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INTRODUCA®

Fresta. (s.f.):
abertura estreita que permite a passagem de luz e ar.

As praticas e representagdes culturais nao sao herméticas;
apresentam ranhuras, fendas, brechas. Aberturas através das
quais se entreolham, se interpenetram, se hibridizam. Para a sua
primeira compilacdo de estudos cientificos, o NEsCaFe
selecionou textos de pesquisadores que se insiram nas
f[r]estividades e nos carnavais de nosso pais para revelar novos
olhares e perspectivas sobre o fazer cultural. Todos e todas, a
partir dos seus lugares de fala e de onde analisam a cultura,
apresentam as imagens que veem pelas f[r]estas.

No primeiro capitulo, a Profa. Dra. Helenise Monteiro
Guimaraes e o Prof. Dr. Clark Mangabeira resgatam antigas
entrevistas de Fernando Pamplona para ressaltar a sua
relevancia enquanto personagem central dos desfiles das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

No capitulo dois, Wadson Pereira Rocha e a Profa. Dra.
Helenise Monteiro Guimaraes refletem sobre o corpo-senzala
que atravessa a danga de Sao Gongalo e as contribui¢des das
religides de matrizes afro-brasileiras para uma pratica cultural

de origem portuguesa e formacao catolica.
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O Prof. Dr. Carlos Carvalho da Silva apresenta, no
terceiro capitulo, um entrelagcamento entre o projeto ideologico
da ditadura militar com os desfiles das Escolas de Samba do Rio
de Janeiro, a partir da andlise do enredo apresentado pela
Imperatriz Leopoldinense no carnaval de 1972.

No capitulo quatro, Leonardo Augusto de Jesus apresenta
a transcricio da entrevista concedida pelo carnavalesco
Alexandre Louzada, que traz informagOes preciosas para
entender as mensagens simbolicas inseridas pelo artista nas
imagens carnavalescas que produz.

O quinto capitulo assombra o leitor a partir do olhar do
Prof. Dr. Clark Mangabeira sobre o desfile da Beija-Flor de
Nilépolis no carnaval de 1989, para afirmar os desfiles das
Escolas de Samba como manifestagdes significantes compostas
de partes articuladas holisticamente na direcao de uma
totalidade que intencionam reagdes emocionais dos
espectadores.

O Prof. Dr. Madson Luis Gomes de Oliveira e Joaquim
Sotero de Almeida Neto abordam a obra de Julio Mattos,
carnavalesco que “fez escola” na Estagao Primeira de
Mangueira. Analisam, no sexto capitulo, os tltimos trés anos do
artista naquela agremiacao (1986, 1987 e 1988).

O capitulo sete é dedicado a um relato da experiéncia da

pesquisadora Maria do Carmo Martins Vido em uma oficina de
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producao de aderegos inspirados na imagem do figurino da
baiana de Carmem Miranda.

Taynara Quites Senra analisa, no oitavo capitulo, as
criticas do desfile da Caprichosos de Pilares no carnaval de
1986, desfile cuja relevancia histérica comprova que as Escolas
de Samba sao um reflexo da propria sociedade.

Diversidade sexual e género no Festival Folclérico de
Parintins direcionam, no capitulo nove, as reflexdes de Adan
René Pereira da Silva, que ressalta a complexidade e a
contraditoriedade nas relagdes entre tais questdes e o boi-
bumba.

Por fim, Valmir Moratelli evidencia, no décimo capitulo,
a influéncia do etarismo na produgao imagética no
Sambodromo do Rio de Janeiro, a partir de uma andlise das
representagoes de pessoas idosas nas esculturas das alegorias

das Escolas de Samba.
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Fernando Pamplona (quase) por ele
mesmo: breves memoarias do
carnaval carioca em 1960

Helenise Guimaraes

Clark Mangabeira

1 Este ensaio é um denso aprofundamento e ampliagdo do articulo on-line “Reflexdes
— Pamplona, mestre da revolug@o visual do carnaval carioca”, de Helenise Guimaraes,
publicado no site Sal 60 <sal60.com.br/sal60/2021/01/27/reflexoes-africas-de-
pamplona/>, em 2021.
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Introducao

A pessoa, o profissional e o mito Fernando Pamplona sao
um baluarte e alicerce do carnaval carioca. Pamplona
revolucionou o jeito de fazer carnaval, iniciando uma linhagem
plastico-conceitual que se mantém viva no universo
carnavalesco até hoje. Segundo Helenise Guimaraes (1992a), se
na década de 1920 as Escolas de Samba buscavam sua
identidade, e se o termo “carnavalesco” apenas foi oficializado
em 1970, j& na década de 1960, contudo, Pamplona o
empregava, afirmando assim, desde sempre, a identidade pela
qual ficaria conhecido.

