar e estabelecer a recuperagio e a classificagao dos simbolos que
permeiam nossa identidade social e justificam o papel da arte na sociedade.

O trabalho de confecgao das fantasias reacendeu emogoes, configurando
momentos de grande entusiasmo, exercicio fugaz de irremedidvel vocagao para
a sedugio que j4 foi traduzido em verso: “Pra tudo se acabar na quarta-feira”.
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Resumo: A experiéncia na transformagio de uma idéia concebida pelo carnavalesco
em estrutura téxtil, em formas usédveis, e a sedugio de apropriar-se de uma idéia e
tornd-la real.

Palavras-chaves: croqui, figurino, transformagao, carnaval, escola de samba

Abstract: The experience of transforming an idea of the Carnival organizer into a
textile structure, into dressing forms, and the seduction of assuming this idea in
order to make it real.

Key-words: sketch, fashion pattern, transformation, carnival, school of samba.
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0 ENREDO: UMA PROPOSICAO IMAGINARIA (ADA)
PARA A REPRESENTACAO NO DESFILE

Clécio Quesado

Para maior proveito de nossa participagao neste Simpdsio, nossa abor-
dagem sobre a concepgio e realizagio do enredo nos desfiles das escolas de
samba se desdobrard em duas etapas. Partiremos inicialmente da formalizacao
conceitual e da histéria da inser¢io do enredo como componente basilar do
espetdculo para a sua constru¢ao e para a metodologia de sua apreciagao e
julgamento estéticos.

As questdes conceituais e historicas

O enredo ¢, de um ponto de vista tedrico-conceitual, a proposigao de
realidade ficcional, descritiva ou até mesmo dissertativa que constitui o fio
condutor de sentido de um desfile de escola de samba. E a concepgio de
base que estrutura toda a realizagao semioldgica do espetdculo que corre por
80 minutos na Avenida. Essa proposi¢ao de realidade foi, inicialmente, por
forca das contingéncias epocais, uma matéria de extragao histérica. Contar a
histéria do pais foi uma das tendéncias do samba desde o seu nascimento
derivado dos cantos dos ex-escravos, no inicio do século XX e, depois, das
escolas de samba quando tiveram os seus desfiles como varia¢oes das Gran-
des Sociedades. O cotidiano da vida social e politica do pais permaneceu e se
intensificou no ritmo das marchinhas satiricas de carnaval confinadas, po-
rém, nos bailes de salio. Ganhando as ruas, saidos dos seus guetos da Gamboa,
mas sob o controle da censura do Estado, o samba e o enredo levados para as
ruas pelas escolas dava preferéncia aos fatos histéricos e aos grandes persona-
gens nacionais. Nao deixa de ter sido um processo de afirmagao através da
concessao e da convivéncia em uma sociedade dominada pelo branco e seus
preceitos europeus de expressao artistica. E a classe dominante acabava por
incorporar essa tendéncia e até mesmo dela tirar proveito. Essa tendéncia se
consuma quando, em 1933, o governo Vargas decreta a legaliza¢io das esco-
las sob a forma de Grémios Recreativos patrocindveis pelo erdrio publico,
impondo, em contrapartida, a restrigao dos seus enredos a temas e persona-
gens nacionais. Compelidas pela obriga¢ao de estado, as escolas passam a
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contar e a cantar a realidade brasileira sob a forma de reveréncia e exaltacio,
de modo a colaborar para a construgio de uma concepgio positiva do pais
no formato ideoldgico do Estado Novo getulista.

Os anos 1940 sao, contudo, decisivos para a configuragao dos desfiles
das escolas durante o Carnaval nos moldes como permanecem até hoje. Antes,
o enredo era um componente de sentido adicional e quase descompromissado
com a totalidade semidtica do desfile. As escolas podiam apresentar-se com
um dado enredo, mas sendo embaladas por sambas de terreiro em nada alu-
sivos a0 tema, ou mesmo com um “‘samba de chegada” e outro “samba de
saida”. No intervalo entre um e outro, o presidente da agremiagao explicava
o enredo a comissao de julgamento enquanto a bateria reaquecia com tochas
feitas de jornal os couros ainda nio sintéticos dos instrumentos. Fantasias e
alegorias podiam também nio ser, obrigatoriamente, atreladas a ele. E por
essa época que o departamento de sentengas da prefeitura torna obrigatério
que as escolas tenham, antecipadamente, um enredo e que ele se consolide
com os sambas que os tomam como temas. Comega entao a nascer o espetd-
culo dos desfiles nos moldes como ele se configura até hoje, e o samba e as
escolas passam a ter a legitimidade social a0 mesmo tempo em que corres-
pondem aos ditames do Estado.

Essa simbiose da busca de legitimagio na sociedade com a imposi¢ao
do Estado atinge a sua plenitude pelo final da década de 1950, quando o
Carnaval das escolas comega a se transformar num espetdculo popular e a
conquistar o espago ainda dominado pelas marchinhas dos salées e pelo bem
comportado desfile das Grandes Sociedades.

Os anos 1960 surgem como um primeiro marco de radicais mudangas
na concepgao dos enredos das escolas de samba. Certamente saturada e exau-
rida a fase da exaltagdo dos temas nacionalistas, as agremiagbes passam a
referenciar problemas sociais, como, por exemplo, a questao dos negros le-
vantada talvez pela primeira vez no enredo “Quilombo dos Palmares”, que a
Académicos do Salgueiro levou para a Avenida em 1960. E essa virada se
dava exatamente com a entrada da academia no mundo do samba pelas maos
do Prof. Fernando Pamplona e sua equipe composta entre outros por Arlindo
Rodrigues e Nilton S4.

A década de 1960 foi uma das mais prédigas no que diz respeito a
utiliza¢io do enredo como expressao de critica social, mesmo que sob a for-
ma de camuflada sdtira face ao clima de repressio da ditadura militar ou
mesmo da autocensura por ela inspirada. Nesse ponto, merecem destaque
alguns temas levados para desfile, por exemplo, pela Unidos de Sao Clemen-
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te. Mas vale também ressaltar o caso dos enredos “Histéria da liberdade no
Brasil”, da Académicos do Salgueiro, em 1967, e “Herdis da liberdade”, da
Império Serrano, em 1969, nos quais, se o tema ¢ histérico, o teor do enfoque
¢ social e implicitamente critico.

Os anos 1970, com o recrudescimento do regime militar, trouxeram
poucas novidades no panorama dos enredos das escolas de samba. Por for¢a
dessa circunstincia, foram se mesclando uma ou outra iniciativa de temas de
tratamento brandamente social com a investida em argumentos de teor mais
imaginativo. Vale ressaltar que para isso contribuiu decisivamente a entrada
de Joaozinho Trinta no Salgueiro, com o carnaval de 1974, sob o titulo de
“O Rei de Franga na Ilha da Assombrag¢ao”, um tema que trouxe o imagind-
rio como uma nova contribui¢do para o carnaval e que implantou de uma
vez a tdnica dessa tendéncia para os enredos das escolas de samba. Mas o que
prevaleceu mesmo foi a busca de exaltar valores nacionais embutidos na ideo-
logia do poder militar dominante, centrada na mitica de um “Brasil grande”
que “ninguém segura” e que deve ser contemplado sob o maniqueista lema
do “ame-o ou deixe-0”.

Nos 1980, no entanto, com os alvores da abertura politica e o fim do
sistema ditatorial, o quadro de constru¢io do enredo passa por novas mu-
dancas na busca de resgatar os temas sociais e na tentativa de espelhar as
esperancas da sociedade. Mas nao hd maiores destaques a registrar seno a
grande virada provocada pelo enredo “Kizomba, a festa da raga”, no desfile
da Vila Isabel de 1988. Sob o predominio do carnaval j4 marcado pela exu-
berincia e pelo luxo, a escola do bairro de Noel Rosa realiza de maneira
simples e com materiais considerados nao-nobres uma magnifica represen-
tagdo estética da cultura e das questdes da negritude.

A década de 1990 se caracteriza por um entrecruzar de correntes que
oscilam desde a retomada de uma ou outra referenciagio histérica em releitura
ao pontuar de questdes sociais e a livre criagao imagindria, até o sem-limites
do quase delirio. A énfase ¢ dada para este dltimo aspecto que desemboca ji
em declinio no Carnaval do novo milénio. Para isso contribuiu, a partir do
desfile de 1996, a supressao da obrigatoriedade dos temas ligados 4 brasilidade.
Mas, de qualquer forma, face a consagracio dessa tendéncia desde o inicio
dos anos 1990, o enredo em si e a apresentagao das agremiagdes passam a ser
nio mais um desfile, mas o grande espetdculo de demanda certamente mais
televisiva. E quando os enredos das escolas de samba encontram uma outra
vertente para sua realizagdo por for¢a de circunstincias agora ditadas pelo
mercado: s3o os enredos patrocinados por um mecenato interessado que
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busca no espetdculo das agremiagoes carnavalescas uma midia efémera em
sua manifestagao, mas de grande efeito para a oferta de seus produtos ou a
divulgacio de seus perfis. Surgem entdo os temas tratados com feigoes
pretextualmente histéricas e geogrificas, mas com lugares marcados para
atender as expectativas do patrocinio e cuja eficdcia e sucesso dependem, ¢
claro, da maior ou menor capacidade criativa do carnavalesco e sua equipe.

As questdes técnicas

Tomando 2 risca a metaférica mas verdadeira assertiva do Mestre
Joaozinho Trinta de que o desfile de Carnaval é uma 6pera de rua, o enten-
dimento, a leitura plena do desfile, do ponto de vista do enredo, torna-se
quase que um privilégio de poucos. Em toda representagao operistica, o tema
de que se trata aparece iconicamente formulado através de outros signos por
vezes nao-narrativos, sejam eles visuais (vestimentas, aderegos etc.) ou diné-
micos (bailado, encenagio etc.). No desfile de Carnaval, essa iconicidade se
apresenta mais complexa ainda. O enredo se desenvolve também em atos,
que sdo os setores, via de regra oito, divididos em alas e separados por alego-
rias que formam como que suas sinteses. Ele se manifesta ainda visualmente
na caracteriza¢io das fantasias de cada uma das alas que tém a funcio de
representar plasticamente o andamento do enredo. Cada carro alegérico,
como sintese setorial, deve cumprir o seu papel de formalizar os planos em
que se desenvolve o enredo pelas alas que a ele se reportam. E a sua observa-
¢ao e julgamento no quesito “enredo” nio deve levar em conta a estética de
sua elabora¢io — matéria a ser considerada pelo quesito para isso apropriado —,
mas a consisténcia de sua representagdo temdtica. Para o julgador de alego-
rias, a falta de uma ou mais delas no momento da realizagao do desfile na
Avenida nio ¢ motivo de penalidade, mas para o quesito “enredo” qualquer
defecgio ¢ prejudicial ao entendimento. Nao pode faltar ao desfile, uma vez
tenha sido concebida e anunciada como sua parte integrante. Até mesmo a
eventual coreografia de uma ala é matéria de julgamento por parte do analis-
ta de enredo, pois a sua pertinéncia para com o tema ou suas variagoes pelas
alas deve ser avaliada. Ao julgador de fantasia, por exemplo, cabe avaliar a
sua elaboracao artistica desde a escolha dos materiais até o efeito estético
produzido, mas ao de enredo importa ainda observar a representagio visual
do tema e de suas variagoes.

Como bpera do povo e da rua, o desfile das escolas de samba necessita
— e efetivamente dispée — de um libreto que propicie a leitura em sentido
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amplo de seu tema e das modulagbes temdticas na representagio — também
amplamente icOnica — de sua realizagio pldstico-visual. Trata-se do livro Abre
alas, calhamago em dois volumes de cerca de trés centenas e meia de pdginas,
um para cada noite de desfile, que a Liga Independente das Escolas de Sam-
ba do Rio de Janeiro elabora e distribui para a imprensa e para seu corpo de
julgadores. Estes sao, principal ou quase que exclusivamente, os espectado-
res privilegiados dessa que é a maior épera do planeta. A grande platéia da
Avenida — 2 exce¢ao dos atdnitos turistas de além-mar, é claro — assiste a
festa, via de regra, com os olhos da paixdo de torcedores. O olhar eletronico
da televisao, principalmente depois da compra de exclusividade do sinal por
parte de uma emissora, tornou-se bastante umbilical, vendo e mostrando o
que mais lhe interessa, pelo menos no que concerne a transmissao para a
recep¢ao nacional. Assim sendo, € a equipe de julgamento do quesito enredo
que, por dever de oficio e por prazer estético, se torna a mais privilegiada das
platéias desse espetdculo. Recebendo com antecedéncia o Abre alas, libreto
dessa épera monumental, o julgador de enredo examina a concepgao de
cada enredo, atentando para a substincia de conteido de cada tema, a sua
pertinéncia e criatividade e a originalidade de seu tratamento — e nao do
tema em si. E ainda leva em conta a sua coeréncia e proporcionalidade inter-
nas, até mesmo, as vezes, conferindo a vasta bibliografia tomada como fonte
da pesquisa que ensejou o desenvolvimento do tema. Feito o dever de casa, o
julgador de enredo estd munido dos requisitos bdsicos para a complexa tare-
fa de examinar a realizacao nos 80 minutos de duragao de cada desfile, desde
a Comissao de Frente até i ala dos baluartes da Velha Guarda que normal-
mente fecha a apresentagio de cada escola. E voltamos ao intrincado das
relagbes signicas e semidticas anteriormente referidas: fantasias, alegorias,
coreografias sao representagdes iconicas do enredo. E mais ainda: a ordem
do desfile de cada agremiagio deve ser observada jd que a inversao ou falta de
uma ala ou alegoria prejudica o entendimento do enredo etc.

O enredo de desfile de uma escola de samba, seja ele de utilizagao da
matéria de extragdo histdrica, seja descritivo ou dissertativo, deve ser, sobre-
tudo, criativo, podendo optar pelo explicito didatismo ou pelo livre investi-
mento imagindrio até ao delirio. Nele, o conceito de carnavalizagio nao ne-
cessita de se circunscrever apenas ao preceito de inversdo dos parAmetros da
realidade. Carnavalizar implica sobremaneira criar imagindria e esteticamente.
Os temas de investimento na matéria de extragdo histérica ou de aproveita-
mento de contedidos geografico-descritivo se tornaram nos dltimos anos,
como j4 foi assinalado, objetos de mercado, uma vez que o espetdculo to-
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mou foro de supermidia dentro da estrutura de consumo da sociedade mo-
derna. As agremiagoes carnavalescas cresceram e se transformaram nas “su-
perescolas de samba S. A.”, preconizadas tanto ir6nica quanto melancolica-
mente pelo conhecido samba-enredo do Império Serrano, e necessitaram do
mecenato de empresas ou de organismos estatais ou para-estatais. Este
mecenato, iniciado hd cerca de dez anos sob a forma de patrocinio, requer,
por sua vez, a contrapartida do cardter de divulgagao publicitdria através dos
enredos. Essa espécie de contrato aqui e ali os obriga a ora corresponder
fielmente 2 demanda do mercado patrocinador, ora, pelo viés da criatividade,
a driblé-lo, situagdo esta que tem provocado resultados técnica e mercadolo-
giamente insatisfatérios ou no minimo polémicos. Vem daf que, na tentati-
va de evitar a mesmice desse impasse ¢ munidas de melhores condigoes eco-
ndémico-financeiras ou mesmo sob patrocinio menos condicionado, algu-
mas escolas se tém aventurado por enredos de teor abstrato e dissertativo na
persecugdo de seu objetivo de campeonato. De qualquer modo, tematica-
mente motivados pelo patrocinio ou de espontinea criatividade artistica, o
fato é que, na dltima década, os enredos das escolas tém sido realizados a
partir de verdadeiros projetos culturais elaborados por pesquisadores, em
alguns casos até mesmo egressos ou ligados a academia. Disto tem resultado
sem duvida uma producio de indiscutivel validade cultural que mereceria
maior divulga¢ao e melhor proveito.

Neste viés de construgio imagindria ou nao muito motivada do enredo,
vale ressaltar, apenas a titulo de exemplificagao nos dltimos dois anos, alguns
casos de realizagio com maior ou menor sucesso. Um deles é o enredo de
2005 da Académicos do Salgueiro (“Do fogo que ilumina a vida, Salgueiro ¢
chama que n3o se apaga”), que no ultimo desfile se apresentou ainda com o
tema “Microcosmos: o que os olhos nio véem o coragio sente”, tratando dos
microrganismos e do pequeno universo que se move alheio a nossa percep-
¢do imediata. Enredos outros hd que articulam imaginariamente sobre o jd
imaginado e artisticamente representado. E o caso de adaptagoes de narrati-
vas literdrias como realizou a Unidos da Tijuca em 2005 com o tema “En-
trou por um lado, saiu pelo outro... Quem quiser que invente outro”, ver-
sando sobre o universo da literatura infantil. Nesse aspecto tem se destacado,
por vdrias vezes, e com sucesso, a Imperatriz Leopodinense com enredos
como “Uma delirante confusio fabulistica” — de 2005 — ¢ “Um por todos e
todos por um” — de 2006 —, no desempenho de mestria da Prof2 Rosa Maga-
lhies, como Fernando Pamplona, também egressa dos quadros da UFR]J.
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O ENREDO: UMA PROPOSICAO IMAGINARIA (ADA) PARA A REPRESENTACAO NO DESFILE

Quanto a forma de tratamento do tema no enredo de um desfile, é
possivel ainda estabelecer uma oposicio entre a contengao de uma intengao
diddtica e a busca de excessividade no seu desenvolvimento. Recorrendo ain-
da ao recorte de que nos valemos para exemplificagdo, seria o caso de apon-
tarmos o enredo de 2005 da Porto da Pedra que, sob o titulo nada original
de “Carnaval — festa profana”, mostrou pedagogicamente a histéria do Car-
naval desde o antigo Egito até os dias atuais. No lado oposto, se situaria o
enredo da Beija-flor de Nilépolis do desfile de 2006, sob o tema “Pogos de
Caldas derrama sobre a terra suas dguas milagrosas — do caos inicial a explo-
sio da vida — 4gua, a nave-mie da existéncia’. No seu desenvolvimento,
partindo do tema patrocinado que versa sobre a cidade mineira, enveredou
por uma investida politicamente correta de denunciar os descasos para com
os recursos hidricos do planeta, mas a esse mote se adicionaram excessivos
sub-temas que, sob a forma de ganchos, comprometeram a coesao interna e
o entendimento do enredo.

Ainda uma vez, centrando-nos no recorte dos dltimos dois desfiles es-
colhidos para exemplifica¢io das questdes técnico-préticas que pretendemos,
¢ possivel identificar na apresentagio de 2006 da Unidos da Tijuca uma
espécie de sintese das duas tendéncias acima apontadas. Tomando o tema
“Ouvindo tudo o que vejo, vou vendo tudo o que ougo”, o enredo se confi-
gurou e foi apresentado de forma ao mesmo tempo criativa e diddtica, de tal
modo que foi possivel ao espectador nao privilegiado ler seu sentido através
da iconicidade das fantasias, alegorias e coreografias. Desenvolvendo-se sob
a forma de uma verdadeira épera desde um prelidio até o gran finale, o
enredo uniu a mdsica de Mozart as manifesta¢des musicais brasileiras, espe-
cialmente cariocas, para cuja visitagao o compositor cldssico foi feito convi-
dado. E bem verdade que os seus carros com centenas de componentes eram
“super-alegorias escondendo gente bamba” — e aqui recorremos ainda uma
vez ao famoso samba do Império Serrano —, mas, ao nosso ver, pelo menos
do ponto de vista da construgao e realizagao do enredo, a Unidos da Tijuca,
no Carnaval de 2006, apresentou, no conteddo e na forma, a verdadeira
épera de rua.

De qualquer modo, por fim, o enredo é o componente basilar de toda
a estrutura de sentido dos desfiles. Desde a sua origem, quando estes eram
formas espontaneas e galhofeiras de rivalidade entre as agremia¢es comuni-
tdrias nascentes até quando se tornaram concorrentes a partir da iniciativa de
Midrio Filho, em 1932. A importincia do enredo se tornou cada vez mais
significativa quando se prestou a critica social e politica ou mesmo quando
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sua utilizagdo se fez a servigo do endosso ideoldgico dos poderes constitui-
dos ou impostos. E nos tltimos anos, tendo sido instrumento de patrocina-
da divulgagio publicitdria ou produto da mais delirante criagao imagindria,
o fato é que o enredo das escolas de samba tem passado por um rigoroso
processo de aperfeicoamento. Em decorréncia disso, tao prazerosa quanto
drdua tem sido a tarefa de julgd-lo.

Resumo: As trés fontes de sentido para o enredo das Escolas de Samba: 0 imagindrio
em aberto como livre criagdo do carnavalesco, o imaginado sobre uma dimensao do
real existente ou uma articula¢io criativa sobre o real proposto.

Palavras-chave: Enredo, imagindrio, imaginado, articulagdo criativa, escola de samba

Abstract: The three sources of meaning for a plot in schools of samba: the imaginings
— open to the free work of the Carnival organizer —, and what is imagined under the
dimension of reality or a creative articulation of a proposed reality.

Key-words: plot, imaginnings, creative articulation, school of samba
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QUILOMBO, UMA UTOPIA?
Joao Baptista M. Vargens

Deixa de ser rei s6 na folia
Faca de tua Maria
Uma rainha todos os dias
E canta um samba na universidade
E verds que teu filho
Serd principe de verdade
At, entdo, jamais tu voltards
Ao barracio
Candeia, Dia de graca

De fato, os anos 1970 foram um tempo de reboligo, inconformismo,
inquietagdo e medo. O mundo ocidental estava perplexo diante das conse-
qiiéncias da Guerra do Vietna, da crise internacional do petrdleo, com a
retaliacio dos paises produtores ao apoio euro-americano a expansio sionis-
ta no Oriente Médio, fato que causou sério desequilibrio na regiao, jd que os
refugiados palestinos emigraram para paises vizinhos. A Guerra Fria entre os
Estados Unidos e a Unido Soviética era uma ameaga constante ao mundo de
entao, que ainda carregava as dores de um passado recente e estava apreensi-
vo com o que poderia vir a acontecer.

Na América do Sul, vdrias ditaduras militares mantinham-se no poder,
alinhadas com os Estados Unidos, formando um bloco em defesa do capita-
lismo, que prosperava no continente. No Brasil, na tentativa de resistir a
truculéncia do regime, formaram-se grupos com o objetivo de conscientizar
a populagio da importincia da luta organizada para fazer frente a um poder
constituido de forma arbitrdria e antidemocrdtica. Alguns segmentos dessa
resisténcia viram nas escolas de samba do Rio de Janeiro um terreno fértil
para sua atuagio, que, por se tratar de um entretenimento barato, tornaram-
se muito freqiientadas, abrigando milhares de pessoas em suas quadras, nao
mais terreiros nos finais de semana. Pessoas da entdao chamada classe média
elegeram como programa de sexta, sibado e domingo os ensaios das escolas,
nao somente na Zona Norte da cidade, mas, também, no quintal de sua
casa, no Mourisco, sede do Botafogo, onde ensaiava a Portela, uma das mais
prestigiosas agremiacdes e a maior detentora de titulos na competigao carna-
valesca. Viam-se longas filas adentrando o Ttdnel Novo, sdbado a noite. A
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multidio queria participar da festa, novidade na regido mais requintada do
Rio de Janeiro.

Rapidamente houve um entrosamento, mesmo que aparente, entre os
militantes politicos recém-chegados e o quadro social das escolas. O am-
biente afetuoso e contagiante favoreceu a aproximagio e os novos participes
passaram a galgar posi¢oes de destaque na administragao, com o beneplécito
de figuras tradicionais das escolas, que viam, com orgulho, seu patriménio
cultural, até entdo marginalizado, ser reconhecido por pessoas de outra ca-
mada social, geralmente da Zona Sul e portadores de diplomas universitd-
rios. Certamente, essa rdpida comunhio de individuos de formagao tao dife-
rente suscitou situagdes inusitadas, de perplexidade e, as vezes, de constran-
gimento. Os baluartes das escolas foram percebendo que perdiam o controle
das agremiagdes. Além disso, questionavam certos procedimentos estranhos
daqueles a quem se referiam como “a turma da Zona Sul”. Alguns dos novos
adeptos, que 14 estavam em missao politica, equivocavam-se na maneira de
conduzir o entrelagamento de individuos e de idéias e, certas vezes, queriam
que sambistas veteranos fossem porta-vozes de seus ideais e aspiragdes. Lem-
bro-me de um encontro no Teatro Casa Grande, palco da resisténcia contra
a ditadura, quando um militante de esquerda pediu ao Chico Santana, ilus-
tre compositor portelense, que fizesse a leitura de um manifesto politico.
Chico recusou-se de forma inteligente e ir6nica: “Eu leio seu texto e vocé
canta o meu samba, estd bem? Aqui estd o cavaquinho.”

Por outro lado, percebendo a infiltragio dos “comunistas” no seio das
escolas, a repressao agiu rdpido e mandou jovens oficiais para as quadras do
samba, a fim de policiarem o que estava se passando. Dessa forma, os sam-
bistas tradicionais encontravam-se entre dois fogos e alguns, os mais perspi-
cazes, percebiam que estavam perdendo o controle das escolas, cujos pais e
avds tinham sido os fundadores. J4 nao se sentiam a vontade, como antes,
nos terreiros, extensiao de suas casas, muitas vezes suas salas de visita.

Inconformado com a nova organizagao das escolas e, principalmente,
com o que acontecia na Portela, um grupo liderado pelo compositor Anto-
nio Candeia Filho, apds sucessivas reivindica¢des no atendidas, resolveu
criar uma nova escola de samba, que servisse de modelo e nio se limitasse
somente aos preparativos e a festa carnavalesca. Assim surgiu, em 1975, no
dia de Nossa Senhora da Conceicio e de Oxum, 8 de dezembro, o Grémio
Recreativo Escola de Samba e Arte Negra Quilombo.
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Nova Escola

Candeia

Da manhai, quero os raios do sol
Quero a luz, que ilumina e conduz
A magia e a fascinagio

Voa o poeta nas asas

Da imaginagio

A arte é livre e aberta,

A imagem do seu criador

Samba ¢ a verdade do povo
Ninguém vai deturpar seu valor
Canto de novo

Canto com os pés no chao

Com o coragio, canta meu povo
Meu samba, ¢ bem melhor assim
Ao som deste pandeiro

E do meu tamborim

As cores da nossa bandeira
Trazem o branco inspirado

Na simplicidade da paz
Sintetizam o mundo

De amor e nada mais
Simbolizado no dourado e no lilds
Meu samba, ¢ bem melhor assim
Ao som deste pandeiro

E do meu tamborim.