Pamplona, nascido em 26 de setembro de 1926 no Rio de
Janeiro, atuou como cendgrafo, professor e diretor, nos anos
1980, da Escola de Belas Artes. Foi vencedor de concursos de
decoragao de ruas e de Bailes de carnaval do Rio de Janeiro e
atuou como critico e jurado do Estandarte de Ouro do jornal O
Globo. E, sem divida, um personagem impar na cultura
popular carioca, por sua producado e sua intervencao na festa
carnavalesca, e sobretudo, por sua personalidade forte,
independente e revoluciondria em atos e ideias. Revoluciondrio
em um tempo de revolugdes, intelectual atuante e apaixonado
que soube construir os lagos que ligariam a cultura popular e o

samba a universidade, os artesdos aos artistas diplomados da
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Escola de Belas Artes, Pamplona transformou a estética e a
técnica dos desfiles.

Nesse contexto, o objetivo desse ensaio é trazer a luz as
falas do proprio Pamplona para acrescentar possiveis novas
camadas interpretativas e semanticas a um velho debate: o
carnaval dos anos 1960, conhecido pela Revolugao Salgueirense
capitaneada por Pamplona. Assim, o ensaio estd baseado em
duas entrevistas feitas por Helenise Guimaraes com Pamplona:
a primeira, na década de 1990, foi feita por ocasiao da pesquisa
para sua dissertacao de Mestrado intitulada Carnavalesco, o
profissional que “faz Escola” no carnaval carioca, defendida para
obtencao do titulo de Mestra em Artes Visuais no ano de 1992
na Escola de Belas Artes/UFR], e disponibilizada nos anexos da
dissertagao, porém nunca publicada para o grande ptblico. A
segunda entrevista foi feita também por Guimaraes em 8 de
fevereiro de 2006, no Restaurante Salsa, no Centro do Rio de
Janeiro, cujo contetido ainda continua inédito na integra.

Nesse sentido, o foco deste trabalho sdo os anos iniciais
da trajetoria de Pamplona, especialmente as décadas de 1950 e
1960, revisitados diretamente pelas suas memorias e falas, a fim
de que novas luzes sejam lancadas sobre antigos e importantes
temas carnavalescos. O objetivo central € menos o de tecer
grandes digressdes tedricas — ou criticas — a partir das

entrevistas, e mais o de dar voz ativa e personificada ao mestre
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Pamplona, localizado exclusivamente a partir do momento
histdrico e social da época das entrevistas, garantindo que suas
ideias sejam a mola propulsora de rememoragao e ideagao sobre
o carnaval carioca, situando-se os discursos nos contextos

especificos e datados das entrevistas.

Revolucoes

Segundo Helenise Guimaraes (1992a), a partir do
nascimento das Escolas de Samba na década de 1920, ao
beberem diretamente nas fontes de outras manifestacoes
carnavalescas como as Grandes Sociedades e os Ranchos, o
impulso das Escolas foi, a partir de entao, o de construgao de
uma identidade particular.

Até 1950, organizando-se para alcangar-tal identidade, as
Escolas de Samba, além de se diferenciarem das demais
manifestagdes carnavalescas, comecaram também a se
diferenciar entre si, adotando, cada uma, “elementos
individualizadores” que especificavam a Escola e que lhes dava
uma espécie de personalidade propria, a partir das raizes
populares de onde provinham (GUIMARAES, 1992a, p. 36).

No final da década de 1950, a ascensao das Escolas de
Samba foi amplificada tanto pelo crescente sucesso entre
publico e desfilantes, resultado também da diminui¢do da

popularidade dos desfiles dos Ranchos e das Grandes
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Sociedades; quanto pelo cada vez maior interesse da imprensa
e da classe média, bem como ampliagdao da participacao de
cendgrafos e artistas pladsticos na concepcao dos carnavais
(GUIMARAES, 1992a).

Assim, Pamplona, como professor do Curso de
Cenografia da Escola de Belas Artes (EBA), representante de
outro segmento intelectual e cultural, tornou-se o maior
mediador entre o campo das Escolas de Samba e o da Escola de
Belas Artes nao so por suas atividades pedagdgicas, mas por
sua atuacao no Salgueiro como Carnavalesco e defensor de
novas concepgoes de criagao do carnaval.

Se o dominio de técnicas especificas comecava a ser uma
espécie de credencial para a atuacdo crescente dos

carnavalescos, ¢ Pamplona quem melhor define este papel:

Carnavalesco ¢ um apelido que sempre teve o individuo
que fazia carnavais, nao pelas Escolas de Samba, mas que
fazia os préstitos das Grandes Sociedades, e as Grandes
Sociedades tinham um tema. O individuo que fazia o
Rancho, o enredo e a representacao do enredo também
era chamado carnavalesco Alguns eram amadores,
outros eram profissionais. O 1° estandarte de um Rancho
chamado Ameno Reseda foi feito por um artista
chamado Amoedo, como no&s, era artista, final do século
passado, diretor da ENBA (Escola Nacional de Belas
Artes), e que caracterizou ja a debutagdo de alguns
professores da ENBA que colaboravam plasticamente e
as vezes muito mais do que plasticamente com o evento
carnavalesco. As Grandes Sociedades quando saiam com
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um enredo como por exemplo "Inferno de Dante”, a
decoragao da sede tinha que ter o mesmo tema por uma
questdo promocional, decoragao pra mim nao deve ter
tema algum, decoragdo vocé decora um ambiente
abstratamente, mas ela passou a ter um significado nas
Sociedades porque as Sociedades salam com o mesmo
enredo e usavam a decoragdo para promové-lo, como
Inferno de Dante, Belzebu, etc. As Escolas de Samba
nasceram com muitas coisas herdadas das Grandes
Sociedades e dos Ranchos. Das Sociedades herdaram o
que era a Porta Estandarte, e ndo era Mestre-Sala, era
Baliza, que viraram Mestre-Sala e Porta-Bandeira, mas é
uma heranca, e do Rancho herdou o enredo, das
Sociedades, os carros alegoéricos, e as Escolas de Samba
foram feitas por heranca de corddes, blocos
carnavalescos e sociedades, e trouxe com elas uma de
figuras contumazes no carnaval, inclusive o dito
carnavalesco, porque carnavalesco no diciondrio ¢é
qualquer um que goste de Carnaval, mas carnavalesco
hoje que é dito profissional, era o individuo que
projetava o carnaval para uma dessas Sociedades.

Outro fendmeno interessante é que quem fazia carnaval
no Rio de Janeiro, operario, construtor, era o pessoal
técnico de teatro, os maquinistas teatrais, faziam as
maquinas, que movimentavam os carros alegoricos, e
que sabiam fazer uma construcao mais leve, mais rapida
de ser usada e que depois do carnaval nao restasse mais
nada.

Assim, a decoragdo do carnaval antigo era feita por
cendgrafos, Lazari, Monteiro Filho que ¢é pai do atual
Mario Monteiro, e do Mauro Monteiro que é cendgrafo e
decorador da cidade também.

Isso é remoto, nao sei te dizer a ndo ser por
reminiscéncias, alguns nomes de grandes carnavalescos
— Jaime Silva, Lazari, Colombo, que eram também
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cenografos de revista, e de alguns individuos entre os
quais citei o Amoedo, que como eram artistas plasticos
colaboravam na Escultura, na solugdao plastica, era o
obvio, porque a sociedade buscava alguém que
dominasse melhor a producao plastica do que um
individuo que nao tivesse conhecimento (PAMPLONA
apud GUIMARAES, 1992b, p. 188).

Consequentemente, a maioria das publicagdes sobre os
anos 1960 em diante, que versam sobre carnaval de Escolas de
Samba, obrigatoriamente citam Fernando Pamplona como a
figura principal da transformagao do desfile — e do carnaval
carioca como um todo — e também se referem a equipe que com

ele trabalhou no Salgueiro:

A grande “ousadia” salgueirense seria entdo, um
desvendamento desta relagao entre erudito e popular e
uma colaboracao clara entre elas. A partir dai o processo
comeca a se acelerar e ja no ano seguinte (60) um novo e
importante personagem entra em cena: Fernando
Pamplona. (...) Pamplona e sua equipe ao assumirem o
carnaval e desenvolverem o tema Quilombo dos
Palmares, tiveram que agir como mediadores
convencendo a comunidade da escola do carater inédito,
nao s6 do seu enredo, mas principalmente de seus
figurinos (FERREIRA, 1999, p. 117/118).

Assim, o papel de mediador, entre o que se entendia por
cultura erudita, vinda dos ateliers de cenografia, escultura e

figurinos da EBA, e a entdao chamada cultura popular,
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representada pelas Escolas de Samba, é desempenhado por
Pamplona ao levar para os barracoes, de forma objetiva e
sistematizada, conhecimentos artisticos, técnicos e histdricos,
além de uma nova linguagem plastica e um novo
posicionamento do desfile, que sendo uma festa popular

comecaria a ganhar contornos de espetaculo.