A Quilombo ocupou um terreno baldio na rua Pinhard, em Colégio,
subtrbio do Rio, e, em trabalho de mutiro, fixou-se, provisoriamente, na-
quele lugar.

Em janeiro de 1976, apés entendimentos com a diretoria do clube Vega,
a Quilombo transferiu-se para Coelho Neto. A sede do Vega encontrava-se
em ruinas. Fizeram-se obras emergenciais ¢ uma grande festa reuniu uma
pléiade de sambistas de vdrias escolas, entre eles Paulinho da Viola, Elto
Medeiros, Guilherme de Brito, Alvarenga e Casquinha. Ao longo da tarde e
da noite o samba rolou solto. E Candeia explicava:

O acontecimento de hoje é apenas uma motivagio para um contato entre os fundado-
res da Quilombos e aqueles que desejam participar do movimento. Trata-se de uma
reunido sem pauta rigidamente prevista. Estamos elaborando os nossos estatutos. Muita
coisa ainda terd que ser resolvida, dependendo de outros encontros com os mentores
da idéia. Isso nio impede que um maior nimero de interessados no movimento acom-
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panhe os trabalhos e o faga de modo alegre, colorindo o nosso samba. Na minha
residéncia j4 nio era mais possivel acolher esta mogada. Também ndo nos interessa
tratar do assunto entre quatro paredes. E bom que todos sintam de perto o planeja-
mento do trabalho e tenham a oportunidade de sentir claramente o que pretendemos
fazer, para melhor explicar aqueles que ainda pensam ser o nosso propésito inventar
folclore.

Sou eu quem vai ensinar a esse pessoal o que é samba? Olhem o Alvarenga cantando.

Ougam os versos do Elto e do Mauro Duarte. Nada tem de novo no que eles estao
fazendo. Quantos sambistas estdo deixando de fazer isso nas suas escolas? Por qué?

Rapidamente a Quilombo passou a ocupar espago na midia e vozes

adversdrias tacharam a escola de ser um reduto racista e subversivo. A fim de
esclarecer melhor as inten¢oes da Quilombo, disse Elto Medeiros, em entre-
vista a Ultima Hora, edi¢io de 7 de janeiro de 1976:

Nio estamos contra ninguém. Apenas sentimos que j4 nao é mais possivel ser sambis-
ta nas escolas. Estou soliddrio com Candeia, que me fez convite para participar da
nova agremia¢io na qualidade de fundador, o que muito me honra. Acho vilido o
propésito do movimento e sei que ele é 0 mesmo alimentado hd anos por Candeia e
Paulinho da Viola. Eles perceberam que as escolas em que viviamos se descaracterizaram
cada vez mais, impedindo que os sambistas mantivessem a sua autenticidade. Escola
de samba deixou de ser reduto de sambistas. Quanto a discriminagio racial, isto nao
entra e jamais entrard em nossos propdsitos. Até mesmo o negro, que nio se adaptar,
¢ légico que estard deslocado do grupo. Ele mesmo compreenderd a sua posigao e nos
deixard em paz. Agora, seria possivel prescindir de um branco como o Alfredo Portugu-
&s, que teve passagem marcante pela Mangueira, como autor de indmeros sambas que
concorreram para aumentar o prestigio daquela veterana escola? Alfredo Portugués nio
inventou passos esquisitos nem tentou mudar o ritmo do samba da Mangueira.

Cada vez mais a Quilombo obtinha espago nos meios de comunicagao.

Jornais alternativos de esquerda faziam extensas matérias, e até mesmo a
Revista do Brasil, dedicou trés pdginas da edigao de abril de 1976 a nova
escola de samba, sob o titulo: “El regresso a la pureza: la Escola de Quilombo”.

O primeiro aniversdrio da Quilombo foi festejado na ABI (Associagao

Brasileira de Imprensa). Seus grupos de jongo, maculelé, capoeira e maracatu
dividiram o palco com sambistas renomados, como Paulinho da Viola,
Roberto Ribeiro, Candeia e Casquinha.

Compareceu a quadra a jornalista Margarida Autran, de O Globo, que

registrou em matéria de 23 de dezembro de 1976:

A saia rodada da mulata acompanha o gingado lento de suas cadeiras, passo 2 frente,
passo atrds, a0 som do jongo batido em palmas, cantado na voz forte de Candeia. E
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sexta 4 noite, e a quadra da Quilombo nem de longe lembra as de outras escolas de
samba, nas quais, a esta mesma hora, multidGes se agitam aos pulos e gritos, acompa-
nhando qualquer samba de embalo, com muito “ole-1¢” e “obabd”. Aqui, numa rua de
terra batida de Coelho Neto, ninguém estd preocupado com a renda da bilheteria (ndo
se paga para entrar), com a presen¢a da “imprensa escrita, falada e televisada e das
autoridades civis e militares” (nenhum “doutor” ¢ anunciado nos alto-falantes), ou
com a guerra de evolugbes estilizadas, alegorias de isopor e destaques importados de
concursos de fantasias.

Carnaval de 1977

Por pouco a Quilombo ndo rouba a cena da Beija-Flor, fechando o
desfile das campeas do carnaval de 1977. Cerca de 400 pessoas desfilaram,
livres e descontraidas, cantando o samba-enredo “Apoteose das Maos”, de
Mariozinho, Zeca e Gael, em homenagem ao artesao popular. A Quilombo
desfilou sem qualquer subvengio e portava duas faixas bem significativas:
“Samba sem pretensio” e “Samba dentro da realidade brasileira”. Na con-
centragao, na rua General Cadwell, jd se percebia a presen¢a de uma escola
diferente. Dangava-se jongo, jogava-se capoeira, cantava-se samba de roda,
com Candeia no centro, batendo pandeiro. E 14 estavam também Paulinho
da Viola, Martinho da Vila, Xang6, Clementina de Jesus, entre outros.

Apés o desfile de 1977, os componentes da Quilombo ficaram anima-
dos com o sucesso obtido e com a repercussao favordvel na imprensa. Suce-
deram-se vdrios encontros, de diversas naturezas, na sede, na rua Curipé, em
Coelho Neto. Ciclos de cinema, aulas de corte e costura, ensaios dos grupos
de danga aconteciam ali; todavia, aquele ano foi marcado profundamente
por dois acontecimentos impares: a festa dos estivadores e a festa dos traba-
lhadores da construgao civil. Em cada ocasido, reuniram-se por volta de 3.000
pessoas. Na primeira, serviu-se feijoada completa, na segunda, o prato de
resisténcia foi mucunzd, iguaria tipica da culindria nordestina. H4 muito
nio se via tanta gente reunida, e gente pobre, gente humilde.

A partir de entao, a Quilombo passou a ser observada com mais rigor
pelos 6rgaos da repressio. Apareciam pessoas desconhecidas do grupo, que-
rendo se aproximar. Se nao houve uma interpelagio oficial, de qualquer modo
percebia-se que o movimento estava sendo vigiado. Algumas reunides j4 nao
eram mais realizadas em Coelho Neto. Eram marcadas 2 boca pequena e,
geralmente, aconteciam na casa de Candeia.

A Quilombo passou a ser a sala de visitas de algumas familias que vi-
viam no bairro e nas circunvizinhangas. A comunidade local passou a reco-
nhecer a agremiagdo como bastido para defender seus direitos e para lutar a
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seu lado em busca de uma vida mais digna. Pessoas influentes e formadoras
de opinido, freqiientadoras da Escola, procuravam resolver as questoes da
melhor forma possivel. Festas de aniversdrio eram comemoradas na sede.
Até mesmo gente que nio era do samba via com bons olhos a presenga da
Quilombo na localidade. O prédio do Vega, em ruinas, servia de abrigo para
desocupados e drogados, o que, com a Quilombo, j4 nio acontecia mais.
Tudo corria bem, até que, em 16 de novembro de 1978, faleceu Candeia, o
grande lider. Sua morte foi surpreendente. Nao mais de dois dias internado
no Cardoso Fontes, em Jacarepagud. Septicemia, infecgao generalizada do or-
ganismo, este foi o laudo.

Os quilombolas esfor¢avam-se na tentativa de suprir a perda e dar con-
tinuidade ao projeto comum. Festas e encontros de todo o tipo foram reali-
zados, porém nio estava mais presente aquele que resolvia desde a compra
da carne e da cerveja até a recepgdo da imprensa e dos convidados mais
ilustres. No havia mais aquele que se dedicava diuturnamente 2 Quilombo.
Morreu Zumbi.

Por intermédio de um vereador, a Quilombo ganhou um terreno espa-
¢oso em Acari, bairro vizinho a Coelho Neto. Para 14 se transferiu e passou a
atuar, dentro dos mesmos propdésitos iniciais, mas nao contava mais com os
refletores da imprensa. Aos poucos, os artistas e intelectuais foram-se afas-
tando. A Quilombo, fiel as diretrizes tragadas em seu manifesto, segue seu
caminho, fincado num dos redutos mais pobres do Rio de Janeiro.

Como o Quilombo de Zumbi, a Quilombo de Candeia vive. Nio s6
no sopé da Fazenda Botafogo, na estagao do metrd Acari, mas, principal-
mente, na memdria de uma comunidade participativa e atuante, que encon-
trou espago para, como ensinou Candeia, deixar de ser rei s6 por um dia, o
dia de carnaval.

Resumo: Panorama da trajetéria da Escola de Samba Quilombo, criada como espa-
co diversificado das escolas tradicionais, mantendo como centro de preocupagio o
samba, a espontaneidade, o prazer, em oposi¢ao aos excessos mercantilistas das
outras agremiagoes.

Palavras-chave: utopia, espontaneidade, trajetéria Escola de Samba Quilombo,
mercantilismo, outras agremiagdes.

Abstract: Overview of the course of Quilombo School of Samba, diversely projected
from the traditional schools, keeping samba, spontaneity and pleasure as their main
concern, in opposition to mercantile excess noticed in other groups.

Key-words: utopia, spontaneity, the course of Quilombo School of Samba, commerce
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Hiram Araujo

Um mistério chamado Escola de Samba

Contar a histdria da Portela a luz da mitologia grega pode parecer uma
atitude absurda para quem ainda vive sob o dominio da razao — mas veremos
que nio é. Com a faléncia do racionalismo e o retorno dos valores pré-
modernos, nao é uma heresia esse tipo de criagio. E ¢ desta forma que pre-
tendemos tratar, inicialmente, a questdo.

Vdrios autores consideram que os mitos, as lendas e as fantasias nio sao
apenas criagdes inconseqiientes. Nada disso. Teriam, isso sim, ligagao com o
préprio ser humano e suas necessidades de se emocionar. Herdis seriam seres
humanos mais evoluidos, libertos das fraquezas dos musculos e prontos para
sobrepujar sombras que povoam suas mentes.

O mundo deu muitas voltas, mas ainda vivemos presos ao que Jung
chamou de “inconsciente coletivo”. “O inconsciente coletivo é constituido
pela soma de instintos e dos seus correlatos, os arquétipos. Assim como cada
individuo possui instintos, também possui um conjunto de imagens pri-
mordiais” (Jung C.G., A natureza do psique. Petrépolis: Editora Vozes).

Num dia consagrado ao deus Hermes, uma quarta-feira, 11 de abril de
1923, comegou a germinar na periferia do Rio de Janeiro, no longinquo
subtrbio de Oswaldo Cruz, uma semente que se espalhou por toda a cidade,
formando agremia¢bes que mais tarde se chamariam Escolas de Samba. Cada
uma delas criou seus deuses e herdis, e com eles iniciou uma escalada fantds-
tica rumo ao superespetdculo de hoje.

Como a esfinge de Gizé, que se fixou nos arredores de Tebas e devorava
0s que passavam e nio conseguiam decifrar seus enigmas, as Escolas de Sam-
ba sio um mistério.

Quem consegue decifrar o enigma das Escolas de Samba, que surgiram
das cinzas do agonizante carnaval carioca para se constituirem no maior show
business do mundo?

Coincidéncias mitoldgicas

A quarta-feira tem uma especial importincia para a Portela. O dia 11
de abril de 1923, data de sua fundagio, caiu numa quarta-feira. Jodao Calga
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Curta, ex-presidente da Portela, realizava uma concorrida peixada na sua
casa, nas quartas-feiras de cinzas. A ela compareciam figuras importantes do
Carnaval carioca e, claro, os integrantes da Velha Guarda da Portela.

Também nas quartas acontecia uma feira, na rua Adelaide Badajés —e o
pessoal da Velha Guarda portelense aproveitava para se reunir num bar, que
acabou conhecido como Botequim da Velha Guarda. Ali cantavam sambas e
bebiam cerveja, entre outros, Manacéa, Chico Santana, Argemiro, Rufino,
Armando Santos, Casquinha e Alberto Lonato. O encontro durava até uma,
duas horas da manha.Tradicionalmente, a quarta-feira é o dia-celebragio da
Velha Guarda da Portela.

O nome Portela tem sete letras — e a escola ¢ a tinica que conquistou
sete titulos consecutivos (heptacamped). Os niimeros 4 ¢ 7 tém, portanto,
uma for¢a simbdlica muito grande na histéria da Portela.

Na mitologia grega, esses nimeros estao ligados a dois deuses: Hermes
e Apolo. Hermes (Mercdrio para os romanos) ¢ filho de Zeus e Maia. O
nimero 4 lhe é consagrado.

Dotado de multiplas facetas, além de ser o mensageiro dos deuses, &,
em particular, o mensageiro do deus Jupiter — o pai e rei dos deuses e dos
homens, que reina no Olimpo. Hermes ¢ o deus dos viajantes, dos negociantes
e dos pastores. Preside as prdticas mdgicas (alquimia), a astdcia, ao ardil e a
trapaga. Foi Hermes quem presenteou Apolo com a lira de sete cordas.

Apolo ¢ o deus da poesia e da musica, da elogiiéncia e das artes. Filho
de Jupiter e Latona, é irmao gémeo de Diana. O ndmero 7 lhe é consagrado.
Preside aos concertos das nove musas. Representam-no sempre jovem e sem
barbas. E o deus Sol, que nio envelhece.

Diana, ou Artemis, € irma gémea de Apolo. Na terra, Diana ¢ Artemis;
no céu, ¢ a Lua. Diana representa o coro das mogas.

Introducao

Oswaldo Cruz, suburbio da Central do Brasil, na década de 1920 ainda
cheirava a roga, com imensas chdcaras em meio a ruas de barro com valdes,
por onde as pessoas transitavam entre vacarias e currais, a pé ou a cavalo. O
bairro era uma espécie de cidade do interior, simples, habitado por pessoas
humildes que moravam em corticos e operdrios que, de madrugada, apanha-
vam o trem para deslocar-se até seu trabalho. Quase que uma cidadezinha-
dormitério do Rio de Janeiro.
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Origindrio da freguesia de Irajd, um espago rural extenso que no século
XVI resultaria em vdrios bairros — entre eles, além de Oswaldo Cruz, Bento
Ribeiro, Marechal Hermes e Madureira, e também Penha, Irajd e Campinho —
Oswaldo Cruz surgiu da Fazenda do Portela, terras pertencentes ao portugu-
és Miguel Gongalves Portela, o velho, dono de um engenho de cana de agu-
car (Engenho do Portela, localizado no vale do rio das Pedras). As terras do
Portela ficavam vizinhas as propriedades de Lourengo Madureira, que poste-
riormente se transformaram no bairro Madureira.

No dia 17 de abril de 1898, foi inaugurada a Estacao de Rio das Pedras,
que em 1904 ganhou o nome de Oswaldo Cruz — homenagem do prefeito
Pereira Passos ao grande sanitarista que exterminou a febre amarela no Rio
de Janeiro.

Do lado esquerdo da estagio de Oswaldo Cruz, para quem vem da
Central do Brasil, existia um matagal que servia de pasto para o gado, que
desembarcava ali e se dirigia para o matadouro da Penha.

Originalmente, os habitantes de Oswaldo Cruz eram negros vindos do
Congo e de Angola, que, com seus hdbitos, costumes e culturas, preparavam
o terreno para o surgimento das Escolas de Samba.

A partir da década de 1920, Oswaldo Cruz comegou a receber também
pessoas da classe média em busca de habitagoes mais baratas, entre elas as
familias de D. Ester Maria de Jesus, de Napoledo José do Nascimento e de
Paulo Benjamin de Oliveira. Essas familias formariam o nucleo que origi-
nou a Portela.

D. Ester Maria de Jesus, para outros Ester Maria de Rodrigues, veio de
Madureira com seu marido Euzébio Rocha. Eles safam no Cordio Estrela
Solitdria como baliza e porta-estandarte. Ao chegarem a Oswaldo Cruz, fo-
ram morar inicialmente na rua Joaquim Teixeira, quando fundaram o bloco
Quem Fala de Nés Come Mosca; posteriormente se mudaram definitiva-
mente para um casario, na rua Adelaide Badajés, que ocupava um quartei-
130 e logo se transformaria numa casa de festas.

Dona Ester

As festas de D. Ester eram famosas e duravam dias. Vinha gente da
cidade inteira, politicos, artistas e sambistas do Estdcio. A casa era uma espé-
cie de casa da Tia Ciata, onde o samba corria solto nos fundos. D. Ester, por
ter bom relacionamento com os politicos, tinha o seu bloco legalizado, com
alvard e licenca para nao ser importunada pela policia — que na época perse-
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guia 0 samba. O Quem Fala de Nés Come Mosca s6 desfilava em Oswaldo
Cruz durante o dia, e era quase exclusivamente formado por criangas.

A familia Napoledo José do Nascimento saiu de Queluz, em Sio Paulo,
no inicio do século XX, e veio morar no Rio de Janeiro, no Lins de Vascon-
celos, num lugar chamado Cachoeira Grande. Em fins da década de 1910,
foi para Oswaldo Cruz, morar numa chdcara, na Estrada do Portela.

Da Satide, na década de 1920, saiu a familia de Paulo Benjamin de Oliveira
— que foi morar no 338 da Estrada do Portela, numa viela chamada Barra Funda.

De um modo geral, os moradores de Oswaldo Cruz nao tinham onde se
divertir. Por isso era comum se reunirem na casa de amigos para dangar o jongo
e o caxambu, ou participarem de ceriménias religiosas ligadas ao candomblé.

Antonio da Silva Caetano, nascido em 10 de setembro de 1900, era
desenhista da Escola Naval. Vivia em Oswaldo Cruz, embora nio morasse
14: namorava uma moradora do bairro chamada Diva. Além de desenhista,
Caetano era musico e tocava violao, saxofone e piston.

Antdnio Rufino dos Reis era mineiro, de Juiz de Fora. Fora morar em
Oswaldo Cruz em 1920, com 13 anos de idade. Era um eximio jongueiro.
Tocava sanfona e morava na Barra Funda.

Quando Paulo Benjamin de Oliveira chegou a Oswaldo Cruz, tinha 20
anos e trabalhava na fébrica de bilhar Lamas. Era lustrador. Costumava fre-
qiientar as rodas de samba no Estdcio e via seus amigos sambistas serem
perseguidos pela policia. Por isso defendia que se organizasse uma estratégia
para combater aquela injustica, afinal de contas eles nao eram marginais
conforme procuravam caracterizd-los. Quando chegou ao bairro, para se li-
gar as pessoas que gostavam de samba, fundou o bloco Ouro Sobre Azul.
Percebeu imediatamente que estava numa regido altamente musical, pois
muitos de seus moradores tinham dons artisticos natos.

Em Oswaldo Cruz, em 1922, adultos ligados ao samba se reuniam num
bloco carnavalesco chamado Baianinhas de Oswaldo Cruz, que descia para se
apresentar na cidade. Esse bloco era dirigido pelo Sr. Galdino e tinha como
ponto de encontro a esquina da Estrada do Portela com a rua Joaquim Teixeira.

Quando eles iam para a cidade, pediam emprestada a licenga do Come
Mosca de D. Ester. Paulo se responsabilizava — e por isso D. Ester concedia-
lhe a licenga. Entretanto, o pessoal de Oswaldo Cruz era brigao e quase
sempre safa alguma arruaga quando se encontrava com outras agremiagoes
na cidade. D. Ester soube do fato e reclamou com Paulo, pois se dizia entdo
que era o Come Mosca o responsdvel pelas brigas (o nome Baianinhas de
Oswaldo Cruz nao aparecia) — e ndo quis mais emprestar a licenca.
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Paulo reuniu entdo a rapaziada e foi incisivo: “Nao ¢é possivel manter
mais esta situagdo. Vamos extinguir o Baianinhas e fundar um outro bloco.
Um que seja realmente representativo de Oswaldo Cruz”.

Para ajudé-lo, procurou seu amigo Natalino, o principal jogador do
clube chamado Portela, e pediu que ele conversasse com seu pai, Napoledo,
para deixar que fundassem um novo bloco, com o intuito de acabar com a
md fama do Baianinhas. A raziao do pedido era porque a turma do samba
costumava reunir-se ali, embaixo de uma mangueira, para tirar sambas.

Natal foi falar com seu pai, que s6 fez uma exigéncia ao saber que Paulo, seu
sobrinho por afei¢ao, estava a frente da nova agremiagao: “Podem se reunir, mas
deixem passar a quaresma’. E acrescentou: “Temos de respeitar a religiao”.

Assim, numa quarta-feira, dia 11 de abril de 1923, depois do Domingo
de Péscoa, foi fundado o bloco carnavalesco Conjunto de Oswaldo Cruz.

Natal estava presente, mesmo dizendo que era mais de futebol do que
de samba, a convite de Paulo o que argumentava: “Samba e futebol s3o a
mesma coisa”. Na verdade, naquela época, havia uma integragao muito forte
do samba com o futebol. O clube de futebol Portela ficava no mesmo lugar
onde o pessoal do samba se reunia. O samba s6 comegava depois dos jogos.
No inicio da década de 1930, os torneios de futebol aconteciam durante o
Carnaval. O Portela chegara a disputar com o campedo Fluminense uma
partida — e perdeu.

O Conjunto de Oswaldo Cruz foi fundado sob o conselho de Paulo
Benjamin de Oliveira: evitar os confrontos nas ruas. Os principais dirigentes
estavam sempre impecavelmente vestidos, para adquirirem boa imagem junto
ao publico. Paulo, Caetano, Rufino e Alvaro Sales andavam de terno branco,
sapato tipo carrapeta, gravata e chapéu de palha, além de trazerem, nos de-
dos, anéis de prata gravados a ouro com as iniciais AC, AR, PO ¢ AS, simbo-
lizando anéis de grau. Afinal, eles eram “formados” em samba.

Em 1926 foi organizada a primeira junta governativa com a seguinte
constitui¢ao:

Presidente — Paulo Benjamin de Oliveira

Secretdrio — Antdnio da Silva Caetano

Tesoureiro — Antonio Rufino dos Santos

Inicialmente, o Conjunto de Oswaldo Cruz se reunia na casa de Paulo
Benjamin de Oliveira, na Barra Funda. Depois, foram para o 412 da Estrada
do Portela, numa dependéncia do armazém do Sr. Sérgio Hermégenes Alves,
um portugués que gostava muito de samba e cedia o espago a troco de toca-
rem 2 frente de seu estabelecimento para chamar a freguesia.
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Para também colaborar com as finangas do Conjunto, Antonio Portu-
gal, o Anténio do Boi, safa segurando uma pessoa fantasiada de boi, fingin-
do que levava chifrada, para pedir dinheiro em um pires.

Dias apés a fundagao do bloco, Paulo cuidou do batismo. Procurou D.
Martinha, baiana ligada ao candomblé, e declarou padroeiros Nossa Senho-
ra da Conceic¢ao e Sao Sebastiao. D. Martinha foi a madrinha.

0 simbolo

Coube a0 desenhista da Imprensa Nacional, Anténio Caetano, criar o
simbolo da Portela. Ele, que também estudara escultura na Escola de Belas
Artes, afirmou que se inspirara na bandeira japonesa e no sol nascente, acres-
centando a dguia — “a ave que voa mais alto” — e mudando as cores para o
azul e branco.

Mais uma coincidéncia mitolégica. Hermes, que era uma divindade
que se deslocava com muita rapidez porque usava sanddlias aladas de ouro
usava um chapéu especial com forma de pétasos e na mao segurava um
caduceu (bastao) com duas serpentes na parte superior, enroladas em senti-
do contrdrio. Havia, portanto, necessidade de se voar na Portela. As asas nos
pés tinham também um sentido de espiritualidade e da vontade de voar.

Os animais tém uma representa¢ao mitica muito forte nos homens. No
Egito, o touro e o gato eram animais sagrados. A vaca e a ave fénix, também. A
vontade de transcender, de voar, vencendo a forga da gravidade, levou Anténio
Caetano a eleger a d4guia, o pdssaro que voa mais alto, como simbolo da Portela.

A necessidade de se reunir para curtir uma roda de samba levou os
sambistas de Oswaldo Cruz a criarem situagdes, as mais exdticas possiveis,
para satisfazerem esse desejo. Como o tinico transporte existente para o bair-
ro era o trem (o que durou muitos anos), os sambistas estabeleceram um
hordrio de encontro, aproveitando a saida do trabalho, na Central do Brasil.
Com o tempo, o costume se firmou e a turma comegou a chegar o mais cedo
possivel para curtir seu samba — o que se prolongava na viagem que ia até a
estagao de Oswaldo Cruz.

Os deuses da Portela

Na primeira etapa da histéria da Portela, Paulo Benjamin de Oliveira
foi o heréi que conduziu os destinos da Escola, auxiliado por seus compa-
nheiros de samba, sendo os mais chegados Antonio Caetano e Anténio
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Rufino. Fdcil é entender que, em torno de sua lideranga, formaram-se ou-
tros deuses, uma espécie de segundo escalao, como Manuel Gongalves dos
Santos (Manuel Bam Bam Bam), Ernani Alvarenga, Alcides Dias Lopes
(Alcides, malandro histérico), Nélson Amorim, Joio da Gente, Chico
Santana, Alberto Lonato, Cldudio Bernardes, Osvaldo dos Santos (Alvaiade),
entre outros. Porém foi Paulo Benjamin de Oliveira, o deus Apolo, foi quem
irradiou toda a sua carga mitoldgica para a Portela, mesmo nos momentos
em que esteve ausente, por razdes que fugiam 2 sua vontade.

Com a morte do “deus” Paulo Benjamin de Oliveira, no dia 31 de
janeiro de 1949, assume os destinos da Portela Natalino José do Nascimen-
to, o deus Hermes. Incorporado por Hermes, Natal reinou intensamente na
Portela até sua morte, em 5 de abril de 1975. Conduzindo a segunda etapa
da histdria da Portela, rica em acontecimentos, como Ulisses, o herdi grego,
Natal, heréi de Madureira, foi o responsdvel pela verdadeira Odisséia da
Escola azul e branco de Oswaldo Cruz na evolugio das Escolas de Samba do
Rio de Janeiro.