Comecos

“Ousadia” e “revolucao”! A presenca de Pamplona
modificou os rumos do carnaval carioca. Pamplona, como
carnavalesco, foi um artista criativo, antecipando o modelo de
profissional que se concretizou nos anos 70, trabalhando
inicialmente sem remuneracdo e com limites de tempo para
execucao bem diversos daqueles hoje conhecidos, e
desempenhando um papel que inicialmente marcaria muito
este profissional, o de mediador. Uma das diferencas mais
marcantes € que seu trabalho era feito pela extrema paixao que
nutria pelo Salgueiro, agugada pela competigao ferrenha com as
outras escolas, o que também explica o fervor com que
defendeu seus enredos e propostas plasticas. Defensor de
tematicas que colocassem em evidéncia a cultura brasileira,
concebeu desfiles que se tornaram “classicos” nao sé pelo
resultado visual, mas pelos sambas de enredo que marcaram

uma época. Fora dos carnavais, sua critica e conhecimentos sao
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respeitados, porque viveu os varios aspectos do mundo do
samba, a comecar pelo seu trabalho no Teatro Municipal do Rio
de Janeiro e ornamentagdes carnavalescas em geral, na década

de 1950:

Quando eu comecei no Teatro Municipal, o Mario Conde
que era o chefe da cenografia e cendgrafo quase
exclusivo. No carnaval, exclusivamente, quando ele nao
fazia um ano, o Gilberto Trompowsky que fazia,
dependia do prefeito. [...] Meu primeiro projeto aplicado
de verdade no Teatro Municipal ficou aberto com
exposi¢do para o publico. Dai com a noticia de Ricardo
Machado. E que a concepgao, vocé deve ter lido pelo que
escreveu ai, era transformar a o espago do Teatro
Municipal numa Praca de Veneza. Eu disse “mas isso nao
¢ decoragao, é cenografia”. Num pagode chinés, isso ndo
é decoracao, isso é cenografia. Numa floresta Amazonica,
isso ndo é decoracdao, € cenografia. Até que Sansdo
Castelo Branco, que foi o maior decorador que aconteceu
no Rio, fez coisas lindas demais, fez o Baile do Pierrd com
a Eneida, decorou o Quitandinha, decorou, morreu cedo
com 30 e poucos anos.

Sansao castelo Branco. Meu verdadeiro instrutor, meu
verdadeiro professor, na EBA, morreu com 33 anos. O
Castelo Branco, ele era um cendgrafo excepcional. E me
deu na cabega que quando vocé pega um ambiente, vocé
nao deve reproduzir outro dentro dele, porque isso nao
¢é decoracao, isso é cenografia, vocé tem é que decorar o
ambiente.

Vocé, no Teatro Municipal, decora as frisas, os
camarotes, o palco, mas nao perde a esséncia do Teatro
Municipal, @ da  arquitetura, nado  transforma
cenograficamente num tema aneddtico.
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E foi assim que eu fiz a “Africa”, depois eu fiz nao sei o
qué, depois eu nao me lembro mais direito o que eu fiz.
Acho que fiz seis decoragdes no Teatro ou cinco. Fora ter
realizado, eu realizei... a primeira grande decoragao do
Teatro com tudo foi Roberto Menozi e realizada por mim,
ele me deu liberdade inclusive para pintar painéis, onde
ele ndo tinha desenhado para acompanhar o projeto
abstrato dele.

Ele decorou abstratamente um ambiente, ele ndo criou
uma cenografia, ele fez uma decoragdo. E que a grande
virada foi dada pelo Roberto. Felizmente, eu fui o cara
que realizou isso com ele.

Foi dificil, mas mais tarde passei a concorrer, fiz varias
decoracgdes, sendo que a melhor delas foi a “Africa”. Que
continuou aberta em exposicdo durante muito tempo
depois do carnaval, uns quinze dias, [...] foi uma das
coisas mais importantes do carnaval, aconteceu, nao foi
pela beleza da decoracao nao, mas porque eu assimilei a
ideia de Sansao Castelo Branco, que ao invés de criar
cenograficamente um ambiente, decora o ambiente ja
existente. Vocé ao invés de transformar esse botequim
aqui num Copacabana Palace, decora as coisas que tem
aqui no botequim, vocé vé esse tetinho, essa paredinha.
Entendeu? (PAMPLONA, 2006).

Como comenta Sergio Cabral (2011), dependendo do

prefeito, as decoragdes dos bailes do Municipal eram oferecidas

a Mario Conde ou a Gilberto Trompovsky, e foi o proprio

Conde que levou Pamplona para trabalhar no Teatro, de onde,

no final da década de 1950, ele assistia aos desfiles da Escola de

Samba (CABRAL, 2011, p. 437/438). Paralelamente, pela voz de

Pamplona, foi Sansao Castelo Branco seu maior mestre e com o
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qual aprendeu técnicas de decoragdo que tdao veementemente
diferenciava da cenografia. Em termos de técnicas, Pamplona

ainda ensina que:

Helenise Guimardes: Eu vi no jornal que é no Municipal
que vocé introduz o plastico nas decora¢des, uma
revolucao técnica.