Nio podemos esquecer, também, a influéncia de Dona Ester na funda-
¢do da Portela. Dona Ester incorporou a deusa Artemis, ou Diana, irma de
Apolo, influenciando, sobretudo, criangas e mogas que formariam o coro do
bloco que deu origem a Portela.

No dia 20 de janeiro de 1929, dia de Sao Sebastiao (Oxossi), padroeiro
da Portela, um festeiro e macumbeiro, muito ligado a0 mundo do samba,
também compositor, chamado José Gomes da Costa, o Z¢é Espinguela, fre-
qiientador assiduo da Mangueira, mas que morava no Engenho de Dentro,
na Rua Adolfo Bergamini, bem perto do lugar onde ensaiava o bloco Chave
de Ouro, resolveu fazer um concurso entre sambistas das nascentes Escolas
de Samba, em sua casa. E convidou o Conjunto de Oswaldo Cruz, a Man-
gueira e o Estdcio para concorrerem cada uma com dois sambas.

O Conjunto de Oswaldo Cruz concorreu com os sambas de Antdnio
Caetano e Heitor dos Prazeres. O vencedor do concurso foi o samba “Nio
adianta chorar”, de Heitor dos Prazeres. Ao contrdrio dos demais composi-
tores de Oswaldo Cruz, Heitor dos Prazeres jd era um autor consagrado,
com musicas gravadas por Francisco Alves, Sinhé e outros. E tinha sido
protagonista da primeira polémica da musica popular brasileira, quando acu-
sou Sinhé de ter-se apropriado de sua musica, Cassino Maxixe, gravando-a
sem lhe dar parceria. Heitor dos Prazeres era, portanto, muito conhecido no
meio radiofdénico. Talvez isso tenha influenciado no resultado do concurso.
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Apesar de sua familia morar em Oswaldo Cruz, Heitor pouco parava 14,
viajando constantemente com Paulo e Cartola para shows. Por citimes, talvez,
muitos sambistas de Oswaldo Cruz o consideravam um estranho no meio.

Quando Heitor ganhou o concurso e voltou para casa, assumiu o Con-
junto de Oswaldo Cruz e sua primeira providéncia foi trocar o nome para
Quem Nos Faz E o Capricho. Como também era dado  arte de desenhar
(tendo mais tarde se transformado num consagrado pintor), desenhou um
novo simbolo para a bandeira: um sol acoplado a uma meia-lua. Entretanto,
s6 tinha um lado, como se fosse um estandarte, ¢ nao uma bandeira de
Escola de Samba. Apesar de Ant6nio Caetano nio ter concordado, D. Diva,
sua esposa, confeccionou a nova bandeira. Paulo deu toda cobertura a Hei-
tor, mas Anténio Rufino e Manuel Bam Bam Bam se colocaram contra o
dominio de Heitor dos Prazeres na Escola.

Em 1930 a Escola desceu com o nome de Quem Nos Faz E O Capri-
cho, e realizou algumas apresenta¢ées, mas nao houve concurso.

Ap6s o Carnaval, Manuel Bam Bam Bam e Ant6nio Rufino, os princi-
pais adversdrios de Heitor dos Prazeres, retornaram a diregao da Escola e
mudaram seu nome para Vai Como Pode.Testemunhas contam que os dois
estavam sentados A procura de um novo nome, quando Manuel Bam Bam
Bam exclamou: “Vai como pode”.

A bandeira da Vai Como Pode voltou a ser desenhada por Antdnio
Caetano. Existem controvérsias quanto 2 existéncia do concurso. Pesquisas
revelam que nao houve um concurso propriamente dito, mas apenas uma
apresentacao na Praca Onze com outras agremiages, sem premiagio.

Em 1931 Antdnio Caetano idealizou o tema (nZo havia, naquele tem-
po, um enredo a ser desenvolvido), que denominou Sua Majestade O Sam-
ba. Caetano imaginou uma espécie de alegoria que representaria um instru-
mento musical. “Era uma alegoria humana”, contou certa vez Caetano. “Eu
montei uma barrica que representava o bumbo e coloquei o Eurico, um
morador de Oswaldo Cruz, 14 dentro. Na cabega, ele levava um tamborim e
nas maos as vaquetas’, explicou. Estava lancada a primeira alegoria das Esco-

las de Samba.
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Resumo: Genealogia da Escola de Samba Portela, estabelecendo lagos com a mito-
logia grega, para tragar o percurso da agremiagao no contexto espacial em que se
desenvolveu.
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Abstract: Genealogy of Portela School of Samba, fixing bonds with the Greek
Mithology in order to outline the route of the group in the spatial context it was
developed.
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JOAOSINHO TRINTA:
UM CARNAVALESCO DO "FANTASTICO”

Milton Cunha

Nos enredos de carnaval de Jodosinho Trinta, o tema é tornado artistico
porque estd sujeito a tratamento autoral, pela qual a carnavalizagao se dd
através de linguagem especifica, organizada no corpo da narrativa escrita.

Na perspectiva de Mikhail Bakhtin (1970, p. 22), o texto carnavaliza-se
quando exibe o mundo s avessas, o caos, a liberagao dos cédigos e modelos
vigentes. Ora, se o carnaval ¢ a festa em que a desordem ¢ permitida, este é o
contexto perfeito para a narrativa carnavalizante de Jodosinho Trinta expor
as contradi¢oes, os equivocos, os erros, as falsas aparéncias, desmistificando e
desmitificando as elites de todas as épocas brasileiras, com uma linguagem que
subverte, vira pelo avesso, a homenagem do desfile das Escolas de Samba.

Em desacordo com o senso comum, a utilizagao de causalidade que nao
pode ser submetida 4 prova da verdade e o distanciamento em relagio a
explicagio racional aproximam os enredos de Joaosinho Trinta da chamada
literatura fantéstica, objeto de investigagao de Selma Calazans Rodrigues, no
livro O Fantdstico (1988, p. 9).

“Rei de Franga na Ilha da Assombrag¢ao” é um dos enredos em que Joao
Trinta faz a “transposi¢io do real para o irreal, através do sonho”. Nao ape-
nas o sonho ¢ a motivagao fantdstica que emoldura o enunciado narrativo,
mas também o fato insélito de alguém que, ao despertar, convive com perso-
nagens que s existiram no sonho. Nesse detalhe estd o elemento fantdstico
em plenitude, pois af o inverossimil se instala.

O sonho tem sido usado freqiientemente como explicagio para experién-
cias inverossimeis, mas o que determina o cardter fantdstico stricto sensu é
exatamente a brecha deixada pela narrativa ao inserir no enunciado a per-
gunta: Serd sonho ou nao? Ou seja, uma indagagao sobre os limites entre o
sonho e o real (Id., ib., p. 33)

Se o Rei de Franca em referéncia é elemento histérico veridico, ele se
moverd em imaginagao por uma ilha encantada, mdgica, suntuosa em tradi-
¢oes folcldricas, da qual sé ouve falar. Tudo o que sonha é depuragio de
informagoes peneiradas por seus sonhos infantis. O Rei menino estard num
terreno de multiplas possibilidades, onde palpdvel, concreto e imagindrio
conviverao em harmoénica atmosfera de normalidade.
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E um enredo sobre a capacidade do homem de sonhar acordado, ima-
ginando como poderia ser. Sonho fantasioso, que tanto pode ser uma visao
alegérica da realidade, como a recriagio desta, transportando para este novo
mundo seres fantdsticos, inimagindveis.

Quem sonha? E o rei menino? E o narrador Joo Trinta? Ou somos nds,
leitores/espectadores, que, ao ler a narrativa, imediatamente comegamos a
“ver” coisas? O enredo nos leva a sonhar, antes mesmo que saibamos que o
personagem principal estd sonhando acordado, imaginando e criando uma
fantasia sobre acontecimentos que lhe s3o apenas relatados. Quanto as ve-
lhas rezadeiras, elas nos trazem recordagdes de avds que contam extraordind-
rias narrativas para seus netinhos.

Tudo parece estar dentro das regras da verossimilhanga, pois no sonho
temos a liberdade de franquear tempo e espago e realizar as fantasias menos
cotidianas. Mas, ao levantar da cama, a experiéncia inverossimil é assumida
por um personagem-narrador, um “eu” que conta uma histéria dentro da
histdria, em exercicio metalingiifstico. Para cada explicagao verossimil, a nar-
rativa oferece a quebra da verossimilhanga com um elemento fantdstico que
lhe é mais forte e as sucessivas explicagdes racionais nio dio conta do misté-
rio, permanecendo a duvida.

Desde o titulo, este enredo juntard realidade e imaginagio e operard o
salto da narrativa para o inverossimil, mantendo, portanto, um alto nivel de
ambigiiidade e de ficcionalidade no tex-to narrativo.

Por sua forte carga de ambigiiidade, o texto deixa ambos, protagonista
e leitor implicito, em suspenso, pois o enunciado sé prové o leitor das infor-
magbes obtidas pelo personagem que vive a histéria. As pretas-velhas, depois
de narrarem o descobrimento, continuam a contar que a Rainha Maria de
Médici preparava uma esquadra francesa para invadir o tal paraiso, que se
tornaria um novo Reino de Franga, pois toda a nobreza de 14 estaria maravi-
lhada com o que diziam.

E Jodosinho Trinta nos conta que as contadoras de estérias do Maranhio
nos dizem que os contadores de estérias da Franga narravam tais aconteci-
mentos para o rei menino, sentado no trono, no Salao dos Espelhos. O rei
menino, Luis XIII, de 8 anos de idade, assiste ao alvorogo dos preparativos
da invasdo e cria uma fantasia a respeito daquelas terras distantes.

Nesta fantasia, 0 menino comecga a transformar coisas, e esta é apenas a
ponta final de um processo de transformagoes que j4 vinham sendo apresen-
tadas por Jodosinho Trinta: o Maranhao havia sido transformado num para-
{so, as pretas-velhas em eximias contadoras de estdrias, jd havia toda uma
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atmosfera transformada em magia que vinha desfiando um rosdrio encanta-
do desde o inicio do enredo. Gente virando bicho e planta, rei e sua corte
virando assombragao, jéias francesas virando arte plumdria indigena. Uma
festa de transformacoes! Neste viés de transmutacoes, os colonizados, histo-
ricamente explorados, s3o a nova versao da nobreza de Franga, e no lugar de
coroas ¢ j6ias, plumas. Quem nao ¢ humano, nesta nova corte de Franga,
transforma-se em flora e fauna exuberante, deslumbrante.

E neste reino fantdstico, a Rainha vira Deusa, numa escolha do Senhor
absoluto deste reino da imaginagdo: o rei menino (o préprio Joaosinho Trin-
ta). Este menino nio sabe, pois nio foi alertado pelos informantes da corte,
das estdrias de assombragao das terras que ele imaginava.

Ambos nio se conheceram jamais — o Rei Menino nunca veio a Sao
Luis do Maranhao — mas nao ¢ preciso conhecer para sonhar. O homem s6
precisa do fio da meada para desenrolar o novelo. Relatos miudinhos abrirao
as janelas da imaginagao.

Se ¢ possivel transpor fronteiras de tempo e espago através do sonho,
também ¢ vidvel fazé-lo pelo puro jogo da imaginacio, que permite essas
transgressoes (Idem, p. 37).

Em “As Minas do Rei Salomao”, as transgressoes serdo como sindnimos
de atividade vital, processo de vivéncia e até mesmo do mistério do existir.
Gritos de ataque viram gritos de boas-vindas; pedra verde oriental que se
transforma, apds ritual, em talisma encantado da Amazdnia; visita ocasional
que muda a rotina da vida das Amazonas por deixd-las grévidas — tudo isto
configura um mundo que deve e precisa mudar para melhorar.

Assim como o Rei Salomao, as guerreiras Amazonas possufam inimi-
gos, o que universaliza a cobi¢a humana, aspecto presente a0 mesmo tempo
em dois espagos. Ele, traido por mulheres que tentavam engand-lo, elas,
enfrentando a fdria de feiticeiros das tribos inimigas. Mas ele e elas lutavam
e venciam sempre. Curiosa a possibilidade de comparar a condigio inversa
dos dois reinos: um homem com setecentas mulheres e a tribo de setecentas
mulheres sem nenhum homem. O discurso narrativo transita do verossimil
ao inverossimil sem interrupg¢ao, sem questionamento.

Uma vez a cada ano (portanto uma oportunidade rara), os gritos de
guerra das Amazonas transformavam-se em gritos de alegria. A dor de lutar
para defender suas identidades, terras, riquezas e cultura cederd lugar aos
prazeres e delicias do namoro.

Jodo tece uma teia muito particular com comprovagdes histéricas, sua
causalidade é estruturada em coeréncia interna. Narra a aventura fantdstica
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que concluiu a partir de dados por ele coletados e, como narrador, procede a
diversas tentativas de explica¢do. Procura também integré-la ao universo
cultural de sua época, ao sistema de referéncias de que dispoe, mas nao hd
comprovagao no extratexto: os atores se encontram integrados num univer-
so de ficgao total onde o verossimil se assimila ao inverossimil numa com-
pleta coeréncia narrativa, criando o que se poderia chamar de uma verossimi-
lhanca interna.

Um baile de mdscaras fard “Ratos e urubus, larguem a minha fantasia”
submergir no universo fantdstico, pois provoca em seus miserdveis partici-
pantes a atragio dos opostos, num transe, onde tais excluidos desejam inter-
pretar seus algozes, “senhores ou reis de alguma coisa”.

Na realidade da imaginagao do narrador, os marginalizados interpre-
tam o primeiro lixo, fazendo a ponte entre a corte real medieval, o periodo
das trevas histérico e o periodo proposto pelo narrador, o hoje, trevas atuais
brasileiras, muito mais dramdticas, a ponto de extrapolar a imagina¢ao dos
miserdveis convidados para o baile: ¢ uma espécie de enlouquecimento cole-
tivo. Morros, baixadas e alagados brasileiros s3o piores que os feudos medie-
vais, e ambos, narrador e convidados, estarao entorpecidos, o primeiro fa-
zendo real seu imagindrio, os demais, em transe pela dor da existéncia opri-
mida e pela possibilidade de interpretar o outro na passarela do samba.

Adultos, igualmente esfomeados, catam o lixo da xepa, ou restos da
feira-livre, e se fantasiam com estas sobras para o grande baile. Uma das
leguminosas encontradas, a abdbora, traz para o enredo a estéria de Cinderela.
As baianas da escola de samba, vestidas de chitio, sao as convidadas de honra
no paldcio real.

Esta atmosfera fantdstica estd presente também em “Todo mundo nas-
ceu nu” em que mdquinas modernas representam reencarnagoes dos dinos-
sauros terriveis. Além disso, temos a questao da transmuta¢io dos elementos
primordiais em petrdleo.

Neste enredo, Joaosinho Trinta trabalha exaustivamente a idéia de ca-
mada, numa dissecagio em trés estdgios (camadas): o primeiro, cadtico e
indomdvel; o segundo, apaziguado pela sele¢io natural das espécies; e, flu-
tuando entre eles, uma camada metafisica redentora que busca o equilibrio
do planeta. Sobrepondo camadas, num turbilhao de idéias, ele permite um
enorme jogo de significados, o que sempre nos remeterd para o inicio do
enredo: “no principio era o caos’.

Este jogo de trés vertentes pode apontar para vdrios Angulos interpreta-
tivos (o que parece ser a intengao do autor, que provocaria vdrias camadas de
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significacio para seu texto). Mas opto por uma leitura de cunho psicanaliti-
co em que, no jogo de trés, o Ego tenta conter a desordem causada pelo
choque entre o inconsciente e o consciente.

O caos, como o carnaval, amontoa camadas que se utilizarao umas das
outras para revelar ou esconder intengdes. O caos carnavalesco, neste enre-
do, pode ser histérico, social, humano. O narrador faz seus personagens
agirem autonomamente. Ele ¢ uma espécie de deus que distribui os papéis,
sem interferir como personagem na matéria narrada.

Além de dissecar a prépria possibilidade de narragdo através de “amon-
toados”, Joaosinho Trinta parte para a demonstracio da convivéncia, na
maioria das vezes antagdnica, de camadas que disfargam, escamoteiam, es-
condem as camadas internas; isto jd estd presente no titulo do enredo, que
sugere um corpo nao vestido nos primérdios (do tempo e dos espiritos), que
serd (en)coberto por camadas de tecidos rumo ao esquecimento do equili-
brio inicial, numa visio roméntica do selvagem primitivo, como se a nudez
obrigatoriamente fosse pura e despojada. A for¢a dos sedimentos que criam
camadas tentard ser anulada pela terapéutica do carnaval que mostrard a nu-
dez como sauddvel. O nu como revelagao da verdade inicial, num ritual que
elimina a no¢ao de tempo.

Diz ele: “Este é o lado obscuro que o enredo da Beija Flor poe a nu”.
Portanto, temos af o “lado obscuro”, psicanalitico, soterrado, que o terapeuta,
o desfile de Escola de Samba, trard a tona. O Carnaval ¢ o processo que
revolveria as entranhas sociais através da exposi¢ao de suas contradigoes, criti-
cando-as. E temos uma camada intitulada “a capacidade do brasileiro de reali-
zar o carnaval” que se sobrepde a camada intitulada “dificuldade brasileira”.

Esta transformagao metafisica ¢ indicada em jogo de possibilidades pela
transformagio de vdrias camadas no decorrer do enredo: desmatamento de
florestas (o contrério de por roupa em corpo nu, neste caso deixar nu o solo);
construcio de cidades (camada de concreto onde nao existia); buracos abrin-
do a camada de oz6nio, antes compacta; degelo nos pélos, trazendo camadas
de dgua para os continentes; e reciclagem, a prépria transformagao.

Dentre as camadas imateriais, temos as temporais, importantissimas,
“no principio...”, “se passaram milhdes de anos...”, “periodo bdrbaro”, “ulti-
mo século deste milénio...”, pois este passar de tempo que superpde camadas
histdricas serd utilizado como exemplo de transmutagao de matéria (fésseis
que viram petréleo e serdo, portanto, reutilizados para alimentar os dinos-
sauros modernos, as mdquinas), o que comprova o dindmico e a prdtica do
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misturar camadas. Se as coisas se transformam com o passar do tempo, ¢é
possivel, também, que o homem se transforme e que seu espirito melhore.

“Alice no Brasil das Maravilhas”, por ser uma parddia da famosa obra de
Lewis Carrol, Alice no Pais das Maravilhas, considerada como pertencente a
série literdria classificada como do Fantdstico Maravilhoso (Rodrigues, 1988,
p. 56), trard este universo para os enredos de carnaval. Em Unbeimlich (Freud,
1919, p. 310-1), Freud distingue o fantdstico do maravilhoso. Em primeiro
lugar, ele nos faz ver que o maravilhoso é um mundo do faz-de-conta: “Era
uma vez’, e eis-nos mergulhados em um mundo irreal. Ea ficgao mais radical.
Fazendo uso de uma terminologia mais literdria, pode-se dizer que, no conto
de fadas, temos transposto para artificio ficcional um sistema animista de crengas,
ou seja, as coisas tém alma, as plantas falam, bichos como coelhos participam
davida de uma menina ou unicérnios fazem acordos. “Nao hd questionamentos
sobre verossimilhanga nesse tipo de universo ficcional. Um segundo nivel de
maravilhoso nio tao radical permite que os seres humanos comuns convivam
num cotidiano aparentemente verossimil com seres sobrenaturais, como fan-
tasmas ou almas etc.” (Calazans, 1988, p. 38).

O corpo de “Alice no Brasil das Maravilhas” aumenta e diminui vdrias
vezes durante a narrativa, o que demonstra seu cardter mutdvel. Além disso,
a metamorfose lagarta-crisdlida-borboleta ¢ exemplo de evolugio e transfor-
magao para melhorar. No mundo das maravilhas, criancinhas viram biscoi-
tos e porcos, ambos devordveis. E a narrativa alerta para a necessidade de
sairmos, todos, do estado de pré-ocupagao para o estado de ocupagio, o que
nos fard viver melhor. Novamente temos, além do sonho, o motivo do des-
locamento espago-temporal. A mudanga para o mundo onirico no enuncia-
do narrativo se faz sem nenhum disfarce. Mal fecha os olhos, ¢ a menina
passa para o tempo onirico.

Alice toma uma dose demasiada de licor e encolhe, ficando subdesenvol-
vida, como o Terceiro Mundo. Pena que os licores nio encolham as sem-
vergonhices, negociatas e mazelas que afligem os pobres terceiro-mundistas.
Esta miragem de espelho revelard a consciéncia brasileira que ela perdeu a
sua identidade. E preciso recuperd-la, esforgar-se na transformagio, sair do
estado inerte da pré-ocupagio para o estado ativo da ocupagio.

A lagarta é rei, dominador. A borboleta ¢ peao, dominado. E se ndo houver
mudangas, todos serao confundidos com serpentes devoradoras de ovos.

A conclusio do relato apresenta uma inversao inesperada: muda a posi-
¢ao de sonho e vigilia, anunciando a morte do protagonista através do sacrifi-
cio que se perpetra. Agora o sonho passa a ser o real e a vigilia, o irreal, o sonho.
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Neste surto onirico, Alice passeia por um pais ironicamente chamado
Brasil das Maravilhas, mas que conclusivamente serd denominado de “imenso
cassino”, onde, mais grave que os jogos institucionalizados (quinas, senas,
raspadinhas) ou nao (cartas, roletas, jogo do bicho), sao os jogos das elites
poderosas com a “honra dos outros, a vida dos menores abandonados, o
jogo com a verdade e a mentira e com o certo e o errado’. Uma nag¢ao onde
estd valendo tudo, e onde as criangas abandonadas so a principal preocupa-
¢do da narrativa, jd que citadas quatro vezes.

Essas duas narrativas sao simétricas, uma engendrando os simbolos da
outra; a inversio final, com o afastamento e o conseqiiente estranhamento
da visao dos acontecimentos reais, constitui uma bela imagem da fuga da
consciéncia de um personagem que se encontra com a morte.

Possibilidade de transformar raquiticas criangas desamparadas em po-
téncias esportivas competidoras ¢ mutagao fantdstica, recorrente em “Hd
um ponto de luz na imensidao”.

Refletindo sobre a transmissao do ponto (sinal) de luz (video e conse-
qiientemente som), Jodosinho Trinta vai enveredar pela andlise de outras
transmissoes, como a Cultural, a Artistica, a Educativa. Desta forma ele faz
com que a “luz” do titulo inicial possa ser fisica ou metafisica, revelando que
o ponto de luz na imensidao pode ser, a0 mesmo tempo, a televisao e as
possibilidades que ela abre para o ser humano quando vertida para o bem.

H4 explicagao cientifica/tecnoldgica para a propagacao do sinal e hd
explicagdes metafisicas/espirituais para a luz interna dos humanos dotados
de energia, “alegria vinda de almas poderosas, movimentos de corpos e im-
pulsos da mae natureza’.

O enredo lista setores da programagdo da TV Brasileira, tentando
qualificd-los em aspectos positivos ou negativos.

O assunto “crianga” nao deixard o enredo na parte seguinte: o esporte
olimpico na Tv. O empolgante “mente sa em corpo sao” faz o enredo sugerir
que as criangas abandonadas pelas ruas poderiam se tornar vitoriosos atletas
do terceiro milénio.

O avango da tecnologia ¢ abordado nas transmissoes dos programas de
“Ciéncias e Culturas”, que deveriam ser em maior ndmero, pois ajudam os
telespectadores a dar saltos, rumo 2 sensibilidade e ao conhecimento.

Em “Tereza de Beguela, uma Rainha Negra no Pantanal” a possibilida-
de de vdrias pessoas apropriarem-se de um discurso de libertagao e lutarem
por sua consecugao vai colocar a questao do duplo em cena. Quando o enre-
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do pinga o alatide e demonstra que ele reaparece em vdrios contextos, tocado
de diferentes maneira e por diferentes tocadores, desde seres mdgicos até o
pantaneiro comum, ele o estd utilizando para falar de possibilidades de
transmutagio, inclusive de nome, de uma expressao social e humana. E a
questdo da transformagdo do espirito em luz, que pairard sobre o enredo,
uma luz que nao se apagard, também tange a questdo da transmutagao da
energia em vdrios estdgios e estados.

Jodosinho Trinta resume este enredo na frase “Invocar a figura de Tereza
de Benguela ¢ contribuir, um pouco, para a mudanga da mentalidade brasilei-
ra’; e o considera como “uma mensagem de amor, alegria, beleza e emogao”.

Ao mesmo tempo, no roteiro do desfile, nos alerta que a concepgio e
elaboragao do enredo o sdo “sob o enfoque da loucura que aconteceu com
esta mulher”, (...) “num plano de alucina¢io onde a realidade desaparece, os
limites perdem suas dimensées, permitindo o mais amplo imagindrio”, (...)
“uma visao onirica desejada’.

O aladde, historicamente concreto, nos contard de civilizacoes adianta-
das e famosas onde foi dedilhado, como a Pérsia (onde era tocado por dguias
com caracteres humanos), Mongélia (onde era tocado pelos Deuses) e a
Europa Medieval (onde era tocado por trovadores), e nos mostrard também,
com seus lamentos e acordes, como espanhdis e portugueses o trouxeram
para a regiao de Mato Grosso, vizinha do antigo império Inca, onde se trans-
formou na Viola de Cocho, tocada pelos caboclos pantaneiros. Ai, ele verd
desembarcar a mulher africana de estirpe nobre, nascida em Benguela, An-
gola, Tereza. Escravizada, maltratada e humilhada, mas coroada princesa pelos
outros escravos. Estamos na primeira capital de Mato Grosso, Vila Bela de
Santissima Trindade, em 1741, em pleno ciclo do ouro explorado pela Co-
roa Portuguesa, luxuriante e corrupta. Todorov (1975, p. 188) nos chama a
atengdo para o fato de que o narrador representado convém ao fantéstico,
pois facilita a necessdria identificagio com as personagens que vivem a his-
téria. Em “Tereza de Benguela” o instrumento musical que troca de nome ¢
uma voz que se dirige ao leitor em segunda pessoa e diz o que vai acontecer
no passado e no futuro.

Nas narrativas fantdsticas, variam as formas de representagio do duplo
(Calazans, 1988, 44-47), temos personagens que, além de semelhantes fisi-
camente (ou iguais), tém sua relagiao acentuada por processos mentais que
saltam de um para outro (telepatia), de modo que um possui conhecimento,
sentimentos e experiéncia em comum com o outro. E o que podemos en-
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contrar em “Tereza”, enredo em que ele mesmo, Joaosinho Trinta, no plano
de seu desejo utdpico, encarna Ataualpa, Montezuma, Tereza e os membros
do parlamento, e todos os que sonham com uma sociedade sem caos social,
para combater a exploragdo, a miséria e a injustica. Neste enredo ele invoca
que a alma e o espirito de Tereza reencarnem em uma brasileira comum da
atualidade para iluminar este ser feminino “que sente as dores do parto e tem
a sensibilidade da mae natureza”; ou o sujeito identifica-se de tal modo com
outra pessoa que fica em ddvida sobre quem € o seu “eu”, sendo este o caso
de Orfeu, o compositor carioca, que herda tanto o talento quanto as cir-
cunstincias da vida do mito grego, inclusive sua amada. E reencarnagio por
transposi¢ao artistica, alerta Jodosinho Trinta no Histérico do Enredo; ou hd
retorno ou repeti¢ao das mesmas caracteristicas, das mesmas vicissitudes e
dos mesmos nomes através de diversas geragoes.

Orpheu, Deus Grego, vira Orfeu, sambista carioca negro do morro, no
fantdstico ambiente do Enredo “Orfeu, o negro no carnaval”, baseado em
Orfeu da Concei¢ao de Vinicius de Moraes.

A tragédia grega muda-se, “de mala e cuia”, para os morros do Rio de
Janeiro. O cldssico reencarna no popular com toda a sua grandiosidade. Todo
o desvario da Mitologia Grega caberd no desvario da histéria do Carnaval
carioca, ambos representativos da extrema beleza, da exuberancia e da capa-
cidade de reunir universos imagindrios significativos.

Fundindo o mito grego de Orpheu com a vida de um compositor cha-
mado Orfeu, que ganhou o concurso de samba-enredo da escola de seu morro,
cujo enredo ¢ a “Histdria do Carnaval carioca”, Jodosinho Trinta narrard em
duas perspectivas: na primeira, o trdgico amor entre o compositor e a cabro-
cha Euridice durante os preparativos ¢ o desfile de sua escola de samba no
Carnaval; e em outra, o desfile da Escola de Samba do Morro que apresenta
as fases histéricas do Carnaval no Mundo (passando por Grécia, Roma,
Veneza, Portugal e Rio de Janeiro). Como se o autor nos dissesse que é pou-
co apenas transpor o mito para a realidade brasileira, que ele nao busca a
simplificagdo e sim a opuléncia, o derramamento de detalhes e perspectivas.
Nio basta relacionar o compositor brasileiro com o deus grego, ¢ preciso
encontrar pano de fundo dentro das formas estéticas de como o carnaval foi
vivenciado pelo mundo nestes milénios de Histdria, para correlacionar cada
passo das tragédias as perspectivas de um tempo de carnaval. Sem perder a
visao macro da narrativa, que “amarra’ tudo com mao de mestre, a micros-
cépica riqueza de detalhes presentes em cada passo dos dois desfiles j4 daria
“pano para muitas mangas’.
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Segundo Freud (1919, p. 73), “o duplo pertence a uma fase de indiscri-
minagdo entre o “eu” e 0 outro, o “eu” e 0o mundo. A mesma indiscriminagio
retorna em certas patologias mentais, além de ser explorada no dominio da
ficgao e da arte em geral, por ser rica em sugestoes e critica do que somos, do
que poderiamos ser, das fantasias de poder ser outro etc. Freud mostra que o
duplo, sendo uma criagao que data de um estddio mental muito primitivo
(da humanidade historicamente e do homem na sua histéria individual),
converteu o aspecto amistoso que tinha num objeto de terror, assim como
alguns deuses, apds o colapso da religido, se transformaram em demonios”.
A questao da multiplicidade de “eus” serd abordada em “Anita Garibaldi, a
heroina das sete magias”, comecando com a questao do espelho e nos trazen-
do a possibilidade do rebatimento da personalidade de Anita em todas as
mulheres brasileiras; além disso, temos influéncias culturais herdadas que
transformam a heroina em mulher justa e equilibrada, apés percorrer sete
possibilidades de existéncia, sete versdes de personalidade, sendo, em vez de
uma ou duas, sete “devires” da mesma mulher.

Com a narrativa fantdstica introduzida no carnaval por Joaosinho Trin-
ta, o desfile é libertado definitivamente das regras cldssicas, especialmente da
no¢ao de verossimilhanga. Para sua narrativa, hd pouca necessidade de justi-
ficar suas fantasias, pois, para ele, quase tudo se d4 dentro de um universo
fantdstico, sem explicagoes.

Resumo: Andlise das estruturas e interpretagio dos enredos fantdsticos do carnava-
lesco Jodo Trinta, que revolucionou o desfile das escolas de samba.

Palavras-chave: carnaval, escola de samba, enredo, fantdstico, Joao Trinta.

Abstract: Analysis of the structures and interpretation of the fantastic plots of the
Carnival organizer Joao Trinta, the revolutionary artist that transformed the schools
of samba parade.

Key-words: carnival, school of samba, plot, fantastic, Jodo Trinta.
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UMA APRECIACAO SOBRE AS ORIGENS DO CARNAVAL
CARIOCA, QUE CONSTITUIRAM O MILAGRE
DAS ESCOLAS DE SAMBA DE HOJE

Ricardo Cravo Albin

Duvidas sobre as origens do carnaval sempre existiram, mas nunca nin-
guém negou um elemento, esse que me parece essencial ao carnaval, e que
Suetdnio teve a acuidade de observar hd cerca de dois mil anos, “onde tudo
¢ permitido, onde a transgressao se instala, embora fugaz e com hora para
terminar’.

O historiador carioca Hiram Aradjo, que publicou uma completa His-
tdria do Carnaval, chama a atengao de que, embora pagao e dionisfaco, quando
nao francamente sensual e libertdrio, o carnaval seria institucionalizado pela
Igreja Catdlica, jd que seu periodo seria determinado pela Pdscoa dos Caté-
licos. Como assim? Muito f4cil: se o domingo de pdscoa deve cair entre 22
de marco e 25 de abril, entao o domingo de carnaval serd sempre sete do-
mingos antes do domingo de pdscoa.

E a palavra carnaval, de onde vird? Pasmem, mas vem do primeiro carro
alegérico chamado de carrum novalis, que safa na Grécia e em Roma antiga.
Era um barco puxado por cavalos enfeitados, dentro do qual mulheres nuas
acenavam para o publico e homens cantavam cantigas de fundo pornogrifi-
co. J4 Luiz da Cimara Cascudo — com todo o peso de sua sabedoria — enten-
de que a palavra procede do bindmio carne e valem, que no latim vulgar
significava “adeus a carne”, ou seja, a hora de jejuar na quarta-feira de cinzas.

Independentemente de teses, o carnaval comegou para valer na Europa,
especialmente na Idade Média. Cidades como Paris, Veneza, Florenca, Mu-
nique e Moscou iniciaram os bailes carnavalescos e inventaram as fantasias,
que fizeram furor, embora muito mais bem comportadas que as festas fran-
camente dissolutas da Antigiiidade greco-romana.

No Brasil, o carnaval comega a tomar alguma forma com o entrudo,
que veio diretamente do carnaval de Lisboa, considerado pelos historiadores
europeus o mais brutal e o mais “sem arte” de todo o Continente. Nada mais
conveniente, parece-me, do que passar a registrar as palavras do escritor Julio
Dantas (Gazeta de Noticias, 21 de fevereiro de 1909): “Nds, portugueses,
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nunca compreendemos que o entrudo pudesse ser uma festa d’arte como na
Itdlia da Renascenga, ou uma festa d’espirito como na Franga de Luis XIX.
O nosso entrudo foi sempre, desde o século XVII, fundamental e caracteri-
zadamente porco. E mais: bogal, imundo, desordeiro e criminoso”.

Mas, em 1885, ocorreu uma inovagio que, a partir do Rio de Janeiro,
iria acabar por extinguir o abomindvel reinado da grosseria: o primeiro des-
file de uma Sociedade Carnavalesca, das chamadas Grandes Sociedades. O
berco, afinal, das nossas futuras escolas de samba.

Naio tenho a menor divida: as Grandes Sociedades nao s6 marcaram o
ano que as criou, o de 1855, como também foram o epicentro de uma revo-
lugdo estética e antropoldgica no carnaval do Rio. Por qué? Simplesmente
porque organizaram o carnaval em blocos societdrios, plurais, coletivos, pul-
verizando, com isso, a baixaria solitdria e individualista do entrudo. Nesse
ano de 1855, nascia na cidade a mais importante de todas as sociedades
carnavalescas, o Tenentes do Diabo, aparecido em préstito em 1867, quando
foi delirantemente aplaudido pelo puablico na principal artéria dos desfiles, a
Rua do Ouvidor, matriz das grandes disputas que hoje as escolas de samba
empreendem na Marqués de Sapucai. Naquele ano de 1867, aparece tam-
bém outra sociedade de queridissima memdria, os Democrdticos.

Juntas, as duas se revezaram na disputa pelo primeiro lugar durante
quase cem anos. As Grandes Sociedades Carnavalescas, segundo a cronista
Eneida, ndo foram grandes apenas no nome ou na memdria dos carnavais
cariocas, como antecessoras das escolas de samba de hoje — as quais eu agora
prefiro chamar, pela opuléncia de seus préstitos atuais, de Grandes Socieda-
des do Samba e nio mais Escolas de Samba. Aquelas sempre tiveram, em
passados anos, belas atitudes politicas, colocando-se em defesa das liberda-
des democrdticas, da Aboli¢io e da Republica.

A partir de 1889, as av6s das Escolas de Samba, as Grandes Sociedades,
resolveram sair em préstitos nas Tercas-feiras Gordas, sempre considerados
os maiores dentre todos os trés dias de carnaval.

Contudo, o ponto alto dos préstitos sé ocorreria com o aparecimento
da Avenida Rio Branco, inaugurada com o nome de Avenida Central, no
comego do século passado, mais precisamente, em 1905. Af sim, comega a
brilhar um outro antecedente da seducao do desfile das escolas de samba de
agora: as garbosas Comissoes de Frente das Sociedades. Depois, entao, desfi-
lavam os carros com criticas aos politicos e ao pais, os préstitos com as mu-
lheres mais lindas da cidade, etc. Ou seja, toda a forma esquemdtica das nossas
escolas de samba.
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Nascida no Largo do Estdcio e criada por um grupo de bambas do
Estdcio de S4, liderado por um grande sambista, Ismael Silva, a primeira
escola de samba chamou-se Deixa Falar. A partir de 1927 ela desfilaria; toda-
via, segundo me testemunhou por vdrias vezes o préprio Ismael, teria vida
curta, até porque pouco se distinguia de um bloco carnavalesco. A primeira
escola digna do nome, considero que tenha sido a Esta¢io Primeira da Man-
gueira, criada por um grupo liderado pelo futuramente célebre Cartola, que
lhe escolheu as cores, o verde e o rosa, abominados pela burguesia de entao.
Logo se seguiu a criagao da Portela, fundada pelos também lenddrios Paulo
da Portela e Heitor dos Prazeres. No comego dos anos 1930, os grupos des-
ciam os morros para desfilar na Praga XI — onde hoje estd o Sambddromo.
Sua estrutura era franciscana em simplicidade e despojamento. As mulheres
preferiam fantasiar-se de baianas, os homens trajavam pijamas de listas, ma-
cacdes, ou camisetas de malandro, e davam-se ao desfrute de usar o chapéu
de palha caido sobre um dos olhos. E todo mundo — entre 200 a 600 pessoas
— cabia na “corda”, lembrancga dos ranchos de reis, entao existente. A Portela
chamava-se naquela altura Vai como Pode, nome a definir a heterogeneidade
e pobreza de seus desfilantes. Era também na Praga XI que as escolas resol-
viam suas divergéncias nos anos 1930, a faca, a pau, a pernada. Ou a tiro...

Com as “unides” das escolas em 1952, os grupos tornaram-se mais or-
ganizados e ensaiaram os passos do espantoso crescimento que experimenta-
ram a partir dai. Naquela altura — e durante todas as décadas de 1950, 1960
e até 1970 — as escolas de samba cresceram ordenadamente, ensaiando o
boom que ocorreria a partir dos anos 1980, especialmente com a criagao da
Liesa, quase juntamente com o Sambdédromo, construido em pleno coragao
histérico do Rio, nas imedia¢oes da antiga Praga XI (onde o samba nascera
nas décadas iniciais do século XX), criado pelo génio de Oscar Niemeyer e
de Darcy Ribeiro. Muito antes, contudo, entre 1950 e 1980, os sambistas
eram basicamente de suas comunidades e os sambas eram cantados no gogé,
ou sambados no pé. E hoje, o que se v&? Um superespetdculo carioca de
quatro costados, como nunca ninguém podia imaginar. E que, a cada ano,
surpreende e encanta o mundo inteiro, via televisao. Nao mais com todos
desfilantes cantando e sambando, ¢ verdade. Mas com a responsabilidade de
representar, quer se queira ou no, o mais emocionante espetdculo de arte
popular produzido no Rio e que seduz os mais distantes paises do planeta.

O megaespetdculo do desfile das Escolas de Samba do Grupo Especial
no Rio, como nenhum outro em qualquer pais do mundo, congrega o arco
da sociedade. Uma sociedade tao desigual como a nossa é capaz do milagre
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de se encontrar fraternalmente no desfile, dentro dele ou fora dele. Que
outro espetdculo pode dar-se o luxo de exibir, dentro dele, uma épera carna-
valesca em que os desfilantes pobres e ricos pagam suas préprias fantasias e
s3o capazes de se organizar em alas, qual um exército muito bem treinado e
sedutoramente harménico?

O monumental desfile encanta o mundo inteiro exatamente por exibir
o lado dionisfaco e solar, numa época em que a maior parte da humanidade
se proclama lunar, sombria e triste, apesar de préspera (o drama do Primeiro
Mundo). Entretanto, verdade seja dita, o show é mostrado no sambédromo
para um publico privilegiado de turistas. O povo mesmo nao tem condi¢oes
de disputar ingressos tdo caros e tao cobigados. Afinal, a lei da oferta e da
procura serd sempre imutdvel, até porque os lugares sao limitados pela di-
mensao do desfile, necessariamente curto em extensao.

Muita gente reclama — e com certa dose de razio — que bom mesmo era
o desfile antigo, em que todos podiam participar e em que o povo comanda-
va a festa. Outros ainda mais saudosos, como eu, clamam aqui e acold pela
volta das fontes do samba, pela expulsio das vedettes, e das top-models de
fugaz arribagao, pela restauragao do samba mais cadenciado, enfim, pela pure-
za do desfile. Tudo bem, tudo bem. S6 que ninguém se d4 conta, inclusive esse
renitente (e imprudente) saudosista, que um show popular, quando atinge o
patamar das Escolas de Samba do Grupo Especial e até do Grupo de Acesso,
transforma-se em outra coisa. O inexordvel caminhar do tempo configura
outra realidade, que passa a nao depender de certos valores. Pela cindida
razao de existir um entrelagamento de interesses que passa a ser intransponi-
vel, consolidado e interdependente, como o turismo, a industria da arte do
carnaval (que emprega milhares de pessoas), a televisao, os patrocinadores, a
rede organizacional das préprias escolas, os discos dos sambas de enredo, etc.

Portanto, conformemo-nos com a vertigem dos tempos globalizados
de hoje, até mesmo com certos absurdos como os pregos escorchantes das
fantasias, com o esfriamento das arquibancadas lotadas de turistas, com a
comercializa¢io ostensiva da arena do espetdculo. Deixemos em paz o desfi-
le-exportagio e tenhamos orgulho dele, que faz o mito de Dionisio ser bra-
sileiro, aos olhos dos outros povos. E tratemos de alternativas. O Rio de
Janeiro, na verdade, esboga uma virada com a volta do carnaval de rua, da
festa-participagio.

Outra coisa: afirmar-se que as escolas de samba se constituem em pode-
rosa ferramenta de inclusdo social e de integra¢do do negro na sociedade
nunca me pareceu risfvel, nem muito menos inexato.
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O fato ¢ que — desde seu inicio (final dos anos 1920) — a escola de
samba foi integradora. E o foi por um singelo motivo: ela era constituida
exclusivamente por negros e mulatos. Ou seja, era a prépria configuragao da
raga miscigénica carioca. A partir dos anos 1970, a classe média do Rio co-
megou a abrir os olhos ¢ os coracdes, quase sempre empedernidos, para o
fendmeno que emergia das escolas de samba, conferindo-lhes uma primazia
de atencao nos desfiles publicos. O desfile cresceu como era de se esperar. E
a classe média que passou a apoid-las nao se contentou apenas em ver a
escola passar. Quis também se integrar nela.

O objeto de inclusao, portanto, passou a ser a classe média carioca: a
comunidade negro-mestica, proletarizada e majoritdria nos desfiles por sé-
culos, comegou a admitir, a principio lisonjeada e orgulhosa, os novos e até
entio estranhos brancos (de classe média) no samba. Esse fendémeno, o de
adesao do segmento social mais rico ao mais pobre, nao me parece, teorica-
mente, nocivo, nem muito menos vilipendiador. Ao contrdrio: propoe um
pacto social, uma interinfluéncia conjuntural que fez o desfile das escolas
crescer a um nivel de maximizagao que observador algum, em sa conscién-
cia, poderia esperar décadas antes.

E claro que ninguém serd tao ingénuo a ponto de nio imaginar que a
manipula¢do das cifras astronémicas dos superdesfiles possa permitir riscos
aqui e acold. Sim, hd riscos. E sérios, como em todos os grandes empreendi-
mentos. Afinal, as cifras negociais dos desfiles envolvem dezenas de milhoes
de délares, entre direitos de transmissao televisiva para quase todo o mundo
e ingressos carissimos para admissao na arena do espetdculo. O maior dos
riscos, é claro, serd o excesso de admissao (ou inclusiao) dos turistas brancos
nas escolas, o que lhes subtrai o jogo faiscante e primacial da necessdria ex-
plosao do binémio canto-danga dos desfilantes.

Um exemplo que venho observando com preocupagao crescente: o ex-
cesso de turistas nas alas das principais escolas, quase todas de ricas tradigoes
de miscigenag¢ao. Afinal, todo um morro mesti¢o sempre desceu com ela e
disso fez exemplo cativante.

Quanto a outra inclusdo, a de destaques de luxo (vedettes brancas) em
carros alegéricos, tudo bem. Cabe observar, contudo, que negros ou bran-
cos, personalidades das comunidades locais ou estrelas de televisao, ficam
todos iméveis sob o peso das roupas e aderegos. Nada se perderd em elastici-
dade, ginga e movimento. Porque serdo quase enfeites vivos, e nada mais.
Embora, convenhamos, extasiantes quase sempre.
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Para concluir, quero registrar que essa integragdo democrdtica fez bro-
tar o seguinte comentdrio de dois sociélogos da Sorbonne, a quem ciceroneei
anos atrds, a pedido do meu amigo Darcy Ribeiro, entdo Vice-Governador
do Estado do Rio: “Um povo capaz de se organizar nesse radioso desfile das
escolas de samba, pelo puro exercicio de dar-se apenas o prazer, serd sempre
um povo capaz de outros grandes feitos civilizatérios”. Puro exercicio de
futurologia, que esperamos que se realize...

Resumo: Os desdobramentos histéricos do carnaval que permitiram o surgimento
das escolas de samba no carnaval contemporaneo.

Palavras-chave: carnaval, escola de samba, histéria, Rio de Janeiro, contemporaneidade.

Abstract: The different historical stages of carnival in Rio de Janeiro that contributed
to the schools of samba coming up in contemporary carnival.

Key-words: carnival, school of samba, History, Rio de Janeiro, contemporary times
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A FLOR DA UNIAO: FESTA E IDENTIDADE NOS CLUBES
CARNAVALESCOS DO RIO DE JANEIRO (1889-1922)

Leonardo Affonso de Miranda Pereira

Entre dezembro de 1918 e janeiro de 1919, indmeros moradores de
Bangu, no Rio de Janeiro, se reuniram com um objetivo bem definido: dis-
cutir e reformular os estatutos do Grémio Carnavalesco Flor da Unizo. Tra-
tava-se de uma sociedade recreativa que estava longe de ser nova. Ainda em
1906 seus sécios apresentaram 2 policia pedidos de licenga tanto para seu
funcionamento regular quanto para que pudessem sair as ruas nos dias de
carnaval,' indicando j4 naquele momento o entusiasmo que a festa gerava
entre os habitantes do bairro. Apresentava-se como seu presidente o sr. José
Gomes Carregal, cujos irmaos se destacavam no periodo como sécios do
Bangu Atletic Club — principal sociedade esportiva da localidade.” Além do
Flor da Uniao, inimeros outros clubes recreativos se faziam presentes no
bairro naquele ano, e pediam 2 autoridade policial sua licenca de funciona-
mento — casos do Grémio Carnavalesco Estrela da Aurora, do Grupo Carna-
valesco Flor da Lira e do Grémio Carnavalesco Flor das Neves.? Tratava-se,
assim, de um amplo movimento associativo ente os moradores da regido,
que passavam a encontrar em clubes do género um grande espago de lazer.

Habitado macicamente pelos funciondrios da fdbrica de tecidos funda-
da no bairro, em 1892, pela Companhia Progresso Industrial,* Bangu era
um bairro relativamente novo. Vindos de diferentes regides da cidade ou do
pais, seus moradores desde cedo tiveram na freqiiéncia as associagdes recrea-
tivas um de seus principais hdbitos — como mostrava, ainda em 1904, a
funda¢io do Bangu Atletic Club, um dos primeiros clubes dedicados ao
futebol formados na cidade.” Seguindo seus rastros, inimeras associagoes
dedicadas ao lazer apareciam nos anos seguintes no bairro — fossem as de
cardter esportivo, como o Sport Club Americano, o Esperanca Foot-ball Club
e o préprio Bangu Atletic Club, fossem aquelas j4 dedicadas diretamente as
atividades dancantes e carnavalescas, como o Grémio Recreativo Banguense,
que em 1914 pedia ao chefe de policia sua licenga anual e a aprovagao dos
estatutos, além do Grémio Carnavalesco Flor da Mocidade, que em 1919
tentava também obter seu alvard de funcionamento.® Tal entusiasmo fez com
que, entre 1904 e 1920, mais de vinte associagoes fossem formadas no bair-
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ro, caracterizando um movimento associativo que tinha no lazer sua princi-
pal motivagao.

Assim como em Bangu, clubes carnavalescos e dangantes como estes
eram entao formados por toda a cidade, da regido central aos mais longin-
quos subtrbios. “O Rio de Janeiro ¢ a cidade que danga”, testemunhava em
1906 o poeta Olavo Bilac, surpreso com a proliferagao de clubes como o
Flor da Unido em todos os bairros. Disposto a estabelecer através dos bailes
promovidos por tais clubes uma “geografia moral da cidade”, mostrava-se
atento as diferengas que separavam os eventos dangantes dos bairros elegan-
tes, como Botafogo, daqueles que via nos subudrbios e nas regices pobres.
“Na Satde, a Danga é uma fusao de dangas, ¢ o samba uma mistura do jongo
e dos batuques africanos, do canaverde dos portugueses, e da poracé dos in-
dios”, escrevia o literato, em alusdo a outro bairro habitado principalmente
por trabalhadores de baixa renda.” A visio da mistura entre individuos de
origem diversa, que caracterizava a animagao geral dos eventos patrocinados
por tais clubes, aparecia assim para Bilac como a fei¢ao principal de tais
associagoes.

Como fruto de tal mistura e empolgagio, seu colega Coelho Netto ates-
taria, anos depois, a forga que passava a ver nesses pequenos clubes carnava-
lescos. “O Povo ¢é que estd dando interesse ao carnaval com seus cordoes e as
suas sociedades”, defendia o romancista, atribuindo assim a grémios como o
Flor da Unido o “renovamento do Carnaval” no Rio de Janeiro.® Era tal
renovagao, capaz de definir para a folia carioca um perfil original, que per-
mitira ao escritor prever, poucos anos depois, a transformagio do carnaval
do Rio em grande atragdo internacional:

No andar em que vamos dentro em pouco nio serdo apenas redatores de revistas e
jornais estrangeiros que virdo a festa magna da Capital da Republica, mas multidées em
éxodo, saidas de todas as partes do mundo, e o carnaval fluminense tornar-se-4 verdadei-
ra pandemonia como eram, na Grécia, os jogos sagrados disputados em Olimpia.’

Na base do futuro grandioso previsto para o carnaval carioca — que viria
garantir ao Brasil “a hegemonia no mundo, pelo menos durante os trés li-
cenciosos dias de Momo e da Farra” — estavam, para o literato, o entusiasmo
e a devogao com que trabalhadores de diversas categorias se entregavam aos
festejos. “Todas as criadas, sem excegio das velhas amas, tém os seus ranchos

10 reco-

ou corddes onde sao rainhas, princesas ou simplesmente cantoras”,
nhecia Netto, vendo nesses pequenos clubes carnavalescos a base da trans-

formacao da festa no Rio de Janeiro. Capazes de expressar uma cultura au-
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téntica e original, tais grupos se tornavam, na pena de Netto, a representagao
acabada de uma identidade nacional capaz de englobar, indistintamente,
todos os brasileiros.

No seu dia-a-dia, as atividades patrocinadas por clubes como o Flor da
Unido mostravam, porém, a distAncia que separava tais representagoes letra-
das sobre seus festejos dos motivos que levavam seus sécios a crid-los. Embo-
ra tenham se beneficiado da imagem positiva para eles definida por escrito-
res como Coelho Netto, esses pequenos grémios vinham sendo formados
por todos os bairros da cidade, desde os tltimos anos do século XIX — em
uma espécie de febre associativa que levava a criagio de dezenas de novas
sociedades a cada ano. Distantes de qualquer pretensao nacional, era nesses
clubes que, por motivagdes diversas, se juntavam e se divertiam os trabalha-
dores cariocas no inicio da Republica — em um movimento cujo sentido
original nao chegou a ser compreendido pelos escritores que analisavam suas
conseqiiéncias.

Os literatos nio foram, entretanto, os tinicos a mostrar incompreensio
a respeito de tal processo. Apesar da forte atra¢io exercida por tais associa-
goes sobre trabalhadores de bairros como Bangu, os sentidos particulares de
tal movimento associativo raramente foram investigados por pesquisadores
e estudiosos da posteridade. Mesmo os estudos que se dedicam a investigar
as sociedades formadas por trabalhadores no periodo costumam ter como
foco somente as associagdes que teriam objetivos claros de resisténcia ou
mutualismo, nao dando maiores aten¢des aos grémios e clubes recreativos.'!
Por mais que atraissem para suas atividades grande parte dos moradores dos
bairros nos quais eram formados, clubes como o Flor da Unizo foram assim
deixados de lado nas andlises que tentavam enfrentar dimensdes suposta-
mente mais relevantes da experiéncia dos trabalhadores espalhados por dife-
rentes regioes.