Pamplona: Foi antes, a tentativa foi antes do Municipal.
Eu notei que as decoragdes de rua eram bonecos pintados
[..]

Helenise Guimardes: De compensado.

Pamplona: Entdo a noite precisava de luz para iluminar,
entdo notei que se vocé fizesse que nem vitral... e fizemos
a decoracao do Municipal mais tarde com Monteiro filho,
Mario Monteiro, onde nds usamos o elemento plastico
com transparéncia de iluminagdo, como vitral. A coisa
ganhou tal for¢a que o Brasil inteiro passou a usar o
plastico, que é vermelho de dia e a noite com luz interna
continua vermelho, entdo ele é tao forte de dia quanto de
noite (PAMPLONA, 2006).

Dessa forma, técnica e tematicamente construindo
“revolugdes” para a época, nas ruas e no Teatro Municipal,
Pamplona é convidado por Nélson de Andrade para fazer o
carnaval do Salgueiro em 1960 (CABRAL, 2011), onde se

colocaria de maneira definitiva na historia do carnaval carioca.

A “Escola” e a Escola
Segundo Helenise Guimaraes (1992a), de 1954 a 1958 o

Salgueiro colecionou quartas coloca¢des no carnaval carioca, até
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1957 sob a conduc¢ao do carnavalesco Hildebrando Moura,
proveniente dos desfiles das Grandes Sociedades. Foi pensando
em melhores colocagdes que Nélson de Andrade, para o
carnaval de 1959, convidou o cendgrafo Dirceu Nery e Marie
Louise Nery para comandar a Escola (GUIMARAES, 1992a). A

uma nova concepgao visual,

Dirceu Nery acrescentou aderecos de mao, inspirados
nas sombrinhas do frevo. Marie Louise trabalhou nos
aspectos cromaticos e idealizacdo das fantasias,
enfrentando as dificuldades de acesso aos ateliers de
costura, situados em 4areas diferentes do Morro do
Salgueiro. Marie Louise se encarregou de supervisionar
detalhes complexos de indumentaria, como a altura das
bainhas — para que ficassem iguais — costuras das
mangas e caimentos das saias, inspiradas na moda
francesa [...] (GUIMARAES, 1992a, p- 48).

Nesse contexto, desenrolava-se a revolugao no Salgueiro,
com a busca cada vez mais acentuada por conhecimentos
advindos de outras dreas e com as Escolas buscando maiores e
melhores realizacdes visuais (GUIMARAES, 1992a). Assim,
como Pamplona — professor da Escola Nacional de Belas Artes
—havia vencido o primeiro concurso para decoragao do Teatro
Municipal, em 1957, foi em seguida convidado para ser julgador

do quesito “Alegorias” no carnaval de 1959:

Eu julgava "Alegoria”. O que mudou foi o jari, inclusive
eram todos juntos, eu participei ao lado do Lucio Rangel,
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da Eneida e do Edson Carneiro, que ja conheciam muito
mais do que eu, a evolugao, costumes e cultura popular
no Rio e eu aprendi com eles. Eu ndo torcia por nenhuma
escola, apenas o Salgueiro me motivou muito porque era
a quinta a desfilar e desfilou na frente de outras, ndo
tinha a rigidez dos regulamentos de hoje e ela resolveu
abrir o desfile quando as quatro outras criaram
problemas e uma das coisas bonitas de Dirceu Nery e
Marie Louise é que eles nao tinham carros alegoricos, eles
reproduziam cenas ao vivo do Debret e eu dei a melhor
nota. E como era Debret e a atuagdo dos carnavalescos foi
importante porque até entdo os enredos eram muito
patriotas, Caxias, Tamandaré, Riachuelo, Batalha do
Tuiuti, Brasil Pantedo de Gléria, e com muito favor
davam uma colher de chd aos navios negreiros e a
Princesa Isabel. A partir do Nery, ele, ao invés de cantar
um general, cantou um artista: Debret. E nds cantamos a
liberdade, o primeiro grito de liberdade do Negro que foi
com “Palmares”, e a grande contribuicdo dos
carnavalescos, mais do que a visual, foi a tematica,
passou-se a cantar o negro como ele deveria ser cantado,
passou-se a cantar a histdria da liberdade na Brasil, a
mulher, o folclore e o enredo que parecia ter se esgotado,
a partir de Dirceu Nery houve uma possibilidade de se
chegar a um outro tipo de enredo, nada abstrato, como
se convencionou chamar enredos como “Domingo”, “O
Amanha”, “E hoje!”, de Maria Augusta. Nao preciso
dizer que os enredos tiveram urna possibilidade de
libertacdo até da obrigacdo tematica exclusivamente
brasileira, como no caso do Renato Lage, que este ano
ganhou com “Agua” e 4gua nao ¢ sé do Brasil, é do
mundo, e ele mostrou isto a partir do globo com o feto
dentro. O que ja acontecia, essa universalidade, antes
destes regulamentos bobocas que limitam a
possibilidade de criar, eu assisti Nero passar como o
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Imperador Maluco, com Cledpatra, o Inferno de Dante, a
literatura internacional classica servia muito de base
para os enredos, mais do que essa obrigatoriedade de um
nacionalismo patriotista bobo, em favor da liberdade
universal da criatividade do homem que nao tem limite
a nao ser a sua propria capacidade de criacdo
(PAMPLONA apud GUIMARAES, 1992b, p. 190).