Uma possivel explicagao para tal siléncio estd no desprestigio académi-
co que, por tempos, caracterizou o evento que levava esses trabalhadores
suburbanos a organizar sua associagio: o carnaval. Nos tltimos anos, vdrios
foram os estudiosos que passaram a fazer da festa de Momo um objeto de
seus questionamentos e investigagdes. Sem limitar-se a reproduzir modelos
de andlise que deixavam de lado sua multiplicidade para atribuir a ela senti-
dos univocos,'? tais trabalhos trataram de buscar, em momentos e locais es-
pecificos, uma compreensdo do carnaval que se aproximasse da experiéncia
dos folides. Ao mesmo tempo que permitiu o estudo de diferentes contextos
nos quais o carnaval se fazia presente — fosse no Rio de Janeiro ou em cidades

Terceira Margem ® Rio de Janeiro ® Nimero 14 e p. 169-179 e janeiro-junho / 2006 ¢ 171

‘ terceira margem 14.pmd 171 22/11/2006, 16:35



LEoNARDO AFFONSO DE MIRANDA PEREIRA

menos associadas a folia, como Porto Alegre e Belém do Pard —, tal perspec-
tiva propiciou uma compreensao da festa baseada na apropriagao que faziam
dela diferentes sujeitos."

Por conta da énfase dada a problematizagio da festa, entretanto, tais
trabalhos acabaram por defini-la como um campo separado de reflexdo,
dissociado da reflexdo mais geral sobre outros problemas e questdes que
marcavam os contextos nos quais ela se fazia presente. Com isso, reiteravam
uma divisao entre os dias de carnaval e o resto do ano, opondo lazer e traba-
lho como esferas irreconcilidveis da vida social. Ainda que tenha passado a se
fazer presente nos debates universitdrios, a festa de Momo nio chegou por
isso a ser levada em conta como uma dimensao importante da vida daqueles
que dela participavam, sendo ainda ignorada pelos que se propoe pensar o
periodo em perspectiva mais ampla. Por mais que representassem parte im-
portante da experiéncia de pessoas como os sécios do clube carnavalesco
Flor da Unido, composto por membros da classe trabalhadora carioca em
seu processo de constitui¢ao, as festas carnavalescas por ele promovidas fo-
ram destarte ignoradas por estudiosos que tentam definir modelos ideais de
comportamento e luta para os trabalhadores.

O desprezo para com estas sociedades carnavalescas e dangantes nao
chega, porém, a constituir uma novidade do nosso século — fazendo-se notar
desde os primeiros anos do século XX entre militantes operdrios de diferen-
tes tendéncias. A reunido dos trabalhadores em tais associagoes recreativas
poderia parecer, a primeira vista, um grande beneficio para aqueles interessa-
dos em articular a classe operdria. Ainda em 1904 uma folha langada pela
Unido Operdria do Engenho de Dentro — uma das maiores associagoes de
trabalhadores no Rio de Janeiro do periodo, com mais de 6.000 sécios —
exaltava as vantagens de se promover a reunido dos trabalhadores em socie-
dades préprias. Era este o objetivo de um artigo assinado por Joaquim José
Rodrigues, vice-presidente da associa¢io, autodefinido como um “operdrio
pintor”, que iniciava seu artigo com um questionamento:

Companheiros e irmaos de trabalho! Meus amigos!

Dizem alguns homens que a humanidade de que fazemos parte é o conjunto das
criaturas humanas que habitam o globo terrestre.

Pois bem, porque nio havemos nés, especialmente operdrios e proletdrios, de realizar
a unido de individuos, ligados todos pela miséria, em associagbes, onde com a s3 soli-
dariedade possamos nos auxiliar mutuamente, comunicando-nos no intuito elevado de
futuramente levarmos a efeito a transformagio social, por meio da revolugio social.'*
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Por mais que pudesse se referir especificamente as associacoes de cardter
politico, o argumento de Joaquim Rodrigues era claro: movidos pela solida-
riedade entre iguais, as sociedades de trabalhadores seriam as responsdveis
principais pela formagiao de uma identidade entre a classe operdria carioca.
“Em vés é que existe o niimero, vds sois a for¢a”, continuava o articulista,
indicando a vitalidade que via na agao associativa dos operdrios. Com o po-
der de criar o espirito de solidariedade entre os trabalhadores, derivadas de
suas experiéncias comuns, elas teriam a fun¢io de alimentar a unidade da
classe, constituindo-se por isso em um poderoso instrumento de uniao —em
uma defini¢ao que poderia se aplicar tanto a associages de resisténcia, como
a Unido Operdria do Engenho de Dentro, quanto a clubes recreativos como
o Flor da Unizo.

O fato de que representassem um meio de unio entre os operdrios de
determinadas localidades nio bastava porém para garantir a esses clubes re-
creativos o apoio dos militantes operdrios. No mesmo ano em que os mora-
dores de Bangu gastavam muitas de suas noites na discussao dos novos esta-
tutos do Flor da Unido, trabalhadores engajados com as lutas sociais mais
abertas expunham pelas pdginas da imprensa operdria suas restri¢oes ao tipo
de diversdo 4 qual se entregavam seus companheiros de classe. E o caso de
um grupo de trabalhadores em tipografia que, em 1919, escrevia no jornal O
Grdfico. Nas proximidades do carnaval, aparece na folha um primeiro artigo
sem assinatura que chamava a atengao para o cardter pernicioso da festa de
Momo, 4 qual muitos operdrios se entregavam com paixao. “Na impossibili-
dade de se extinguir este flagelo que nos visita anualmente, procuremos ao
menos atenuar os seus efeitos perniciosos’, defendia o articulista. Conclamava
assim os membros das “classes proletdrias” — sobre as quais recairiam com
mais freqiiéncia os males da festa — a impedir que seus familiares tomassem
parte “nos tais blocos que percorrem as ruas da cidade sob a influéncia de
sambas grosseirissimos e cantando coisas livres e até obscenas”. Pretendia com
isso resguardar tanto quanto possivel os trabalhadores “do contato com os
que fazem do carnaval fervorosamente um culto religioso”, lembrando ainda
aos seus companheiros de classe “que o recato é também uma virtude”.”

Para desespero dos redatores do jornal, entretanto, o carnaval daquele
ano contou novamente com uma extraordindria animagao, pela qual eram
diretamente responsdveis os milhares de trabalhadores que haviam se entre-
gue  folia. Para um articulista, era a prova viva do “estado de embrutecimento
em que se encontram as massas :
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(...) O que prova tudo isto é que no conluio do Estado com a Igreja resulta o propésito
infernal de conservar as classes populares na mais profunda ignorincia acerca dos
nobres fins da existéncia, bem como verdadeiramente distraidos quanto ao direito que
lhes assiste de tomar assento & mesa do banquete da vida!

E o ingénuo Zé-povo, embora sentindo-se triste, alquebrado e até faminto, vem para
o meio da rua, grita , danca, bate palmas e ri...

Formosa e interessante organizagio social...'®

Irritado com o sucesso da festa, o autor do artigo evidenciava os moti-
vos da ojeriza que nutria pelo carnaval. Mais do que o fator moral, que lhe
fazia caracterizar o reinado de Momo como “a apoteose da prostitui¢ao”,
parecia incomodar-lhe o entusiasmo que seus companheiros de classe dedi-
cavam 2 festa. Caracterizados como criaturas ingénuas sem capacidade de
defender-se por conta prépria, os trabalhadores estariam sendo manipula-
dos por uma maquinagao dos poderosos, que teriam no carnaval um pode-
roso instrumento de dominacao. Alienados de seus sofrimentos e dificulda-
des didrias, eles aparecem no artigo como criaturas indefesas e frdgeis, cuja
ignorincia parece ser a causa do préprio sofrimento.

A visdo conspiracionista explicitada no artigo tinha, em sua base, uma
constatagdo que muito incomodava os militantes sindicais de vdrias tendén-
cias: por mais que se esfor¢assem para aglutinar a classe em suas associagoes,
eram nas atividades de cardter recreativo que se reuniam preferencialmente
os trabalhadores. E o que fica claro em um artigo assinado poucos dias de-
pois, no mesmo jornal, por certo Thyrso Salmon, a propésito de uma reu-
nido realizada em fevereiro, na sede da Associa¢iao Grifica do Rio de Janeiro,
“para se resolver algo de proveitoso” a respeito da prisao de um companhei-
ro. Afirma o articulista que, no dia marcado, compareceu ao local determi-
nado “julgando encontrar o seu saldo regurgitando de associados”, dvidos
em minorar o sofrimento do companheiro; quando entrou, entretanto, se
decepcionou “em notar ali um exiguo ntimero de espectadores”. “Os nossos
consécios nao ligaram a minima importincia para o caso”, afirmava ele com
desdnimo, no reconhecimento de que eles “deixaram de comparecer a reu-
nifo supracitada” para “resolverem o melhor meio de se entregarem ao Deus
Momo”."” Frente a tal competi¢do, nao era de se admirar a antipatia dos
militantes para com os festejos dangantes e carnavalescos, definidos dois anos
depois por um trabalhador de outra categoria como “a exteriorizagao da es-
tupidez”..."®
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Para os trabalhadores que faziam parte desses clubes recreativos, entre-
tanto, nao parecia haver contradi¢ao entre a busca da uniao da classe traba-
lhadora e as prdticas carnavalescas as quais se entregavam em suas associa-
¢oes. Os estatutos aprovados em 1919 pelos membros do Grémio Carnava-
lesco Flor da Uniao indicam a distncia que separava a visao formada pelos
militantes politicos sobre tais grupos recreativos e a 16gica que alimentava os
trabalhadores que neles se reuniam.'” Embora definissem de forma clara que
a principal finalidade do clube seria a de “criar diversoes carnavalescas familia-
res” —em especial na promogao trimestral de “reunides familiares” e “kermesses
em beneficio da caixa” —, nem por isso deixavam de trazer elementos que
mostravam estar também, entre os seus objetivos, o de aglutinar os trabalha-
dores do bairro ao redor das prdticas de lazer.

Jd em seu primeiro artigo, evidenciava-se o cardter amplo da associagao,
a qual poderiam pertencer “todas as pessoas desde que sejao (sic) dignas e
honestas, sem distingao de nacionalidade, religido, cor, etc.etc”. Deixava-se
claro com isso que todos os trabalhadores do bairro poderiam a ele se incor-
porar, mesmo sendo eles negros ou imigrantes como era grande parte dos
operdrios da fdbrica. O baixo valor da mensalidade cobrada — que era de mil
réis, contra os cinco mil-réis habitualmente cobrados por associa¢bes mais
refinadas, como o Fluminense Foot-ball Club ou o Vienense Club® — ga-
rantia a possibilidade de participa¢ao, no clube, dos trabalhadores de baixa
renda, excluidos de outras associa¢des por motivos financeiros. O préprio
texto dos estatutos, cheios de erros de portugués, assim como um artigo
definindo que nas elei¢des de diretoria “os nomes que oferecerem duividas na
leitura ou aqueles que estiverem truncados” nio seriam apurados, evidencia-
va por fim o perfil social dos membros do clube, quase todos trabalhadores
analfabetos ou semi-alfabetizados que nio tinham pleno dominio da cha-
mada linguagem culta. Tratava-se, portanto, de uma sociedade composta
por trabalhadores de baixa renda, de Bangu, que ganhavam com o clube um
espago préprio de articulagdo, independente da Fébrica de Tecidos do bairro
da qual quase todos eram empregados.

Mais do que ser simplesmente uma sociedade formada por um espectro
amplo de trabalhadores, o Flor da Unido mostrava através dos estatutos que
o nome do grémio nio era um acaso, elegendo entre seus objetivos princi-
pais a articulagao de redes de solidariedade entre os operdrios do bairro. Se
certamente nao o faziam através do discurso propriamente politico dos mi-
litantes sindicais, adotavam préticas de auxilio mituo entre os scios que
nao se diferenciavam muito daquilo que em 1904 era incentivado pelo vice-
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presidente da Unido Operria do Engenho de Dentro. E o que mostra, entre
outros, um artigo que define ser um dos direitos dos sécios o de “retirar
utensilios, instrumentos, livros, jornais” — permitindo o acesso dos trabalha-
dores a bens que, sozinhos, talvez nao estivessem ao seu alcance.

No caso do Flor da Unifo, os auxilios muituos nio eram entretanto um
fim em si. Ainda que aparecessem nos estatutos, eles seriam apenas a expres-
s30 do companheirismo e da solidariedade estimulada entre os membros do
clube. Ilustrativas, nesse sentido, sio determinagbes como a que aparece em
um artigo cujo texto definia que “pelo carnaval o Grémio um momento na
rua ¢ obrigado visitar todos associados e amadores fazendo em frente a sua
residéncia ‘meia lua”, um passo de danga do cortejo. No artigo seguinte é
determinado que, em “caso de falecimento de qualquer sécio, serd custeado
o pavilhdo em funeral por trés dias e suspensas todas as fungdes por igual
tempo”. Os sécios teriam ainda a obrigacao de levar a familia do falecido
“uma coroa” de flores, e de acompanhar o enterro. Embora possa haver dife-
rengas entre as normas expressas nos estatutos e a pratica concreta do clube,
tais determinagbes mostram uma tentativa clara de fazer dele um meio de
articulagio de uma solidariedade mais ampla, baseado tanto nos auxilios
mutuos quanto no reconhecimento de uma identidade clara entre os sécios.

Na defini¢ao das finalidades que serviam de base 2 articulagio de tal
identidade acabavam, porém, as semelhancas entre o que era pedido pelos
membros da Unido Operdria do Engenho de Dentro e os sécios do Flor da
Unizo. Se aqueles tinham como finalidade tltima de sua articulagao a revo-
lugdo social, estes mostram em seus estatutos terem objetivos bem mais
modestos, ligados a possibilidade de efetivarem um espago de afirmagao de
suas prdticas e costumes. E por isso que, entre outras determinagées formais,
aparece nos estatutos a obrigatoriedade de que os sécios saissem as ruas nos
dias de carnaval com “uma pancadaria composta de pandeiros, caixas, taros,
chocalhos” — caracterizando um tipo de acompanhamento musical comum
aos temidos corddes carnavalescos, que faziam da percussio uma de suas
marcas principais. Do mesmo modo, ¢ definido no artigo quarto que nos
dias de carnaval os sdcios do clube se fantasiariam de “palhagos, caboclos,
velhos, reis, rainhas, etc.” — na adogao de certos tipos de mdscaras e vestimentas
que, naquele momento, eram combatidas e condenadas por escritores e jor-
nalistas comprometidos com um modelo refinado de carnaval que se opu-
nha aos dos corddes.”! Aos sGcios que quisessem se inteirar e se aperfeigoar
nessas tradicoes musicais e dancantes era ainda facultado o direito de ter
aulas com um “mestre-geral”, ao qual caberia ensinar aos que desejassem as
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dangas indicadas pelo estatuto — ou seja, aquelas feitas a partir da pancadaria
dos instrumentos percussivos. A identidade entre os trabalhadores do Flor
da Unido tinha, assim, uma base sélida: mais do que seus desejos de futuro,
eram suas crengas e tradi¢oes do passado que parecia lhes dar a substincia de
sua uniao — o que parece explicar a preferéncia dos trabalhadores por associa-
¢oes como estas, em detrimento daquelas de cardter mais diretamente politico.

N3o que o clube personificasse de fato uma unido total e irrestrita entre
seus membros. Os préprios estatutos se preocupam em definir regras de
convivio entre os sécios que iluminavam os muitos desacordos e diferengas
encobertos por essa identidade geral. Como forma de regular tais diferengas,
evitando maiores conflitos, ¢ inclusive criada a figura do primeiro fiscal, ao
qual caberia “fazer manter no recinto e fora dele a boa ordem” e “suspender
qualquer s6cio um momento insubordinado” — na evidéncia de que, no dia-
a-dia do clube, a solidariedade e a identidade estimuladas pelos estatutos
podiam muitas vezes esbarrar em outros niveis de diferengas e tensoes entre
os préprios trabalhadores que dele faziam parte. Do mesmo modo, um dos
artigos define que “as mogas ou senhoras” poderiam, em condigbes excep-
cionais, figurar como “sécias honordrias” se prestassem “servigos relevantes
ou donativos ao clube”, evidenciando uma exclusio que escapa ao principio
aberto afirmado pelo primeiro artigo dos estatutos.

A constatagao de tal diversidade no seio do clube acusa, dessa forma,
sua importincia como meio de estimulo de solidariedades mais amplas entre
seus sécios. E essa classe diversa, cheia de tensoes e diferengas internas, que o
clube tenta articular — constituindo-se em um meio de expressao, em varia-
dos niveis, de identidades entre a classe trabalhadora do bairro, ainda que,
longe dos intuitos revoluciondrios dos militantes anarquistas e socialistas, os
s6cios do Flor da Unido conseguiam, através dele, um meio de efetivagio de
importantes redes de solidariedade e identificagao entre os trabalhadores do
bairro. Se, nos trés dias de folia, esta identidade se expressava ritualmente
nos desfiles de rua e nos bailes promovidos por seus sécios, 0 modo pelo
qual a associagdo se constitui evidencia a importincia do carnaval para a
experiéncia mais ampla de muitos daqueles que dele tomavam parte — o que
indica a necessidade de que tais prdticas carnavalescas sejam levadas em con-
ta na tentativa de compreensio mais ampla do periodo.

A animagio e a forga dos clubes carnavalescos de subtirbio testemunha-
da por escritores como Olavo Bilac e Coelho Netto ganhava assim, na expe-
riéncia de seus sdcios, uma explicagao mais clara. Mesmo que, em um pri-
meiro momento, a identidade propiciada por tais grupos pudesse parecer
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estéril — pois, do ponto de vista da militAncia sindical, nio trazia ao operaria-
do a consciéncia de sua condigao —, seus desdobramentos sobre a articulagao
mais ampla do operariado merecem ainda um maior esforgo de investigagao.
Afinal, os inimeros movimentos grevistas ocorridos ao longo da década de
1910, em bairros como Bangu, saudado poucos anos antes pelos jornais
como um local onde reinava a harmonia e a paz entre operdrios e patroes,*
assim como a adogao posterior por parte das associagoes militantes de préti-
cas e costumes préprios a tais clubes recreativos, indicavam que talvez a flor
daquela Unido tenha de fato dado muitos frutos...

Notas
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Resumo: Estudo de caso de uma das muitas agremiagoes surgidas no Rio de Janei-
ro, na periferia e nos bairros pobres, no final do século XIX e inicio do XX, com
énfase nas redes soliddrias entre os componentes.

Palavras-chave: carnaval, Flor da Unido, clube carnavalesco, periferia, Rio de Janei-
ro, passagem do século.

Abstract: The study of a case of one group among many which appeared in Rio de
Janeiro in the outskirts or slums at the end of the nineteenth century and beginning
of the twentieth century, with emphasis on the sympathy uniting the constituents.

Key-words: Carnival, Flor da Unido, Carnival club, outskirts, Rio de Janeiro, passing
century
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POLITICA E FUTEBOL: O CARNAVAL TRICORDIANO

Geysa Silva

O carnaval, festa dionisfaca cujas origens se perdem no correr dos tem-
pos, encontrou singular expressividade em solo brasileiro. Ao realizar o
sincretismo das celebragbes de raizes européias com os rituais indigenas e
africanos, essa manifestacio de alegria irreverente e de ironia mordaz espa-
lhou-se praticamente por todo o territério nacional, atingindo locais as ve-
zes bem distantes dos grandes centros urbanos.

E o0 que aconteceu, por exemplo, com a pequena Trés Coragdes, cuja
referéncia para o publico, em geral, embora seja a terra onde nasceram o ex-
presidente Carlos Luz e o escritor Godofredo Rangel, restringe-se ao fato de
ser a cidade onde nasceu Pelé, fato alids cantado pela Escola de Samba Barro-
ca Zona Sul, de Sao Paulo, com o samba-enredo “De Trés Coragoes, a Coro-
agao? Rei Pelé¢”, cujos autores sio Arcinho Zona Sul, Loirinho, Naio Denay
e Z¢ Carlinhos.

Na ginga, a bola de pé em pé (olé)
Explode em delirio a multidao (¢ gol)
De Trés Coragoes vem o Rei Pelé
Dando show, é campeio!

Situada no sul de Minas Gerais, préxima dos balnedrios que tiveram
seu esplendor quando o jogo era permitido, sem possuir, entretanto, nenhu-
ma atragao turistica, Trés Coragoes dedicou-se a atividade agropecudria, ten-
do como principal evento uma feira anual de gado. A maioria de sua popu-
lagao é composta por descendentes de imigrantes libaneses e italianos, como
se pode verificar facilmente nas denominagées das ruas e dos hotéis, sinto-
maticamente denominados Capri, Calabreza, Italian e outros que seria fasti-
dioso enumerar aqui.

Cidade de hébitos conservadores, onde a magonaria goza de grande
prestigio e as religides, tanto a catélica quanto as evanggélicas, sao vivenciadas
com fervor, surpreende a todos os que resolvem pesquisar seu carnaval notar
que, ao invés de atitudes contidas, mais condizentes com a formag¢ao moral
exigida pela sociedade, se encontra af uma explosao de irreveréncia, que lem-
bra os carnavais da Idade Média.
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J4 no final do século XIX, as ruas principais de Trés Coragoes festejam
o carnaval, ao fazer passar por elas os conhecidos blocos de entrudos que,
como no Rio de Janeiro, jogavam dgua e farinha de trigo nos passantes,
ainda que fossem figuras representativas da elite econémica local, numa de-
monstragao catdrtica dos sentimentos populares, reprimidos durante o ano,
quando predominavam as procissdes e novenas realizadas na Igreja Matriz
da Sagrada Familia e os cultos nos templos protestantes. Essa religiosidade
pode ser observada, claramente, nos versos do hino de Trés Coragoes, de
autoria de Darcy Brasil, composto para comemorar o aniversdrio da cidade,
em 23 de setembro de 1961:

Rezam as lendas que velhas miss6es
Paladinas de Deus e da F¢,
Consagraram estes Trés Coragoes

A Jesus, a Maria e a José (FONSECA, 1984, p. 72).

Atingir pessoas de projecio social era um ato acompanhado pelo riso
dos observadores, que se deliciavam com o ridiculo imposto pela situagao
inesperada, conforme depoimento oral, prestado por Tadeu Nader e Vitor
Cunha, antigos habitantes de Trés Coragdes e testemunhas vivas da memé-
ria da cidade. Nader e Cunha, agora na faixa dos setenta anos, cresceram
ouvindo, de seus pais e avds, histdrias da cidade onde nasceram, sobretudo
aquelas ligadas as atividades culturais. Nao se pode esquecer que as festas
religiosas catdlicas expressavam as hierarquias sociais existentes, com lugares
determinados no interior das igrejas e na organizagao das procissoes. A tudo
isso, o carnaval opunha a liberdade de tratamento entre os desiguais e o
direito de critica a quem sequer dominava o cédigo escrito.

Vé-se, portanto, que o carnaval, mesmo em sua forma tdo simples, pro-
porcionava ao povo uma maneira diferenciada de existéncia, tornava possi-
vels momentos em que a vida se situava na fronteira entre a dureza do coti-
diano e o contentamento de um intervalo nas obrigacoes didrias de toda
natureza. A esse respeito, veja-se o que diz Bakhtin, ao falar sobre a fun¢ao
do riso, no contexto de Francois Rabelais.

O riso carnavalesco ¢ em primeiro lugar patriménio do povo (esse cardter popular,
como dissemos, é inerente & prépria natureza do carnaval); fodos riem, o riso ¢ “geral”;
em segundo lugar, ¢ universal, atinge a todas as coisas e pessoas (inclusive as que
participam do carnaval), o mundo inteiro parece comico e é percebido e considerado
no seu aspecto jocoso, no seu alegre relativismo; por dltimo, esse riso é ambivalente:
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alegre e cheio de alvorogo, mas ao mesmo tempo burlador e sarcdstico, nega e afirma,
amortalha e ressuscita simultaneamente (BAKHTIN, 1993, p.10).

Pode-se constatar, pelos depoimentos colhidos, que os entrudos, em
Trés Coragoes, eram constituidos por muitos dos elementos que se faziam
presentes no carnaval da Idade Média. O povo de uma cidade do interior,
onde as festas eram sempre oficiais, de tom sério, e organizadas pelas igrejas
ou pelas institui¢des civis, encontrava, no entrudo, a oportunidade de viver
em um mundo diferente daquele que as condices de nascimento lhe ha-
viam destinado. Ao atirar suas bisnagas mal cheirosas nos fazendeiros e “co-
ronéis”, o povo modificava o sentido do mundo e subvertia as relagdes so-
ciais. Cabe lembrar que o impacto do acontecimento de algo assim em um
espago pequeno, em que todos se conhecem, é muito diverso do que a mes-
ma situagao poderia produzir em uma cidade grande, onde os fatos se di-
luem com muito maior facilidade.

No inicio do século XX, mais precisamente em 1908, surgem os pri-
meiros bailes 2 fantasia, promovidos por Laurindo Machado, conhecido como
Tio Laurindo. Esses bailes, que aconteciam numa casa da rua da Caixa d’Agua,
ainda conservavam resquicios dos entrudos, pois seus participantes jogavam
uns nos outros um liquido mal cheiroso, chamado ironicamente de limao de
cheiro. O aspecto inovador foi a introdu¢ao das mdscaras que, 2 semelhanga
do que ocorria em outros lugares, emprestavam aspecto teatral as brincadei-
ras de salao e permitiam ao mascarado tornar-se satirico, ironizar situagoes e
pessoas a quem muitas vezes estava subordinado.

Interessante ¢ ressaltar que os bailes surgiram num momento de gran-
de disputa politica, em que se defrontaram os dois grupos mais importantes
da cidade: de um lado, “Pereiras”, ligados ao Partido Republicano; de outro,
os “Aroeiras’, ligados ao Partido Liberal. A competigao politica transferiu-se
para os saldes, onde, embalados por musicas carnavalescas, os Aroeiras ataca-
vam verbalmente os que estavam no poder e provocavam seus adversdrios
cantando a marchinha “Zé Pereira”.

Sabe-se que o Partido Republicano, fruto do novo regime, implantado
a partir da Proclamagao da Republica, em 15 de novembro de 1889, na
verdade nao tinha em seus quadros republicanos auténticos, uma vez que
estes nao concordavam com determinadas a¢des que se mostravam franca-
mente autoritdrias. Nao se pode esquecer que a Republica fora o resultado
de um golpe militar, encabegado por generais que colocaram os civis em
segundo plano.
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A politica partiddria organizou-se em partidos regionais, que termina-
ram por frustrar as tentativas de formagao de agremiag¢des nacionais, quer de
liberais, quer de conservadores; nesse ambiente surge o Partido Republicano
Mineiro, que viria a consolidar-se com o poder dos coronéis e a ajudar a
implantagio do caciquismo eleitoral no Brasil. Nao admira, pois, o que ocor-
reu a seguir.

Em 1909, quando Wenceslau Braz ¢ eleito Presidente do Estado de
Minas, o Partido Liberal assume a administra¢io da cidade e a situagao poli-
tica manifesta-se nos festejos de Momo: a partir de entdo, era “Zé Aroeira”
quem revidava as ofensas recebidas anteriormente. O carnaval fornece, en-
tao, a oportunidade de os opositores se dirigirem palavras injuriosas, faze-
rem impreca¢des de um tipo que em situagdes do cotidiano nio seriam per-
mitidas, ou pelo menos nao seriam suportadas com a tranqiiilidade agora
manifestada, porque ficava clara a possibilidade de, nas elei¢oes seguintes, tudo
se modificar de novo, incluindo o préprio carnaval; tinha-se consciéncia da
precariedade das vitdrias e das derrotas. Ainda em Bakhtin, pode-se ler:

Notemos aqui a titulo preliminar, embora de maneira algo esquemdtica, que na sua
base reside a idéia de um mundo em estado de perpétuo inacabamento, que morre e
renasce simultaneamente, um mundo bicorporal. A figura de dupla tonalidade que
redne os louvores e as injdrias esforga-se por apreender o préprio instante da mudan-
¢a, a propria passagem do antigo ao novo, da morte ao renascimento (BAKHTIN,

1993, p. 143).

Ora, 1909 é uma data de transformagoes na vida dos tricordianos, uma
vez que acontecimentos diversos vio dar uma nova face a Trés Coragoes.
Note-se que, segundo Benefredo de Sousa (1971), as estatisticas apontam
600 casas para a cidade; pode-se portanto imaginar a extensao do significado
de qualquer modificacdo na vida do cidaddo comum.E uma época de eufo-
ria, com a inauguragao, sobre o rio Verde, da ponte metélica que havia sido
feita na Bélgica e com o inicio das atividades do Grupo Escolar Bueno
Brandio, até hoje importante estabelecimento de ensino.

1909 ¢ um ano importante também para a histéria do carnaval de Trés
Coragoes, que adquire uma animagio inusitada. Sai as ruas o Grupo dos
Prontos, formado de pessoas mascaradas, cantando e carregando estandar-
tes, numa demonstragao de forga da alegria popular. A Corporagao Musical
Harmonia Rioverdense, regida pelo maestro José Pedro Sindi Junior, ani-
mava os folides, entregues, pela primeira vez, as batalhas de confete e serpen-
tina. Simultaneamente, realizava-se o desfile de carros alegéricos, que, sem
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possuir um tema especifico em sua ornamentagio, eram enfeitados de forma
aleatéria e montados em carrogas ou em carros-de-boi.

Algumas pessoas se destacavam pelo entusiasmo que transmitiam a seus
amigos e conhecidos e pela animagao contagiante que espalhavam pela cida-
de: os irmaos Frattini, os Frizotti e, surpreendentemente, as irmas Alcintara,
que comandavam o carnaval do Hotel Avenida e cuja participagao nessas
atividades deixava evidente a abertura, ou, no minimo, a aceitagao que se
concedia as mulheres naquele momento singular. Nota-se af uma inversio
da vida habitual, quando as mulheres era vedado qualquer tipo de iniciativa
que nio fosse referendada pelos pais ou pelo marido.

Por isso todas as formas e simbolos da linguagem carnavalesca estao impregnados do
lirismo da alternincia e da renovagio, da consciéncia da alegre relatividade das verda-
des e autoridade no poder. Ela caracteriza-se, principalmente, pela légica original das
coisas “ao avesso”, “ao contrdrio”, das permutagdes constantes do alto e do baixo (“a
roda”), da face e do traseiro, ¢ pelas diversas formas de parddias, travestis, degradagoes,
profanagbes, coroamentos ¢ destronamentos bufoes (BAKHTIN, 1993, p. 9-10).

Em 1913, um grupo de rapazes que faziam o nivel superior em faculda-
des do Rio, tendo a frente Luiz Signorelli, juntou-se a desportistas locais
para fundar o Atlético Futebol Clube de Trés Coragdes, que estreou sendo
derrotado pelo Cambuquira por 2x0. Apesar do resultado nada satisfat6rio
da primeira apresentagio, em janeiro do ano seguinte o clube de Trés Cora-
¢oes conseguiu vencer oVarginha EC, também por 2x0, num jogo muito
acidentado, debaixo de grande temporal e com muitas brigas entre torcedo-
res e jogadores. Para se ter uma idéia da importincia dada a tal acontecimen-
to, leia-se Benefredo de Sousa:

Meu padrinho Chico Sério sentenciou feio neste 3 de novembro de 1914: “Ninguém
sai estas férias, nem mesmo para Varginha”. Pagarfamos nds criangas a invasio da
Bélgica pelos alemaes e pelo combate havido no jogo Atlético e Varginha, a 20 de
janeiro, como renhida comemoragio do dia consagrado ao bravo militar e santo mila-

groso (1982, p. 54).

Para comemorar uma vitdria tornada célebre na cidade, criou-se o blo-
co do Atlético, que desfilou no carnaval de 1914. A musica que foi cantada
por esse bloco era a “Varre, varre vassourinha”, que teve sua letra parodiada
pelos tricordianos, transformando-se num hino de guerra e desafio ao clube
de Varginha. As camisas vermelhas, usadas pelos integrantes do bloco, acen-
tuavam a disposi¢ao para a atitude belicosa e expandiam a rivalidade espor-
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tiva para o campo das relagdes sociais e politicas entre as duas cidades, rivali-
dade essa que, mesmo atenuada, ainda pode ser notada nos dias atuais. Ob-
serve-se o estribilho:

A nossa bola

quando no campo estala

j4 ndo ¢ uma bola, mais parece bala.
Nada pode com ela na corrida,
Nem a mais firme rebatida!

Veja-se que o estribilho acima citado exibe um vocabuldrio tipico de
operagdes militares. A drea seméntica é ocupada por significantes ligados a
lutas, a0 mesmo tempo que o léxico dinamiza os versos, imprimindo-lhes
movimento e confundindo campo de futebol e campo de batalha. Realmen-
te, uma simples partida de futebol transformava-se em guerra particular en-
tre as duas cidades. A politica e o futebol ganhavam uma carga emotiva
muito forte s6 passivel de representacao nos dias de festejos carnavalescos.

O carnaval em Trés Coragoes, nos anos 1920 e 1930, continuava a ser
cada vez mais animado e a imitar o que se fazia no Rio de Janeiro, com o
aparecimento de vérios novos blocos e com os desfiles de corsos, que tinham
a preocupagio com o caricato e com alegorias satiricas, além do uso do lan-
ca-perfume em substitui¢ao ao agora velho limao de cheiro. Os nomes des-
ses blocos tornam evidente a grosseria da linguagem a que se davam direito
os carnavalescos e mostra o grotesco de suas apresentagoes. Tem-se: Bloco do
Pinico, Bloco da Vaquinha, Bloco dos Congelados, do Queijinho, As Filhas
do Urucubaca etc. Esse dltimo, criado em 1916 por José Germano Costa,
fez sucesso em indmeros carnavais, quando suas irmas “puxavam”os sambas
e marchinhas.

Arreda que vai passar
O grupo que se destaca
O bloco das meninas

Das filhas do Urucubaca! (SOUSA, 1982, p. 102)

Estabelecem-se relagoes especiais entre as pessoas, relagdes essas que se
manifestam na linguagem. Nunca um homem diria a palavra “pinico” dian-
te de uma senhora, contudo ela era agora pronunciada livremente por cida-
daos de ambos os sexos, por transformar-se em brincadeira permitida no
intersticio de Momo.
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A linguagem familiar de praca publica caracteriza-se pelo uso freqiiente de grosserias,
ou seja, de expressoes e palavras injuriosas, as vezes bastante longas e complicadas. (...)
A linguagem familiar converteu-se, de uma certa forma, em um reservatério onde se
acumulavam as expressoes verbais proibidas e eliminadas da comunicagdo oficial

(BAKHTIN, 1993, p. 15).

Na década de 1940, surge o bloco da Velha Guarda, organizado por
Cicero Grossi e alguns amigos que se entusiasmavam com os festejos do
carnaval e queriam incrementd-lo em Trés Coragoes. Esse bloco vai transfor-
mar-se no conjunto musical de mesmo nome, atuando até hoje.

A partir de 1963, realiza-se o “Baile do Bagago”, na sexta-feira e, no
sdbado, é promovida a “Chegada do Rei Momo”, que recebe das maos do
prefeito as chaves da cidade; dessa forma, institucionaliza-se o carnaval, au-
mentam os folides de rua que safam fantasiados de “o gordo e o magro”,
bebés, homens vestidos de mulheres etc.

Logo depois, com o golpe militar de 1964, inicia-se, paradoxalmente,
a era de ouro do carnaval tricordiano, porém ¢ preciso notar que foram
extintas as primeiras escolas de samba, como a Ases do Morro, a Mija Pra
Tr4s, a Escola de Samba Cacareco e a Académicos do Morro. Em 1971, ¢
organizado, pela primeira vez, o “Baile do Povao”. Ocorria no centro da
cidade, ao som da Velha Guarda, que executava os maiores sucessos de todos
os anos; hoje, o evento foi transferido para o Estddio Municipal, em razao
do aumento de folides, e funciona de sdbado a terca-feira, de 20h as 23h.

O povo na rua se agita

Vibrando, aplaudindo o pessoal

E a Velha Guarda a cantar

Satda a juventude revivendo o carnaval
E um espetdculo em cores

Enredo e fantasias

Muito samba e alegria. (Vitor Cunha)

Trés Coragoes ¢ sede da Escola de Sargentos da Armada, por isso tinha
importincia fundamental para os militares; chegou a ser visitada por Vernon
Walters, chefe da CIA na América Latina, acontecimento documentado por
uma foto ainda em exibigao na Cantina Calabreza. As pessoas do local nao
gostam de falar sobre o fato, alegam desculpas as mais irrisérias. Entretanto,
as pesquisas apontam como grande sucesso do Carnaval de 1973 um samba
de Kleber Cunha, intitulado Viuvivo (vidva de marido vivo), cuja letra trans-
crevemos parcialmente:
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Usa um anel de vidva

Pendurado em cima da lapela da blusa
Tingida de preto em sinal de respeito

Por alguém que ela diz partiu para o além

Sem saber se ainda existe
Sem saber chorar por quem
Ah, ah, ah, ah

Ah, ah, ah, ah

Ah, ah, ah, ah.

Mandou rezar uma missa que € de sete no segundo dia
Levou flores de finado 14 pra sacristia

Envolvidas em pano roxo de saudade e dor

Mandou gravar duas ldgrimas sentidas sobre um coragio
Pos na porta de entrada do seu barracio

Com dizeres alusivos ao seu grande bem

A ambigiiidade da letra expressa uma ironia consciente, que envolve
em mdscara uma situagao vivenciada pelo real, e que todavia nao convinha
ser comentada nas conversas cotidianas; as evidéncias sao extratextuais, e a
avaliagao do significado depende do intérprete. Aqui é posto o problema: o
ironista teve ou nio a intengdo de falar dos desaparecidos politicos, na refe-
rida letra? Os marcadores textuais podem servir a referéncias diversas: uma
prisao, um seqiiestro, ou um abandono conjugal. O estribilho ¢ particular-
mente indicativo de uma situagao duvidosa: “Sem saber se ainda existe,/Sem
saber chorar por quem”. As inferéncias que dai poderao ser feitas dependem
da habilidade do ouvinte-leitor. Lembre-se o que diz Linda Hutcheon a esse
respeito:

A ironia seria, entdo, uma funcio de leitura, no sentido amplo da palavra, ou, no
minimo, a ironia se completaria com a leitura. Nio seria algo intrinseco ao texto, mas,
ao invés disso, algo que resulta do ato de interpretar levado a efeito pelo interpretador,
que funciona dentro de um contexto de suposicoes de interpretagoes (HUTCHEON,
2000, p.177).

Na3o se pode afirmar o que pensavam os tricordianos ao cantarem esses
versos, nem mesmo qual era a intengao de seu autor, se uma simples brinca-
deira, se uma critica a0 momento que o pais atravessava, quando havia a
ameaga constante de alguém tornar-se vidvo(a) vivo(a); contudo, é evidente
que eles promovem a ambivaléncia de sentido e permitem a duplicagio se-
mantica. Falar de prisoes clandestinas, torturas e assassinatos era tabu, numa
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cidade que abrigava importante unidade militar. O carnaval era, entlo, a
oportunidade de expressar essas questdes que angustiavam a muitos, mesmo
que ndo tivessem coragem de fazé-lo em dias normais.

E ainda na década de 1970 que ressurgem as escolas de samba, no estilo
daquelas do Rio de Janeiro; em 1975, desfilam Anhanhoa, Por Acaso e Jajumd,
apresentando sambas-enredo, bateria e alas definidas por seus temas especi-
ficos. Logo a seguir, em 1977, ¢ a vez da Imperatriz Rioverdense. Os tricor-
dianos sentiam orgulho dessas apresentagoes, como se pode verificar na letra
do samba de Vitor Cunha, que nos foi cedida pelo autor.

HOMENAGEM AS ESCOLAS

Vejam, jé despontam as Escolas
Sambando, em evolugio geral

O povo na rua se agita
Vibrando, aplaudindo o pessoal
E a Velha Guarda a cantar
Satida a juventude revivendo o carnaval
E um espetdculo em cores
Enredo e fantasia

Muito samba e alegria
0,6,6,6,6

Académicos do Morro, Cacareco
E Flor do Amor

0,6,6,6,6

Salve Unidos Por Acaso
Anhonhoa

0,6,6,6,6

Este samba que cantamos
Simboliza o nosso amor

Esses carnavais fizeram histéria na cidade e atrairam muitos visitantes
até mais ou menos 1984, quando os jovens comegam a procurar as praias
para suas férias e a abandonar a cidade no verdo, em busca de diferentes
lugares e de outros prazeres. Hoje, sem divida, o carnaval de Trés Coragoes
perdeu a empolgacao de outrora, mas ficou na memdria da Velha Guarda,
que ainda procura reviver o que eles consideram o esplendor perdido.
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AS DECORACOES CARNAVALESCAS CARIOCAS:
UM BREVE HISTORICO

Helenise Monteiro Guimaraes

Este artigo tem por finalidade abordar a trajetdria do processo de pro-
dugio das ornamentagoes realizadas para o carnaval do Rio de Janeiro, seus
antecedentes histéricos e sua importincia para a festa urbana. A criagao de
concursos publicos pela prefeitura, o aperfeicoamento das técnicas de mon-
tagem e o seu papel na divulgagao da cidade como cendrio perfeito para o
carnaval transformaram as ornamentagoes em verdadeiras batalhas entre ar-
tistas pldsticos e cendgrafos. Coadjuvantes do sucesso dos desfiles das escolas
de samba, a histdria destas batalhas comega agora a ser elucidada, revelando
uma face do carnaval até entdo pouco conhecida.’

Desde o periodo colonial a populagao do Rio de Janeiro ornamentava
seus saldes e ruas para festas, tanto religiosas quanto laicas. Encontramos
extensas descrigoes destas celebragdes nas obras de memorialistas e viajantes,
que revelam o fausto dos eventos relacionados a familia real, aos governantes
ou 2 igreja (MORAES FILHO, 1999; SANTOS, 1981). A festa constituia
assim um momento de integragao entre as classes sociais, permitindo, atra-
vés de trocas, a assimilagdo de diferentes rituais e repertérios simbdlicos. O
carnaval, como veiculo de relagoes sociais, ndo ficaria imune a absor¢ao des-
tas tradicOes, reinventadas para se adequarem aos diferentes espagos onde a
folia se instalava.

No século XIX, objetivando atrair os desfiles, grupos de individuos,
formados por comerciantes e moradores, ornamentavam determinadas ruas
do centro e convidavam as Grandes Sociedades a incluirem estes logradouros
em seus trajetos, honrando-os com sua presenca. Estas produgées consti-
tufam “um verdadeiro espetdculo carnavalesco, com bandas, maestros, en-
terros jocosos, fogos de artificio e o que mais pudesse criar a imagina¢ao de
artistas especialmente contratados para o evento” (FERREIRA, 2005, p. 181).

Também os bailes realizados em teatros, clubes e saloes recebiam re-
quintadas ornamentagdes, onde “(...) a iluminagao estava disposta a produ-
zir efeitos indiziveis. A profusdo de lustres e bicos de gds se juntava a uma
verdadeira inundagao de esferas luminosas que, refletindo a pujante ilumi-
nagio, produzia o efeito de mirfades de estrelas”, como descreve o andncio
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publicado no jornal A Noite, de 23 de fevereiro, pelos organizadores do baile
do Imperial Teatro D.Pedro II. O empenho das elites em estimular eventos
em espagos publicos e privados inspirava-se nos carnavais elegantes realiza-
dos na Itdlia e na Franca, e objetivavam substituir as grosseiras brincadeiras
do entrudo, prdtica carnavalesca herdada dos costumes portugueses.

O carnaval do inicio do século mostrava-se bastante estratificado, sem,
no entanto, inibir os contatos entre os segmentos sociais. No periodo da
festa coexistiam as Grandes Sociedades, o corso, as batalhas de confete e os
bailes para as camadas mais abastadas. A pequena burguesia desfrutava do
desfile dos ranchos, e os segmentos mais pobres, os negros e imigrantes,
conduziam seus corddes e blocos pelas estreitas ruas da cidade. Ao final dos
anos 1920, surgiriam, no bairro do Estdcio e na periferia, as escolas de samba
(ARAUJO, 2003; CABRAL, 1996), que, a exemplo das outras manifesta-
¢oes, também se dirigiriam as ruas do centro.

A tradi¢ao de ornamentar ruas e fachadas acompanhou a expansio do
carnaval para os bairros da periferia e subdrbios da cidade, incrementando-
se a construgao de coretos alegdricos, em cuja feitura trabalhavam ativamen-
te as comissoes de festejos designadas pelos moradores. Era um reflexo da
descentralizacio da festa, iniciada ainda em 1890. No centro da cidade, ocorre-
ra a inauguragao da Avenida Central (Avenida Rio Branco), em 1905, que
tomava da Rua do Ouvidor o posto de boulevard elegante, cobicado pelos
grupos de folides. Essa convivéncia, nem sempre pacifica, confirma que a
popula¢io nio s6 assistia, mas vivenciava o carnaval em sua totalidade, inde-
pendentemente de reformas urbanas ou planos que buscassem segregar os
individuos. A realidade reafirmava o que Bakhtin concluira sobre os festejos
medievais: que “o carnaval, por sua prépria natureza, existia para todo o
povo”. Durante o perfodo da festa, dela ndo se poderia escapar, posto que esta
nao se submetia a “nenhuma fronteira espacial”. (BAKHTIN, 1987, p. 6)

Esta totalidade se torna emblemdtica com a ornamentagao das princi-
pais ruas e avenidas do centro da cidade. Em 1928, o governo delega ao
cendgrafo Luis Peixoto a tarefa de conceber a primeira ornamentagao da Ave-
nida Rio Branco, que agradou mais pelas centenas de limpadas multicores de
intensidade ofuscante do que pelas figuras decorativas dos mascardes, conside-
rados no minimo bizarros, pelas criticas dos jornais da época. Contudo, a
iniciativa fazia parte de um planejamento destinado a projetar o Rio de Janeiro
como centro turistico, evidenciando o carnaval como sua principal atragio.

Em 1932, a prefeitura toma para si a responsabilidade de elaborar um
extenso programa de eventos, oficializando a festa e dividindo com o Zouring
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Club do Brasil a sua organizagdo. Porém, nio sé para tornd-la oficial, mas
também para nacionalizar a festa carnavalesca, foi constituido um movi-
mento que envolveu intelectuais, governantes, artistas pldsticos e a prépria
populagio.

A participagio da Escola de Belas Artes j4 se constitufa uma realidade,
através da atuagio de artistas como Rodolpho Amoedo, criador de estandartes
para ranchos, ¢ alunos como Modestino Kanto, André Vento, Calixto Cordei-
ro e Manoel Faria, todos premiados em saldes da Academia e que atuaram
como “técnicos™ executando as alegorias das Grandes Sociedades.

A efervescéncia nas artes, agitadas desde os eventos da Semana de 22,
em Sio Paulo, encontra nos anos 1930 a Escola dividida entre a manutengao
do modelo académico e a vaga modernista, refletindo-se nas alteracoes de
sua sistemdtica de ensino e na realizaciao de seus saloes de arte (LUZ, 2005).
A premiagao de um artista pertencente ao Nuicleo Bernardelli, no concurso
de cartazes do 1° Baile de Gala do teatro Municipal de 1932, coloca em
evidéncia uma relagao que seguiria em escalada crescente até os anos 1950.°

A primeira decoragio para o baile de gala do Teatro Municipal atraiu
todas as ateng¢bes naquele ano de 1932, tendo em vista sua privilegiada posi-
¢ao no programa de eventos carnavalescos da Prefeitura. Durante as décadas
de 1930 e 1940, os saldes e as ruas se dividiriam entre temas bastante con-
vencionais, inspirados em motivos carnavalescos consagrados, como pierros,
colombinas e mdscaras, e os motivos nacionais tipicos, como a baiana, a
mulata e o malandro. Trazida pela for¢a do cinema e da globalizagao cultu-
ral, a imagem de Carmem Miranda divide com o Rei Momo a tarefa de
adornar o Obelisco da Avenida Rio Branco em 1949.

Fernando Pamplona traz a Africa para saldes,
ruas e desfiles de Escolas de Samba

A primeira vez em que concorreu para realizar a decoragio do Baile de
Gala do teatro Municipal, Fernando Pamplona jd demonstraria sua vontade
de romper com modelos cristalizados. Sua proposta para o carnaval de 1954,
“Yemanjd e seu Espelho — O bairro do pelourinho da Bahia”, diferia daque-
las dos anos anteriores. Em 1950, o tema fora “Carnaval em Veneza”; em
1951, “O reino de Netuno”; em 1952, “Reinado de Momo”; e, em 1953,
“Carnaval do Rio Antigo”, de autoria de Gilberto Trompowsky e Mario Con-
de, cendgrafos escolhidos pela prefeitura.
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O projeto de Pamplona, desenvolvido junto com o artista pldstico Nilson
Pena, pretendia transformar o Teatro Municipal numa exposi¢ao de folclore
nacional, com figuras de orixds do candomblé, baianas legitimas e, no palco,
a reprodugio do bairro do Pelourinho, de Salvador. O préprio Pamplona
declarou a cronista Eneida que “estava na hora de acabar com as decoragoes
carnavalescas onde aparecem pagodes chineses, Veneza, motivos orientais e
coisas do género”,* aproveitando, sem ddvida, o sucesso que as manifesta-
¢Oes afro-brasileiras jd faziam entre os turistas estrangeiros.

Porém, a dupla vé escapar de suas maos a vitéria, atribuida ao projeto
de Gilberto Trompowsky e Fernando Valentim, tendo como tema “Piratas e
Galeras”.

Na mesma edi¢do em que a cronista Eneida de Moraes louvava a inicia-
tiva de Pamplona e Pena, ela mesma publica parte da justificativa dada por
Alfredo Pessoa, Diretor do Departamento de Turismo da Prefeitura do Dis-
trito Federal:

Apesar de ser favordvel ao projeto e ao entusiasmo do Sr. Prefeito pelo mesmo, além da
opinido uninime das pessoas que foram consultadas a respeito, nio foi aprovado por
ter sido o folclore considerado indigno de ser apresentado no Teatro Municipal. A
decoragio explorava temas demasiadamente populares, e seria muita responsabilidade
do prefeito colocar, por exemplo, os “santos do candomblé” como motivo principal.®

A argumentagio e o resultado mereceram de Pamplona e Pena uma
carta publicada no Correio da Manhi de 23 de janeiro de 1954, em que
agradeciam o apoio de personalidades da cultura, como Claude Vicent,
Eneida, Cecilia Meirelles, Santa Rosa, Pongetti, Augusto Rodrigues e ou-
tros, sem, no entanto, deixar de louvar os méritos do projeto vencedor. A
extensao deste artigo nao nos permite maiores transcrigoes, porém a explica-
¢ao dada para a opgao do tema demonstra bem o universo que Pamplona
havia escolhido:

Procuramos assuntos brasileiros e carnavalescos, o que nos pareceu indispensdvel. Nada
nos ocorreu mais brasileiro do que o Maracatu, o Frevo, o Reisado, o Bumba-meu-
boi, 0 Candomblé, o Céco. Nio nos ocorreram figuras mais expressivas, mais alegres,
mais nossas do que o Saci, a Cobra-grande, a Matinta Pereira, a Yara, os Guerreiros, os
Reis e os orixds. Pela beleza de suas vestes, pela expressao de suas mdscaras, pela origi-
nalidade de sua forma, acreditamos que honrariam qualquer folclore e seriam motivo
de atragio legitima para o turista que ousasse nos visitar no carnaval.

N3o hd divida de que ainda nio seria 0 momento de imagens tao caras
a cultura popular ocuparem o espago nobre, fregiientado pela alta sociedade,
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por mais elogiado que fosse o trabalho artistico e a ousadia de seus criadores.
Yemanjd teria que esperar 15 anos para reaparecer pelas maos de Pamplona e
seu parceiro Arlindo Rodrigues, como a alegoria mdxima do desfile da escola
de samba Académicos do Salgueiro, no enredo “Bahia de Todos os Deuses”,
que sagrou a escola campea naquele ano (1969).

Os temas folcldricos entretanto nao sofriam restri¢des para decorar a
cidade. Em 1952, o departamento de Turismo da Prefeitura chama nova-
mente Luis Peixoto, jd4 conhecido por sua atuagio na drea, e que uniria um
Rei Momo de 18 metros de altura, na Avenida Presidente Vargas, a figuras
com 10 metros de altura representando lendas nacionais, como Maracatu,
Catereté, Cheganga, Bumba-meu-boi. Em 1954, os cendgrafos Santa Rosa e
Flavio da Silveira, selecionados pela Prefeitura, decoram a cidade mesclando
temas folcléricos nacionais, e, em propor¢ao minima, motivos internacio-
nais, diversidade que se refletiu, por exemplo, na Cinelandia, com gigantes-
cos bonecos do frevo pernambucano e na Praga Paris com a Torre Eiffel
ornada de flores, arlequins, colombinas e pierros.