Amigo do casal Nery, que Pamplona considerava os
verdadeiros revoluciondrios do carnaval, foi convidado para a
equipe do Salgueiro. Atento a identidade da Escola e as
mudangas que ocorriam, ao lado do casal Nery, formou com o
figurinista Arlindo Rodrigues e o aderecista Nilton S3, também
dos quadros da Escola Nacional de Belas Artes, uma equipe que

aprofundou as mudangas do carnaval carioca:

Quando entrei no processo ainda era assim, muito antes
de mim a verdadeira revolugdo no Salgueiro foi feita po4
dois individuos que vocé ja citou, Dirce Nery e Marie
Louise Nery, ela suica, ele cendgrafo da Brasiliana,
brasileiro de cabeca feita, filho da Tia Nelia. Mas por
exemplo, tem o Sorensen, que ainda deve estar vido e era
carnavalesco profissional e ele em mil novecentos e
cinquenta e poucos na Portela, dois contos de réis por
figurino, era um profissional. E apareceu no Brasil uma
cendgrafa francesa, uma mulher excepcional chamada
“Debre Dubonet”, que se casou cinco vezes no morro |[...]
e sumiu quando foi pro Nordeste estudar artesanato
nordestino, e que foi carnavalesca da Portela, s6 que
ninguém dizia isso. Dos vivos atuantes, o carnavalesco
que eu conheco mais antigo e que comegou antes de mim
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e do Dirceu é o Julinho, que hoje chamam Julinho da
Mangueira, e que na verdade era carnavalesco de cinco,
seis escolas, e teve ocasido até dele fazer dez. Ele tinha
uma fabrica de reproducao de formas e vendia para o
interior, perguntava “o que vocé quer?”’, “Busto de
Caxias”, e ele tinha. Se fosse cavalo grego, ele tinha.
Bastava tirar a pasta, naquele tempo ndo tinha “Fiber
Glass”, nem estes materiais modernos de hoje, e a coisa
era feita em pasta, o que o francés chama de “papier
maché”, secado com luz ou com sol, e todas as escolas
eram feitas pelo Julinho. Nés realmente entramos no
Salgueiro depois do Dirceu Nery e houve uma revolugao
que eu sempre digo, nos tivéssemos vivido ou nao, ela
viria, porque acho que no progresso do mundo, o homem
¢ muito importante quanto ele atira a primeira pedra e
ela causa a revolugdo, mas ela acontecera independente
do homem. Se nao tivesse havido Arlindo Rodrigues,
Jodozinho Trinta, Pamplona, Maria Augusta, haveria
outros, porque € mais ou menos por ai, como a galinha e
0 ovo, o material que ajuda a progredir a solucao estética
e ela exige que haja novos materiais para que vocé possa
fazer a revolucao estética. O fato é que a partir do Dirceu
Nery, ndo de mim exatamente, houve a revolucao na
maneira de ver. Ao invés de se bordar dez centimetros
quadrados com mil canutilhos, vidrilhos, lantejoulas e
strass, vocé fazia um pompom vermelho sobre a
superficie branca que a trés metros de distancia dava um
efeito melhor. Dirceu Nery, que como todos os
antecessores trabalhou no teatro, trouxe uma solugao de
teatro para o figurino, que hoje estd empetecado e
abarrocado demais, mas ele trouxe uma simplificagao
que nds acompanhamos. No meu tempo de Salgueiro,
que vai de 59 até 73 e depois mais dois anos e eu largue,
nos formamos uma equipe em que a primeira fui eu,
Arlindo e Nilton 54 que depois da primeira nao quis