Fernando Pamplona® teve um papel importante no desenvolvimento
de novos conceitos para decoragdes, tanto no que se refere aos materiais
como aos temas. Em 1960, produziu uma decoragao que cobriria a Avenida
Rio Branco, elaborando o que ele mesmo chamou de “teto decorado”. Seus
projetos para decoragoes de saloes de baile apresentaram, no final dos anos
1950, pela primeira vez, o uso do pldstico colorido e a iluminagao interior,
recurso logo aproveitado nas ornamentagdes de rua. A partir de 1962, jd se
explorava o sistema tubular com estrutura de ferro, o pldstico vuleafilm e o
uso do tronco de eucalipto fixado por cabos de aco. O emprego destes recur-
sos resultaria no aumento das proporg¢oes da decoragao, redimensionando-a
em relagdo aos espagos urbanos. Na prdtica, a estrutura tubular determinou
também maior velocidade na montagem e desmontagem e, sobretudo, maior
seguranga, sendo economicamente mais vidvel para os cofres publicos.

Principal porta-voz da valorizagao da temdtica africana no carnaval,
Pamplona, em 1958, promove a africanizacio do Teatro Municipal. Da
mesma maneira, em 1960, propoe & comunidade salgueirense o enredo “Zum-
bi dos Palmares” e, em 1962, junto com Mauro Monteiro, novamente esco-
lhe a Africa para vestir a Avenida Presidente Vargas com enormes colunatas e
vistosas mdscaras feitas com pldstico colorido. A iniciativa da Prefeitura, em
1963, instituindo, pelo decreto lei n°396 de 23/10/63, os concursos publi-
cos para decoragio da cidade, foi uma conquista dos esforgos de artistas como
Pamplona, determinando um campo de competi¢des que por muito tempo
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desafiou a imaginagio de artistas, consolidando-se como importante evento
na programagao carnavalesca da cidade.

As celebragdes do IV Centendrio do Rio de Janeiro

Com a decoragio de rua mais bonita e de mais bom gosto dos dltimos anos e com uma
série de preparativos que, se bem executados, poderio fazer inesquecivel o carnaval do
IV Centendrio, o Rio inicia hoje a maior festa do mundo, batendo recordes de turistas
e de verbas, e com um tinico medo — o de que a chuva esfrie o entusiasmo que os
cariocas incorporaram 2 histéria da cidade.”

O ano de 1965 foi especial por vérios fatores. Comemoravam-se os
quatrocentos anos da fundagdo da cidade e o pais completava seu primeiro
ano do regime militar, iniciado com o golpe de 31 de margo de 1964. Mes-
mo com a mudanga da capital do pais para Brasilia, em 1960, o Rio de
Janeiro ainda era fortemente identificado como simbolo nacional, tendo em
vista seu passado de cidade-capital. Também contribuia para isto o fato de
sediar institui¢des culturais de grande porte, como o Arquivo Nacional, a
Biblioteca Nacional, o Museu Nacional de Belas Artes, o Instituto Histérico
e Geogrifico do Brasil e a Academia Brasileira de Letras. Mesmo perdendo o
status anterior, o Rio mantinha sua aura de capital cultural e politica do pais.

A celebragio do IV Centendrio deveria articular passado, presente e
futuro, o que implicava conciliar duas identidades: a de cidade quatrocentona
que buscava equiparar-se a Sao Paulo e a de mais novo estado da federagao —
a Guanabara. As comemoracoes deviam abordar a histéria da cidade e sua
importincia no cendrio cultural brasileiro. Nao foi por acaso que todas as
escolas de samba, naquele ano, glorificaram a fundagio do Rio de Janeiro
“reafirmando os principais elementos constitutivos da memdria sobre a ori-
gem da cidade, aprendida nos bancos escolares.”®

A ornamentagao da cidade para o carnaval também nao deixaria duvi-
das do momento de solene celebra¢iao do povo carioca, transformando em
fantasia suas ruas tomadas pela embriaguez da folia. Em 1965, os espagos a
serem ornamentados compreendiam a Avenida Rio Branco, em toda sua
extensao, a Praga Floriano, a Avenida Presidente Vargas até a praca da Repu-
blica, a Praca Maud e o Largo da Carioca, sendo obrigatdria a inspiragao em
motivos histdricos ou culturais que fizessem referéncia ao Rio de Janeiro.

Adir Botelho, professor de Gravura da EBA desde 1961, j4 havia con-

corrido no ano anterior com Fernando Santoro e Davi Ribeiro, ambos alu-
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nos da academia. Repetindo a parceria, criaram o projeto “Rio Antigo”, que,
para sua execug¢do, contou com a participagio de “um grupo relativamente
pequeno, mas extremamente valente que trabalhou com uma bravura tre-
menda, utilizando todos os seus momentos de folga, numa época em que
tinha de enfrentar exames de fim de ano.” Nas salas de aula da academia,
tomaram forma as pranchas do projeto e os detalhes de imensos painéis com
as gravuras de Debret.

Aquele foi um ano em que a participagio dos artistas da EBA se fez
notar mais do que nunca. No mesmo concurso, além do primeiro prémio de
Adir Botelho, ganhou o segundo lugar Newton S4, e a terceira colocagao foi
dada a equipe de Plinio Cipriano, Fernando Pamplona, Arlindo Rodrigues e
Mario Monteiro.'® No desfile das escolas de samba, sagrava-se campea a Aca-
démicos do Salgueiro com o enredo “Historia do Carnaval Carioca”, basea-
do no livro homénimo da cronista Eneida de Moraes, de autoria de Pamplona
e Arlindo Rodrigues. Complementando a escalada de vitérias, vence o con-
curso de decoragiao do Teatro Municipal'! o pintor e professor Manoel Fran-
cisco Ferreira, em parceria com Esmeralda Barros, com o tema “Largo do
Rio Antigo”.

Fernando Pamplona j4 havia, em 1960, produzido uma decoragao que
cobriria a Avenida Rio Branco, elaborando o que ele mesmo chamou de
“teto decorado”. Seus projetos para decoragoes de saloes de baile apresenta-
ram no final dos anos 1950, pela primeira vez, o uso do pldstico colorido e
de iluminagao interior, recurso logo aproveitado nas ornamentagoes de rua,
como j4 observado.

O projeto “Rio Antigo”, mais conhecido pelo titulo de “Debret” ven-
ceu os dezessete concorrentes com a intengio de recordar “as belezas, as cu-
riosidades, os tipos e encantos da cidade em principios do século XIX.”"? O
tema desenvolvido em dezenove pranchas, inspirado na obra de Jean Baptiste
Debret, foi elaborado com elementos simbélicos que facilitavam sua identi-
ficagao com a histéria da cidade.

As gravuras de Debret, reproduzidas a partir dos originais, foram
decalcadas em setenta estandartes de 15 metros de altura, colocados ao lon-
go da Avenida Presidente Vargas. Faziam parte da composi¢ao seis tipos de
azulejos coloniais, recebendo o estandarte uma iluminagio interna que, em
perspectiva na avenida, gerava uma luminosa “moldura” para as escolas de
samba e outros grupos de desfilantes (Fig.1)."
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Figura 1
Desenhos dos estandartes para ornamentagao da Avenida Rio Branco

Atrds da igreja da Candeldria, funcionando como uma gigantesca boca
de cena para o desfile, foi montado um painel de 15 metros de altura por 32
metros de comprimento, formado por seis barras de azulejos coloniais. A
frente do painel, instalou-se uma coroa giratéria espelhada de 9 metros de
altura, com movimentos giratdrios, que durante o dia arrancava reflexos do
sol e, A noite, reverberava com as luzes da avenida. Nao menos imponente
foi a decoragao da Avenida Rio Branco, na qual os postes foram cobertos
com desenhos de sobradinhos coloniais. Lampi6es presos aos edificios atra-
vessavam de um lado a outro, bem como desenhos rendados, que davam um
toque de sonho ao local.

Para o desenvolvimento das idéias, os autores buscaram uma recompo-
sicao fiel do passado, revivendo as gldrias da cidade através de seus artistas.
Articulando elementos decorativos considerados tradicionais, dos tempos
da monarquia portuguesa e das ornamentagoes das festas para a familia im-
perial, os decoradores compdem um cendrio bem semelhante aos daquela
época:

Baseados em esbogos de Thomas Ender, os autores do projeto criaram o arco triunfal

da chegada de D.Leopoldina, idéntico aos que foram construidos na Rua Direita, por
ocasido da chegada da princesa ao Rio, tendo sido arquiteto Grandjean de Montigny
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e decorador, Debret. (...) O arco, que terd inclusive os 12 circulos representando as
virtudes de D.Leopoldina, ficard na Avenida Chile, atravessando as duas pistas, e terd
15 metros de altura

A Praga Floriano foi ornamentada com colchas coloridas, imitando aque-
las que enfeitavam as janelas e sacadas durante as festas da cidade. Comple-
tavam a decoragao sombrinhas como as que aparecem nas gravuras de Debret,
lembrando que o carnaval também era uma festa elegante. No Tabuleiro da
Baiana, foi erguido um coreto que funcionava como saldo de baile, e as colu-
nas foram revestidas de caixas coloridas e iluminadas, junto a seis cata-ventos
que giravam sobre a sua cobertura. Na Praga Maud, sobre uma torre de 25
metros de altura, foi colocado o simbolo do IV Centendrio, criado por Aloi-
sio Magalhaes, e ali se fazia o contraponto histérico, simbolizando, com
aquela torre, a cidade moderna e progressista.

Decorag0es carnavalescas: memoria de uma cidade

O gigantismo das decoracdes de rua, sua sofisticada elaboragio e seu
alto custo terminaram por inviabilizg-las. Competindo com elas e estimula-
das pela ampliagdo do espago cénico para o desfile proporcionado pelo Sam-
bédromo, as escolas de samba também aumentaram as proporgdes de suas
alegorias e fantasias. Inicialmente acanhadas diante da monumental ornamen-
tagao dos anos 1960, na década seguinte com os novos conceitos teatrais de
Joaosinho Trinta, as agremiag¢oes iniciavam mais uma revolugao visual em sua
apresentagao.

Neste artigo detive-me brevemente em outra transformagio, tao im-
portante quanto a ocorrida com as agremiacgdes e que apresentou inovagoes
técnicas e conceitos muito semelhantes. A afirmagio destas novas lingua-
gens estabeleceu novos paradigmas para a organizagao da festa urbana, resul-
tado da disposi¢do do poder publico em tornar mais atraentes os espagos a
ela destinados. Esta nova orientagao esteve fundada no desejo de afirmagao
da capital como pélo turistico internacional, contribuindo para a valoriza-
¢ao do carnaval carioca.

Os artistas da Escola de Belas Artes desempenharam o papel de media-
dores nas redes de relagoes das diversas correntes culturais'® das quais tam-
bém participavam. Interagindo entre si e com a sociedade, criaram estratégias
que contribuiram para a continuidade da festa carnavalesca. Suas aliangas
ajudaram a estabelecer novas exigéncias estéticas e técnicas, tanto para o desfile
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das agremiagbes quanto para as ornamentagoes no carnaval carioca, permi-
tindo assim o aparecimento de novas expressoes artisticas.

A reivindicagio de concursos oficiais para decoragdes, quer das ruas
quer dos saloes de bailes, abriu a possibilidade de participagio de novos pro-
fissionais e gerou a conseqiiente melhoria na qualidade dos projetos. Obser-
va-se, inclusive, que alguns artistas trabalharam simultaneamente nos con-
cursos e na confec¢ao dos desfiles, estimulados pela competicao e, no caso
das decoragoes, pelos altos valores dos prémios pagos pela Prefeitura.

Analisando dois campos de representagao — o da produgao dos desfiles
de escola de samba e a produgio das decoragoes urbanas e de interiores nota-
se que um de seus componentes mais importantes e que os assemelha histo-
ricamente ¢ a espetacularizagio.

Este contexto resultaria num enriquecimento das linguagens formais
em que foram questionados conceitos tradicionais de criagao, propondo-se
técnicas e temdticas provenientes do universo tedrico-prdtico destes artistas.
Um exemplo disto € a inclusio da temdtica afro-brasileira nos desfiles, sob
uma nova viso de estilo e conjunto, e nas decoragdes de rua, temdticas oriun-
das da arte moderna e temas baseados em fatos histéricos que exploravam,
sobretudo, a memdria local.

Reconhecemos que tanto os artistas quanto as escolas de samba estrei-
taram as aliancas com os poderes puiblicos para a conquista dos espagos fes-
tivos da cidade. Alianca que ndo ocorreu apenas por questoes de mobilidade
social, situagdo identificada na ascensdo das agremiagbes e no interesse da
classe média pelos seus desfiles.'® A prépria cidade, como produtora de sua
maior festa, e tornando-se ela mesma a paisagem ltidica que demarcava fron-
teiras e espaqos rituais, torna-se, também, mediadora de novas relacoes.

Investigar o didlogo travado entre a cidade e seus habitantes, através das
decoragoes carnavalescas, nao se resume apenas a um levantamento sistemd-
tico de projetos e autores. Um tema que seduz pelo fato de que o ato de
decorar o espago urbano pode ser compreendido como uma invengao de
tradigdes,'” dentre tantas que o carnaval brasileiro produz e continua a pro-
duzir. Seu objetivo, além da construgao de cendrios temdticos, buscava ex-
pressar a identidade de uma cidade num contexto de transformagao histéri-
ca, como foi o dos anos 1960.

Tanto as ruas quanto o Teatro Municipal tornavam-se lugares a serem
reconstruidos e remodelados, subvertendo a paisagem urbana e o interior
ornamentado no tempo carnavalesco'® (CASTRO, 1999). A ornamentagao
festiva propde novos espagos em que um perfodo é devotado a festa e a anar-
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quia, mas sempre submetido a regras de conduta e organizacio. E como ocor-
ria com o desfile das escolas de samba, seu processo de desenvolvimento cria-
va, anualmente, uma sucessao de acontecimentos que determinava um calen-
ddrio préprio com etapas preestabelecidas, restrito, contudo, a um nimero
menor de concorrentes e temas, e tendo como espago cénico a prépria cidade.

Também semelhante ao processo do desfile das escolas de samba, as
ornamentac¢oes de rua estabeleciam uma série de tensoes, relacionadas a es-
colha do melhor projeto, sua execugao, que muitas vezes interferia no coti-
diano da cidade, dada a complexidade de sua montagem, e, finalmente, a
aceitagdo de seu resultado, que, agradando ou nio, nio poderia ser modifi-
cado. A decoragao impunha a cidade uma fantasia imutdvel, contrastando
com a sucessao de grupos portadores de identidades e temdticas diferentes.
A cidade engalanada era, portanto, a cidade vestida para a folia, para seduzir
sua populagio e seus visitantes, deixando na memdria coletiva sua indiscuti-
vel capacidade de metamorfose em harmonia com o carnaval.

Desde o inicio do século XX, a balan¢a entre tradi¢ao e modernidade
foi instrumento de transformagoes do carnaval. Ambas sao posi¢oes que en-
contramos no desfile e nas ornamentagdes, adaptando grupos sociais e a
prépria imagem da cidade as exigéncias do espetdculo. Mesmo diante do
sucesso das ornamentagoes, que marcaram duas décadas inteiras e ainda per-
manecem nas lembrancas daqueles que puderam contempld-las, é inegdvel
que hoje a centralizagdo do carnaval nos desfiles prescinde de qualquer orna-
mentagdo. A partir de 1982, porém, as decorag¢des entram em declinio pela
retirada dos subsidios oficiais. Enquanto as agremiagdes sobreviveram de
patronos e, atualmente, buscam o vital patrocinio para sua férmula de suces-
s0, as decoragdes cederam seu lugar a velocidade de uma sociedade de consu-
mo que parece nio mais se embriagar com paisagens carnavalescas e saloes
ofuscantes de cores e luzes.

A histéria do carnaval carioca é a narrativa de competigoes que se trans-
formaram em rituais. Um concurso para ornamentar a cidade era pontuado
de cerimdnias e sua prépria execugao prética e inauguragao constitufam um
momento de celebragio que anunciava o tempo carnavalesco. Vale recorrer
aqui ao que nos diz Guy Debord : “Toda a vida das sociedades nas quais
reinam as modernas condigdes de produgio se apresenta como uma imensa
acumulagio de espetdculos. Tudo o que era vivido diretamente tornou-se uma
representagao.” "’

As decoragdes, neste sentido, foram a representagao de uma cidade imersa
na celebragao de sua memdria como vitrine de sua histdria.
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Notas

' A investigagao da participa¢do de artistas e professores da Escola de Belas Artes/UFR] e suas contri-
buigdes para as ornamentagdes carnavalescas das ruas e saldes de bailes do Rio de Janeiro ¢ objeto de
tese de doutorado da autora deste artigo desenvolvida no Programa de Pés-graduagio em Artes Visuais

da EBA/UFR.

% A denominagio “técnico” se aplicava aqueles artistas e artesdos que criavam ou executavam as alego-
rias para os desfiles das grandes sociedades e posteriormente dos ranchos carnavalescos. Exerceram as
atividades do profissional denominado nos anos 1970 de “carnavalesco” das Escolas de Samba.

3 A contribuigio da Escola de Belas Artes para o carnaval ndo se limitou apenas a confecgio de elemen-
tos plésticos dos desfiles e decoragdes. Seus membros constantemente eram chamados a compor o
corpo de julgadores das variadas competigoes promovidas pela Prefeitura, como os concursos para
cartazes do Baile de Gala do Teatro Municipal, as competigdes das Grandes Sociedades e Ranchos e

também os desfiles de escolas de samba (GUIMARAES, 1992).
4 Didrio de Noticias, 24 fev. 1954.
> Idem.

¢ No mesmo ano em que tem seu projeto rejeitado no Teatro Municipal, Pamplona decora o Hotel
Gloria com o tema “Gregalhadas”, inspirado na Grécia Mitoldgica. Em 1956 desenvolve no Munici-
pal o tema “Abstracionismo” de autoria de Roberto Burle Marx, sob a dire¢do de Mario Conde, ¢ em
1957 vence o concurso com o tema “Arte Colonial” e no ano seguinte com “Africa”. Por muitos anos
decorou também os saloes do Copacabana Palace e do Hotel Gléria. Em 1961, realiza a decoragao da
cidade, que ele mesmo denominou “Roupa na Corda” pela semelhanga com singelos varais de roupa
coloridos. Em 1962, com Mario Monteiro, ornamenta a cidade com motivos afro-brasileiros, temdtica
que desenvolveu em vérios enredos para o Salgueiro. Durante os anos 1970 dividiria com Adir Botelho
a disputa pela vitéria nos concursos, até a prefeitura decidir aproveitar num mesmo carnaval, em
espacos diferentes, os projetos dos dois concorrentes. Um exemplo disto foi o ano de 1973, quando
Pamplona decorou a Avenida Presidente Vargas com o tema “Hiper-pld” e Adir Botelho com “Carna-
val de Todos os Tempos” decoraria a Avenida Rio Branco. E neste ano que Pamplona e Arlindo
Rodrigues surpreendem a todos com um gigantesco pavao na Candeldria, totalmente feito com bacias,
peneiras de pldstico e banheiras, material totalmente novo na concepgio das ornamentagoes.

7 O Globo, Rio de Janeiro, 27 fev. 1965, p. 13.
8 MOTTA, Marly. Rio, cidade — capital. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2004, p. 55 (Colego

Descobrindo o Brasil)

9 SALGADO, Paulo. Debret no carnaval carioca. Querida, Rio de Janeiro: Rio Gréfica Editora, n° 256,
22 quinzena, p. 22-27, fev. 1965.

' Arlindo Rodrigues, figurinista de teatro, foi parceiro constante de Pamplona, também concorrente
as decoragdes de saloes de bailes. Mario Monteiro atuava como cenégrafo e também trabalhou em

decoragoes de rua a convite da Secretaria de Turismo do Rio de Janeiro

! Neste concurso caberia o segundo lugar a Arlindo Rodrigues e o terceiro a Fernando Pamplona.
2.0 Globo, Rio de Janeiro, 3 mar. 1965, p. 5.

13 Tlustragdo: revista Querida, Rio Gréfica Editora LTDA, n. 258, p. 22, 1965.

" O Globo, Rio de Janeiro, 16 nov. 64, p.28.
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> BARTH, Fredrik. O Guru, o iniciador e outras variagées antropoldgicas. Rio de Janeiro: Contracapa,
2000, p. 126.

16 GUIMARAES, Helenise Monteiro . A invasio da classe média nas escolas de samba. Carnavalesco,
o profissional que “faz escola” no carnaval carioca. Dissertagio de Mestrado. Rio de Janeiro: UFR]/

EBA, 1992, p. 275.
7 HOBSBAWN, Eric; RANGER, Terence. A Invengio das Tradigoes. Sao Paulo: Paz e Terra, 1997, p. 9.

'8 Maria Laura Viveiros de Castro afirma que “a preparagio de um desfile comega mal terminado o
carnaval anterior, e por isso, 0 ano carnavalesco estd sempre um ano na frente do calenddrio corrente”,
na batalha das ornamentagoes este calenddrio sujeitava-se a abertura dos concursos e concorréncias e &
conclusdo dos projetos, mas sempre obedecendo ao mesmo calenddrio carnavalesco. O Rizo e o tempo.
Ensaios sobre o carnaval. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1999, p. 83.

Y DEBORD, Guy. A sociedade do espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997, p. 13.
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Resumo: A transposigao para o carnaval, a partir da segunda metade do século
XIX, do costume colonial de ornamentar a cidade. Destaca-se a reinvengio da tra-
di¢do no século XX que conheceu o0 auge nos anos 1960 e 1970 com os projetos de
Fernando Pamplona e Adir Botelho.

Palavras-chave: carnaval, ornamentacio, Rio de Janeiro, histéria, tradicio.

Abstract: The transposition of the colonial custom of decorating the city for Carnival
on the second half of the nineteenth century, highlighting the re-invention of the
tradition in the twentieth century — specially in the 60s and the 70s with the projects
of Fernando Pamplona e Adir Botelho.

Key-words: Carnival, decoration, Rio de Janeiro, history, tradition
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A CIDADE E O ARCO: REFLEXOES A RESPEITO DAS
SIGNIFICACOES DA PARABOLA DE NIEMEYER!

Alberto Goyena Soares

No ano de 1984, os célebres desfiles do carnaval carioca inauguram, na
cidade do Rio de Janeiro, o surgimento de um conjunto arquitetdnico abso-
lutamente original. Trata-se de uma gigantesca constru¢ao marcada, de um
lado, pelo uso indiscriminado de concreto armado e, de outro, pela sur-
preendente capacidade de ter-se tornado, sem a necessidade de uma sedi-
mentagao histérico-cultural, o icone mais representativo da antiga tradi¢ao a
qual veio se integrar. Em uma de suas extremidades, o conjunto arquitetdnico
do Sambddromo comporta um simbolo de si mesmo que, embora relacio-
nado a sua fungdo, espago e volumes, supera o conjunto, para erguer-se Como
uma obra i parte. E precisamente através desse arco, complexo sfmbolo
iconogréfico, que iniciamos agora a andlise de uma interven¢ao urbana, que
foi vista, demasiadamente cedo, como um capitulo encerrado da histéria
dos desfiles das escolas de samba. Nao se pode negar que a grande forma que
se sobressai no conjunto arquiteténico do Sambdédromo seja, antes de mais
nada, um arco solitdrio. Posto que nao cobre nenhum espago entre muros,
pilares ou qualquer outro tipo de suporte, nem compde uma arcada sobre a
qual poderia descarregar-se uma ponte, pareceria, a primeira vista, que se
trata de um arco comemorativo ou triunfal. No entanto, bastaria observé-lo
em seu contexto arquiteténico para perceber que estarfamos incorrendo em
uma certa redugio. Se, de fato, aquela grande forma constitui uma obra a
parte é porque estabelece primeiro uma relagio com a fungao, espaco e volu-
mes do Sambdédromo para, em um segundo momento, representd-lo como
um todo harmonico e assim superd-lo.

Tenhamos em mente a planta geral do conjunto; pode-se reconhecer a
presenca de uma sorte de nave central ladeada de volumes cheios — o bloco
de camarotes e os médulos de arquibancadas — que desemboca em um am-
plo espago retangular onde se encontram mais quatro médulos de arquiban-
cadas, simetricamente ordenados em duas séries distintas. Dentre estes qua-
tro dltimos, o primeiro par, idéntico aos demais, diferencia-se de um segun-
do par de médulos que, além de maiores, estio notoriamente recuados da-
quela mesma nave central. Logo, vé-se que esta curiosa disposi¢ao de cama-
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rotes e arquibancadas confere a planta do conjunto uma forma de cruz lati-
na. Amplamente utilizada pela arquitetura ocidental, este tipo de planta se
consolidou como arquétipo das igrejas cristas onde, no extremo oposto ao
pértico, arma-se um estrado sobre o qual se deposita um altar geralmente
coberto por uma abébada. Superpondo-se a planta mais recorrente de uma
catedral®  do Sambddromo, constata-se que, perante notério paralelismo,
nosso arco solitdrio arroga para si um lugar central e muito caro a composi-
¢do cristd. Assim, ¢é possivel afirmar que a intervengdo urbana em questio
reproduz a partir de uma alternativa criativa 0 mesmo interesse em uma
tradicional inclinag¢io pela monumentalidade cenogrifica. Em outras pala-
vras, operou uma ressignificagdo que acarreta a manuten¢io de certos
referenciais espaciais ao passo que promove a possibilidade de dar lugar ao
estilo mais livre de uma arquitetura da imaginagao (UNDERWOOD, 2003,
p. 9). Surge assim, no lugar do altar, um museu, e no da abébada, o enorme
arco em questao. Uma analogia, decerto incomum, que nos permite, contu-
do, promover o necessdrio distanciamento entre, de um lado, os ornamenta-
dos arcos comemorativos que anunciam a passagem formal de uma espacia-
lidade 4 outra ou remetem triunfalmente a episédios épicos de uma histéria
neles inscrita e, de outro, este nosso arco que, 2 maneira de abside,’ dialoga
com o conjunto e sua fungio, remetendo a uma clara idéia de sacralizacio.

Representagdo esquemdtica de uma planta de catedral.
A abside ¢ a drea colorida.

Apesar das reduzidissimas dimensdes que compdem seus dois dnicos
pontos de apoio, a abside do Sambddromo alcanga, em seu vértice, uma
altura de trinta metros e vence, de uma extremidade 4 outra, um vao bem
superior a largura da nave ou avenida sobre cujo final se localiza. Esta grande
forma, capaz de comportar pesos muito maiores que o da prépria estrutura,
exerce ainda, como veremos a seguir, uma forca que a leva para cima. O
resultado, no minimo um espetdculo em termos de monumentalidade real-
cado pela visibilidade que os mais de setecentos metros livres a sua frente lhe
garantem, ¢ também parte de um intenso ritual, ciclico e aberto, de plastici-
dade e simbolismo.
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Nada seria, porém, de todo esse tamanho e resisténcia se a obra nio
sobressaisse justamente pela sensagao de leveza que traduz. De fato, trata-se
aqui de um tipo muito particular de abside que, diferentemente das abdba-
das (estruturas empregadas para cobrir um espago fechado e formadas como
projecio de um arco), é apenas uma curva plana e aberta que se obtém do
corte de uma superficie conica ou, em outras palavras, uma pardbola em
franco senso matemdtico. Ainda que totalmente desprovido de qualquer ele-
mento decorativo ou ornamental, seria, no entanto, dificil considerar este
arco como estritamente funcional, prdtico ou utilitdrio. Note-se entao que,
em oposi¢ao aos volumes cheios representados pelas arquibancadas e cama-
rotes, o arco ¢ uma curva na qual a transparéncia parece ser fator determi-
nante. Se o compromisso das arquibancadas e camarotes estd fortemente
ligado & multiplicidade de suas fun¢des em um continuo esfor¢o de revitali-
zagao do espago (traduzindo o ideal de sobreposi¢ao da utilidade 4 estética),*
no arco reside o lado mais emotivo desta construgio e a possibilidade de
incorporagao de uma forma mais onirica que se presta, por sua vez, 3 multi-
plicidade de interpretagdes em um continuo esforgo de representagao. Trata-
se entao de uma pega tnica, impedindo, por sua extrema relevincia e didlo-
go com formas compositivas tradicionais, que a integra do conjunto possa
ser percebida como complexo racionalista ou funcionalista. A maneira de
abside, o arco vem entdo emoldurar, sem sufocar, posto que ¢ aberto, a vas-
tidao de uma obra arquitetdnica a erguer-se sobre ambos os lados de uma
tinica rua que lhe dd o eixo central. Em seu expresso teor surrealista (UNDER-
WOOD, 2003, p. 70-71),° o arco utiliza-se de maneira tao séria quanto
ordenada uma incontestdvel riqueza pldstica onde a liberdade da forma dia-
loga com o controle disciplinado que equilibra a integra do conjunto e ma-
nipula criativamente o tema da abside cldssica por meio de uma tnica pard-
bola. No plano da matéria, este arco abraga a onipresenga de um concreto
armado que ¢, simultaneamente, a estrutura da obra e a obra mesma. Uma
curva que exibe e “explora suas propriedades, propor¢des e aspecto”
(SUSSEKIND, 2002, p. 13). Mas, no plano simbdlico, trata-se de mais uma
marca da moderna arquitetura brasileira protagonizando um “processo con-
tinuo e central de afirmagio, em sentido amplo, de uma identidade nacio-
nal” (id., ib. p. 15). Nosso arco, aquele leve trago parabdlico & maneira de
abside aéreo aberto (BOTEY, 1996, p. 154)° a riscar profundamente o teci-
do urbano da cidade, exige agora um aprofundamento no que diz respeito
ao complexo jogo de representagdes que estabelece.

206 e Terceira Margem e Rio de Janeiro ® Nimero 14 @ p. 204-214 e janeiro-junho / 2006

‘ terceira margem 14.pmd 206 22/11/2006, 16:35



A CIDADE E O ARCO: REFLEXOES A RESPEITO DAS SIGNIFICACOES DA PARABOLA DE NIEMEYER

Certamente, a relagao mais ébvia do grande arco ¢ aquela que se dd
com o carnaval carioca e, mais especificamente, com os seus desfiles de feve-
reiro. Neste sentido, seria possivel afirmar de antemao a presenga de uma
primeira representatividade simbdlica. Deveras, em mapas, esquemas ou fo-
tografias, alude-se, freqiientemente, 2 festividade pelo escopo desta forma
parabdlica. De modo geral, arcos, parabélicos ou nao, sao estruturas curvas
que cobrem o espago entre dois pontos de apoio. Porém, no nosso grande
arco parece haver trés. Na verdade, o enorme arco desenhado 2 frente da
avenida comporta um finissimo trago que parte de seu vértice, perpendicu-
larmente a diretriz, em direcdo a superficie do solo. Mas esse trajeto ¢ inter-
rompido por uma laje de concreto dramaticamente suspensa sobre um palco
escalonado que esconde o museu. Seguindo aquela nossa superposicao de
plantas, eis o ponto central do conjunto ou, se quisermos, o altar. Como
podemos perceber, esta laje surge elegantemente como se nao tivesse peso,
dando a sensagao de flutuar sobre o palco sagrado. E claro que isto é uma
ilusao fortalecendo um rico efeito escultural: a laje estd, depois de tudo,
firmemente ancorada no ilusério terceiro traco.

Posto que ¢ preciso dar continuidade a0 mesmo tema, resta ainda agre-
gar a estas primeiras consideragdes uma tltima, ainda que nao menos signi-
ficativa, possibilidade de leitura para aquela grande curva ou, como quis o
seu arquiteto, “monumento 2 mulata”.

Pronunciando-se sobre Emiliano Di Cavalcanti, Mdrio de Andrade in-
dicou, no Didrio Nacional de Sao Paulo de 8 de maio de 1932, uma caracte-
ristica singular de suas pinturas com relagao a percep¢ao das coisas nacio-
nais. Elogiando seu desapego a teses nacionalistas, Mdrio ressalta precisa-
mente a capacidade que o pintor teria de analisar uma cidade como o Rio de
Janeiro a partir de suas festividades e caracteristicas sociais. Descreve o artista
como alguém que, em suas préprias palavras, “Nao confundiu o Brasil com
paisagens; e em vez de Pao de Agticar nos dd sambas, em vez de coqueiros,
mulatas, pretos e carnavais’. Assim dizendo, Mdrio de Andrade nao estd de
maneira alguma querendo sugerir que nao houvesse paisagens na obra de Di
Cavalcanti, porque decerto as hd. No entanto, na medida em que uma divi-
sdo entre exterior e interior nio ¢ delineada, surge uma possibilidade de
apropriagdo da natureza tropical brasileira — assim como de seu campo e
cidades —, conquanto sejam referéncias imbuidas em um projeto de renova-
¢ao estética. Em outras palavras, ao estabelecer esta continuidade, Di Cavalcanti
aderia a0 movimento modernista para quem “a paisagem existe enquanto
possibilidade metaférica de uma visao cultural transposta em termos picté-
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ricos” (ZILIO, 1982, p. 71). Por sua vez, essa mesma pintura modernista ird
elaborar para os interiores ou cendrio central a figura de um certo brasileiro;
popular, sensual e miserdvel.

Através desta convivéncia que ignora tanto os limites entre exterior e
interior quanto as divisoes sociais, 0 modernismo, na pintura, buscava retra-
tar todos os aspectos do Brasil, incorporando e recriando o imagindrio do
pais. Dentre seus mais destacados expoentes, como Tarsila do Amaral ou
Candido Portinari, foi mesmo Di Cavalcanti quem mais se preocupou em
retratar e ressignificar uma brasileira urbana e litorinea: “Daf a apari¢do da
mulata na pintura de Di, naquilo que ela representa como resultado de um
conjunto de diversos fatores e que implica, entre outros, a convivéncia entre
as diferentes ragas e culturas” (id., ib., p. 71-90). E nesta direio que o pintor
ird construir a sua linguagem prépria e, conseqiientemente, influenciar a de
outros artistas de geracoes futuras.

Passando agora a um artigo publicado na revista Epom em 2004, o
arquiteto Oscar Niemeyer critica severamente o prefeito da cidade do Rio de
Janeiro por ter inserido no arco parabélico do Sambédromo um letreiro da
prefeitura. Indignado, o arquiteto declara que “Aquele ¢ um monumento as
formas da mulata. Usd-lo para promover a prefeitura é profanagao!” O desa-
bafo de Niemeyer, que facilmente poderia contribuir para a nossa leitura do
arco como abside sacralizada pela sua localizagdo espacial e referéncia, inte-
ressa-nos, porém, neste momento, sobretudo na medida em que estabelece
uma continuidade com aquele projeto iniciado no periodo modernista bra-
sileiro. De fato, recorrendo-se aos desenhos do arquiteto,’” seria possivel es-
clarecer o ponto de partida que inspirou a grande forma ou grande curva a
partir da qual Niemeyer quis dar 4 cidade do Rio de Janeiro um icone que
fosse uma representagio, abstrata para este caso, de um certo tipo de
“mestigagem brasileira”.

Fig. 2a Fig. 2b
Modelo para as curvas. Arco parabdlico, croquis.
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Evidentemente, para os anos 1980, a categoria “mulata” j4 havia sido
amplamente aceita, em sua conotagio positiva, por amplos segmentos da
sociedade brasileira, tornando-se até mesmo um lugar-comum. Neste senti-
do, a proposta do arquiteto nao apresentou nenhuma novidade nem sofreu
nenhum tipo de constrangimento, muito pelo contrdrio. Niemeyer estava,
no fim das contas, operando com simbolos nacionais consolidados que eram,
hd muito tempo, motivo de orgulho e preservagao. No entanto, pensar a
sociedade brasileira como uma combinagao “moderna, complexa e hetero-
génea caracterizada pela coexisténcia, mais ou menos harmoniosa, mais ou
menos conflituosa, de diferentes tradicoes e visoes de mundo” (VELHO,
1984, p. 37-39)® ou, em outras palavras, como uma sociedade definida atra-
vés de sua diversidade mestica, exigiu um laborioso processo de afirmagao.

N3o podemos deixar de recorrer, neste momento da andlise, a interpre-
tagao de Ricardo Benzaquen de Aratjo da obra de Gilberto Freyre. Se, de
modo geral, Casa Grande e Senzala fora recebida pelos intelectuais brasilei-
ros dos anos 1930 como “uma explosio (...) e houve de imediato uma cons-
ciéncia de que crescéramos e estdvamos mais capazes’ (AMADO, apud
VIANNA, Hermano, p. 75) — fruto de uma valorizada afinidade intelectual
com o antrop6logo da Universidade de Columbia — criticos de décadas pos-
teriores nao poupario acusagdes de racismo e reacionarismo dirigidas a Gil-
berto Freyre. Lia-se, em sua constru¢ao da miscigena¢ao, uma imagem idili-
ca da sociedade colonial, a permanéncia de uma légica racial em varias partes
do livro e uma forma velada de postergar a tdo esperada luta de classes. No
entanto, com a publica¢io de Guerra e Paz, em 1993, Ricardo Benzaquen de
Aratjo saberd tragar um novo panorama para este debate. Sem desmerecer as
acusagbes mencionadas, o autor vird propor o necessdrio aprofundamento
no que tange a confecgao da obra de um Gilberto Freyre, cujo entendimen-
to da nogao de mestigagem abarca:

(...) um processo no qual as propriedades singulares de cada um desses povos nio se
dissolveriam para dar lugar a uma nova figura, dotada de perfil préprio, sintese das
diversas caracteristicas que teriam se fundido na sua composi¢do. Desta maneira, ao
contrdrio do que sucederia em uma concepgao essencialmente cromdtica da miscige-
nac¢io, na qual, por exemplo, a mistura do azul com o amarelo sempre resulta no
verde, temos a afirmagio do mestico como alguém que guarda a indelével lembranga
das diferengas presentes na sua gestagio. (ARAUJO, p. 41)

Ampliando o leque de influéncias que Gilberto Freyre garante herdar,
notadamente as de Franz Boas, Ricardo Benzaquen de Aradjo refere-se tam-
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bém ao aporte do bidlogo e zodlogo francés Jean Baptiste Lamarck’ nessa
mesma obra de cunho antropolégico. De fato, a visivel contradi¢ao de cor-
rentes de pensamentos gerou uma obra onde “diferenga, hibridismo, ambi-
giiidade e indefini¢ao parecem ser (...) as principais conseqiiéncias da idéia
de miscigenagio utilizada em CGS” (id., ib., p. 43). E a partir desta impre-
cisao tedrica que Gilberto Freyre vird armar sua particular diferenciagao en-
tre “raga’ e “cultura”, que aponta para uma sociedade polifénica e, nesse
sentido, em estreito didlogo com a contemporinea idéia de diversidade.
Decerto, prosseguird Aratjo, Casa Grande e Senzala é uma obra confeccio-
nada sobre os eixos de uma conversa cuja prosa oscila entre o linguajar aca-
démico e o popular para revelar a “possibilidade de uma convivéncia relati-
vamente harmonica de diferentes tradi¢oes dentro de si” (id., ib., p. 186.).
Nessa constante luta por equilibrar diversos antagonismos, a investigacao
histérica de Gilberto Freyre combinard ambigiiidade a agudeza e acuidade a
inacabamento. Sobre este ponto, Jodo Ribeiro dird que Casa Grande e Sen-
zala é um “livro, conquanto grande (...), [que] nao conclui: as paredes esbo-
¢am uma cipula que nio existe. Convergem para a abébada que fica incom-
pleta e imagindria. E um livro que nunca acaba, como contos folcléricos sem
fim” (RIBEIRO, apud ARAU]JO, op. cit., p. 200).

Esta tltima palavra sobre a obra de Gilberto Freyre nos conduz, quase
que naturalmente, de volta aquela de Niemeyer. Quigd j4 seja mesmo a hora
de redirecionar a atengao para o grande arco parabdlico do Sambddromo.
Longe de ter pretendido esgotar o tema da mestigagem, é preciso abordar
agora o mulatismo do arco.

Comecemos por frisar que, embora se trate de uma representagao da
mesticagem em seu continuo e plural processo de afirmagio e, nesse sentido,
uma heranca dos anos 1920 e 1930, ¢, sobretudo — como vimos no desabafo
de Niemeyer —, uma mulata que estd aqui em questdo. Essa escolha assaz
exclusiva, dentre as vdrias mesticagens ocorridas no Brasil, foi de fato a pre-
feréncia especifica de modernistas como Di Cavalcanti, que, a despeito dos
caboclos ou sertanejos, abria passo para as manifestagdes culturais mestigas
do mundo urbano e litorineo. Niemeyer nos traz, de fato, a figura de uma
mulher popular no intuito de sintetizar o espirito da obra que desenha. Um
esforco em promover um simbolo que se construiu como particularidade
brasileira e ao qual confere a forma parabélica que se faz também presente,
segundo o arquiteto, na morfologia natural dos morros da cidade. Uma ins-
piragdo entdo feminina que parece dialogar com os contornos de um deter-
minismo contextual, j4 que para Niemeyer a arquitetura ¢ fundamental-
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mente condicionada pela sociedade e pelo meio que a produz (NIEMEYER,
2004, p. 227-231). Contudo, e, diferentemente do pintor, percebe-se no
arquiteto a intengio de dar a esse simbolo do Rio de Janeiro o dnico tom de
cinza que caracteriza seu sugestivo concreto armado. Se para Di Cavalcanti
“nao serd a figura da mulata em si, mas o tratamento que ele dard a pintura e
principalmente a cor” que fornecerdo as bases para sua proposta artistica
(id., ib.), a preocupagao do arquiteto repousa sobre uma sensualidade veicu-
lada pela leveza no tragar da forma. Assim, através de uma abordagem sé-
bria, Niemeyer imagina uma tnica curva pldstica para dar conta daquela
mesma temdtica que funde as nogoes de exterior e interior. Esta operagio
decerto importante para a arquitetura de Niemeyer dialoga fortemente com
a proposta modernista, ainda que constitua, simultaneamente, uma busca
surrealista que se traduz em seu “interesse por sonhos e segredos internos
que se revelam ou disfargam nas formas utilizadas pelo artista” (UNDER-
WOOD, op. cit., p. 73). Do mesmo modo, a cama pobre a qual Di se refere
serd contrastada a uma proposta muito mais monumentalizante, onirica e
abstrata de um arco que se ergue a trinta metros de altura, acima — e ndo
dentro — de um museu. A mulata parabdélica de Niemeyer parece entao suge-
rir o ato de deitar-se no leito do samba.

Heranga de uma particular mesticagem modernista em seu didlogo sin-
cronizado entre popular e erudito, o mulatismo em Niemeyer ganha, contu-
do, uma feigdo abstrata que, no se pode negar, é uma prova de sua preocu-
pagao com as curvas e a plasticidade do concreto armado. A elegincia, leveza
e simplicidade, através das quais o arco se destaca, convivem com a monumen-
talidade de seu tamanho. Decerto, esta facanha arquitetdnica marcada pelo
estilo préprio de Niemeyer e pelo cdlculo estrutural do engenheiro José Carlos
Sussekind nao pode ser apenas ligada aos discursos da pintura modernista.
Ainda que isso pudesse constituir certa legitimagao, ela seria desnecessdria
para o arquiteto e sua época. De fato, ndo é de legitimagao que aqui se trata,
mas sim da multiplicidade em termos de compreensao espacial de uma pega
tinica do Sambdédromo que foge amplamente ao bindmio funcionalismo-
padroniza¢do pregado pela Bauhaus ou 2 falta de referenciais nacionais que
definem o International Style. Uma violenta oposigao que se faz presente no
préprio conjunto arquitetdnico ao permitir o convivio da racionalidade dos
camarotes e arquibancadas a irracionalidade da forma parabdlica. Neste sen-
tido, a obra de Niemeyer parece recorrer as ambigiiidades de Gilberto Freyre.
Assim como o autor de Casa Grande e Senzala, Niemeyer lida com “formas
diversas de equilibrar antagonismos” (ARAUJO, 2002, p. 206).
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A maneira de abside sacralizando uma mulata, nosso arco mostra-se
capaz de incorporar formas construtivas tradicionais e discursos consagrados
sobre os simbolos da cidade. Mas a plasticidade, sobriedade e interesse por
uma monumentalidade cenogrifica remetem concomitantemente ao estilo
tinico de um arquiteto que complexifica, ao inserir este arco, o didlogo com
o restante de um conjunto que, como veremos mais adiante, é absolutamen-
te funcional. Nossa pardbola ¢ entao declaradamente um excesso instdvel e
paradoxal em sua maneira de vencer um enorme vao em reduzidissimos pon-
tos de apoio. Um desafio para o cdlculo estrutural e uma referéncia ao mes-
mo inacabamento da obra de Gilberto Freyre.

A propésito, e referindo-nos mais uma vez a uma construgao crista, ao
passo que na Igreja de Sao Francisco de Assis, da Pampulha, projetada em
1943, Niemeyer utilizara-se da pardbola para fins religiosos, permitindo que
aabdbada e as paredes se reconstituissem de um tnico elemento, no Sambé-
dromo seu estilo mais maduro apresenta o investimento em formas livres
que invocam uma forte presenga surrealista e muito mais alusiva. Retoman-
do finalmente o comentdrio de Joo Ribeiro, poderfamos afirmar entao que
neste caso, a op¢ao parabdlica do arco prefere convergir para uma abébada
que fica desta vez incompleta e imagindria.

Por fim — e com isso encerramos a nossa leitura do arco —, se aquela
grande forma desdenha o letreiro da prefeitura que lhe foi estampado, ¢
porque comporta largamente, em sua mal compreendida sutileza abstrata,
os simbolos da cidade que caracteriza.
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Notas

' O artigo que segue ¢ parte de um estudo maior apresentado como Monografia ao Departamento de
Sociologia e Politica da PUC, orientado pela Professora Doutora Santuza Cambraia Naves, sob o
titulo de Sambddromo; monumento construido e desfile em construgio.

2 Ver Figura 1: Representacio esquemdtica de uma planta de catedral.
g P ¢ q p

% “O termo arquitetdnico abside, do latim absis ou absidis e originariamente do grego apsis ou apsidos
(que significa arco ou abdbada), ¢ a ala de um edificio (normalmente religioso) que se projeta para fora
de forma semicilindrica ou poliédrica e em que o remate superior é geralmente uma semicipula
(planta circular) ou abébada (planta poligonal)”. In: Enciclopédia Wikipédia, verbete “abside”.

# Fago aqui breve referencia aos Centros Integrados de Educagao Publica alocados, no projeto do
Sambddromo, sob as arquibancadas.

> “O aspecto racional de sua visio de arte [a de Oscar Niemeyer, autor do arco parabdlico], (...) fez
com que alguns observadores incorressem no erro de desprezar qualquer ligagao sua com o surrealismo.
E no entanto o préprio Niemeyer confessa um gosto pessoal pela escultura surrealista e pelas misteri-
osas paisagens de Yves Tanguy e Jean Carzou. Suas tltimas obras revelam igualmente afinidades com
a fluida composicao e a forma biomérfica de Joan Miro”.

¢ Deve-se a Josep Ma. Botey o uso do termo em itdlico. O arquiteto cataldo fora o primeiro em indicar
a referéncia a uma abside.

7 Ver Figuras 2a e 2b: Modelo para as curvas / Arco parabélico, croquis.

8 Na continuagio o autor dird que “a constatacio das diferencas, da diversidade e, eventualmente, das
contradigbes ndo implica em desconhecer a existéncia de um sistema sécio-cultural mais abrangente,
vinculado & prépria idéia de nagdo”.

° “A defini¢ao fundamentalmente neolamarquiana de Raga baseia-se na ilimitada aptiddo dos seres
humanos para se adaptar as mais diferentes condi¢oes ambientais, enfatizando acima de tudo a sua
capacidade de incorporar, transmitir e herdar as caracteristicas adquiridas na sua — variada, discreta e
localizada — interagao com o meio fisico (...)”.
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Resumo: Leitura das sobreposicoes significativas do grandioso arco do Sambdédro-
mo do Rio de Janeiro, a passarela do samba.
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Abstract: A reading on the significant articulations of the magnificent arch in
Carnival Parade Ground (Sambédromo) in Rio de Janeiro — the samba mall.

Key-words: Carnival, Rio de Janeiro, Carnival Parade Ground (Sambédromo),
magnificent arch, architecture.
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TEMA PARA 0 PROXIMO NUMERO

TERCEIRA MARGEM ANO X. NUMERO 15. 2006

NUMERO TEMATICO: Tese-poesia

Editor convidado: Vera Lins

Prazo para envio dos trabalhos: 15 de novembro de 2006

Os trabalhos também podem ser enviados para: ciencialit@yahoo.com.br

Os ensaios do préximo volume sao resumos de teses e dissertacdes sobre
poesia. Continuam uma série de encontros que organizamos na Faculdade de
Letras, em 2003, em que discutiamos os trabalhos académicos de professores
e alunos. O objetivo era trazer a poesia a ordem do dia. Apresentados pelos
autores, a discussao era mediada por um debatedor, também autor. Foram
conversas sobre poesia que entusiasmaram os participantes. Alguns destes
debates foram gravados e transcritos.

Agora continuamos a discussao da poesia através de artigos que resumem os
principais pontos discutidos em teses e dissertacoes de diversos departamen-
tos de Letras de diversas universidades.

Acrescentamos também artigos que discutem a traducao de poesia, que, em-
bora ndo consideremos impossivel como muitos créem, levanta questoes es-
peciais.
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NORMAS PARA PUBLICACAO DE TRABALHOS

1 - Os trabalhos deverao ser inéditos e vir acompanhados de Resumos, em portugués e inglés,
de aproximadamente seis linhas e de trés a cinco palavras-chave, também em portugués e
inglés.

2 - Em folha a parte, os autores deverdo encaminhar os dados de sua identificacdo (nome
completo, titulacao, instituicao de vinculo, cargo, publicagdes mais importantes).

3 - Da Selecdo:

0 Conselho Editorial envia cada trabalho para dois consultores "ad hoc", que o examinam e
Ihe atribuem conceitos. Apenas 10 trabalhos serdo incluidos em cada niimero, usando-se o
critério de classificacdo daqueles cuja média de conceitos for a maior.

4 - Do formato dos artigos:

4.1 -10a 15 laudas em papel A-4, digitadas em Word, espaco entre linha 1,5; corpo 12. Para
facilitar a editoracdo, ndo inserir nimeros nas paginas.

4.2 - As Notas e as Referéncias Bibliograficas devem ser apresentadas no final do artigo de
acordo com as normas da ABNT.

4.3 - As citacdes devem ser diferenciadas por um recuo de 1,0 cm a esquerda.
4.4 - A pagina deve estar configurada da seguinte maneira:

e margens superior e inferior: 3,0 cm; margens esquerda e direita: 2,0 cm;
» margem do cabecalho (cf. o comando "configurar pagina” do Word): 2,0 cm;
e margem do rodapé: 1,5 cm.

5 - Do material entregue para selecao:

Entregar uma copia em disquete e trés cdpias impressas, sendo uma cépia com titulo do
trabalho, nome do autor, institui¢do de origem, endereco, telefone, e-mail e duas copias sem
qualquer identificacdo do autor. O material entregue nao sera devolvido.

Para o envio de trabalhos ou outras informagdes, entrar em contato com:

Terceira Margem
Programa de Poés-Graduagdo em Ciéncia da Literatura
Faculdade de Letras - UFRJ
Av. Brigadeiro Trompovsky, s/n° - Cidade Universitaria - llha do Fundao
CEP: 21.941-590 - Rio de Janeiro - R
e-mail: ciencialit@yahoo.com.br
Homepage do Programa: www.ciencialit.letras.ufrj.br
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A Terceira Margem (ISSN: 1431-0378) é uma revista semestral publicada pelo Pro-
grama de Pés-Graduagao em Letras (Ciéncia da Literatura) da Universidade Federal
do Rio de Janeiro, que tem como objetivo a divulgacao de trabalhos de pesquisa
originais nas areas de Teoria Literaria, Literatura Comparada e Poética, em literatu-
ras de lingua portuguesa e em linguas estrangeiras, classicas e modernas, em suas
interfaces com a filosofia, a historia, as belas artes, a cultura popular, a performance
e as ciéncias sociais. A revista também esta aberta a publicagdes de resenhas criti-
cas, para a avaliacao e divulgacao de publicagdes recentes. Buscando sempre novos
caminhos tedricos, ela segue fiel ao titulo roseano e a inspiracdo de um pensamento
interdisciplinar, hibrido, que assinale superacdes de dicotomias em busca de convi-

Missio

véncias plurivocas capazes de fazer diferenca.
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ESTA REVISTA FOI IMPRESSA SOBRE PAPEL CHAMOIS FINE 75G/M? (MIOLO) E CARTAO SUPREMO 250G/M?* (CAPA)
PELA IMPRINTA EXPRESS GRAFICA E EDITORA LTDA PARA VIVEIROS DE CASTRO EDITORA.
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