28



participar, s6 fez “Palmares” e a parte africana, depois
continuamos eu e Arlindo e Jodozinho Trinta agregou-se
pela habilidade e criatividade extraordinarias. Depois
vieram Maria Augusta, Max e Rosa, o Stroessner e o
Renato Lage e outros menos votados. Mas o que é
importante dizer e que pelo menos até 75 quando o
Jodozinho Trinta tirou o bicampeonato do Salgueiro,
eramos simplesmente amadores, nenhum de nds jamais
ganhou dez centavos do Salgueiro, e o Salgueiro teve a
inabilidade de jogar essa equipe toda fora. O Arlindo
morreu, eu estou fora do processo por vontade propria,
mas hoje restam alguns personagens que disputam os
primeiros lugares, saidos do Salgueiro. Viriato nao, dos
grandes carnavalescos, Viriato e Fernando Pinto, que ja
morreu, ndo passaram por esta equipe formadora do que
hoje vocé quer dizer que sao os carnavalescos, mas que
eu digo que a formagdo é do principio do século. Hoje
sao grandes profissionais que trabalham o ano todo
dentro de um esquema, enquanto, nos antigamente
trabalhavamos trés, quatro meses (PAMPLOMA apud
GUIMARAES, 1992b, p. 189).

A partir dessa participagdo mais direta no Salgueiro,
Pamplona inseriu-se nos quadros criativos e prop6s um enredo
que mudar os rumos da folia carioca, associando a revolugao

plastica, uma revolugdo tematica:

Africa no Salgueiro comegou, porque eu li dois livros,
que, por incrivel que parga, eles estavam pela biblioteca
do Exército, foi a tinica vez que eu impus um enredo ao
Salgueiro, que quando eu fiz, fiz o Unzambi dos
Palmares, ndao é Zumbi nao, ¢ Unzambi, depois
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generalizou pra Zumbi [...]. Eu fui cavoucar naqueles
livros la. O livro é maravilhoso, s6 tem que ele é todo
feito baseado em documentagdo cultural, que nos
tivemos um cara muito inteligente no Brasil, chamado
Rui Barbosa. Que mandou queimar todos os arquivos
referentes aos negros, a cultura negra, o que é uma
vergonha pro Brasil, pois nos perdemos uma base de
referéncia cultural fundamental (PAMPLONA, 2006).

Articulando a universidade e o universo do Samba,
Pamplona aprofundou a uniao entre a pratica académica e a
dinamica da construgao dos Desfiles das Escolas de Samba. Dos
quadros universitdrios, sua presenga no carnaval acelerou a
articulacdo entre a Escola de Belas Artes e as Escolas de Samba.

Assim,

A integracao foi muito simples, depois da coragem que
nos tivemos, depois de termos feito o tema, o presidente
convocou e nds entramos "na deles” chegando ao morro
e vendo o complexo do morro, que é muito diferente de
hoje. Como ele atuava, as diferentes associa¢des de
Escola de Samba, cada ala tinha uma associagdo com seu
regimento interno, seu presidente, sua rainha, secretario,
tesoureiro, tinha que se compreender aquele complexo
para atuar bem com ele. Hoje em dia o cara chega como
um técnico de futebol, encontra o time pronto, e isso vai
se impondo por causa da profissionalizacdo. Mas talvez
um dos grandes sucessos que esta equipe, ndo eu

pessoalmente, tenha tido, foi o de compreender a
comunidade do morro, e nada foi feito sem a consulta do
morro. [...] Faziamos todas as reunides 1a em cima e nao
houve um s6 momento, s6 em Palmares, mas todos os
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outros enredos foram apresentados em assembleia no
morro, para que eles decidissem se estavam ou nao de
acordo para fazer, tanto assim é que a Visita do Rei Negro
foi rejeitada quatro anos pelo morro e depois pediram
pra gente fazer. Eu fiz com Arlindo, mas quem fez no
duro e que inclusive modificou o tema basico foram
Maria Augusta e o Jodozinho Trinta, o nome nosso
apareceu, mas a grande realizacdo foi deles
(PAMPLONA apud GUIMARAES, 1992b, p. 191).

Paralelamente, Pamplona, a partir da década de 60,
comecaria a incentivar seus alunos a participarem das
atividades profissionais do carnaval, inicialmente levando-os a
trabalhar com a elaboragdo de projetos carnavalescos e,
posteriormente, com uma equipe no barracao. Tinha uma
metodologia propria, que estimulava a competi¢do entre os

alunos e entre os proprios colegas de profissao:

Isso era um costume antigo, anterior a mim. Eu comecei
a utilizar a mao de obra da EBA n&o no barracdo, mas no
projeto, entdo posso dizer que eu os levei da Escola para
fazer o projeto. No primeiro momento era amador, mas
depois nos concursos de decoracao passou a ser
profissional e nds passamos a pagar, e tinha um professor
da EBA, o Quirino Campofiorito, que, quando o aluno
estava trabalhando num projeto de carnaval, ele
considerava este projeto (como) trabalho de aula, para
dar  possibilidade do aluno trabalhar mais
profissionalmente. Eu me lembro que a Liana Silveira eu
levei para trabalhar e até dei meu atelier para ela
trabalhar com equipe. A Lilian Rabelo eu levei para
trabalhar com outra equipe, o Regis Monteiro, que hoje é
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cendgrafo, até que num momento resolvi levar uma
equipe inteira para realizar também e eles entraram para
o barracdo. Os primeiros carnavais que fizemos em
decoracao, sé o Gerson e o Moacir Fernandes Figueiredo,
que mais tarde virou compositor, colaboraram conosco
em barracdo e nas decoracdes do Hotel Gloria,
Copacabana Palace, Quitandinha e em decoracao de rua.
Eu me lembro quando provoquei o David Ribeiro, o Adir
Botelho e o Fernando (Santoro) para concorrerem no
carnaval e serem meus adversarios, e eu dei uma aula na
EBA de como devia ser uma decoracao de rua, do Teatro
Municipal, e nessa aula, de arquitetura do interior,
lembro deles como alunos, e eu dizia a eles tudo para que
eles concorressem contra mim. Patrocinei a equipe da
Liana ate com material para concorrerem contra mim, eu
achava que era uma obrigagao do professor nao esconder
segredos e sim criar gente com possibilidades de
competir (PAMPLONA apud GUIMARAES, 1992b, p.
193).

Tal metodologia sem duvida foi benéfica, j4 que o

caminho havia sido aberto pelo mestre Quirino Campofiorito e

aproveitado em larga escala pelo professor Pamplona. A Escola

de Belas Artes proporcionava aos seus alunos uma formagao

artistica e técnica especializada, mas que também incluia o

conhecimento cultural. A pratica do trabalho de carnaval

enriquecia este aprendizado, mas era importante o estimulo

dado pelos mestres. Nas palavras de Isa Pacheco,

Fernando Pamplona era um dos professores de Artes
Decorativas (...) com Quirino Campofiorito, e como era
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do Salgueiro, era muito aberto a essas coisas de carnaval
(...) entdo ele contagiava os alunos, e nisso entrava tudo,
cor, forma, criagdo, passava o conhecimento na pratica e
convidava os alunos a irem as Escolas de Samba observar
pessoalmente (..) (PACHECO apud GUIMARAES,
1992a, p. 59)

Assim, nos anos 60, o carnaval do Salgueiro tornava-se
uma espécie de “Faculdade de Artes paralela” e até hoje os
barracoes continuam absorvendo e contribuindo para a
formacao profissional de muitos artistas e alunos da Escola de
Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. A
diferenca fundamental, que marca o grupo de Fernando
Pamplona, é que havia um cunho experimental no trabalho
realizado, inédito em toda a histdoria do carnaval carioca,
unindo elementos do mundo da “academia universitaria” aos
profissionais de uma arte considerada “popular”. Muitos destes
alunos de nivel universitario prosseguiram como carnavalescos
e, por sua vez, continuariam criando novas equipes com seus
proprios alunos da EBA.

Nas trés décadas subsequentes, em 1970, 1980 e 1990, os
profissionais oriundos do grupo de Fernando Pamplona
continuariam estabelecendo novos paradigmas de leitura
visual do desfile, tdo fortes que foram capazes de alterar a
estrutura do desfile, o tamanho das alegorias e fantasias e

transformar o espago cénico em um espago de grandes

33



dimensdes para abrigar o que se convencionou chamar de
“mega-espetaculo”.

Consequentemente, Fernando Pamplona e os artistas da
EBA desempenharam papéis de mediadores nas redes de
relagdes das diversas correntes culturais (BARTH, 2000) a que
estavam sujeitos. Interagindo entre si e com a sociedade,
criaram, por fim, estratégias que contribuiram para a
permanéncia da festa carnavalesca. Suas aliangas foram
fundamentais para estabelecer novas regras para os rituais
agonisticos que compdem o Carnaval carioca, permitindo assim

NOVOs rumos para as expressoes artisticas.

Conclusoes?

Se o carnaval carioca é um conjunto de manifesta¢oes
historicamente consagradas que atravessaram longos periodos
de modificacdes e interinfluéncias de varias manifestagdes, o
século XX foi marcado pelas defini¢des dos varios perfis desta
festa. Pamplona tem seu nome eternizado tanto nos desfiles do
Salgueiro, quanto nas grandiosas ornamentagoes urbanas que
embelezaram as ruas do centro da cidade na segunda metade
do século.

Transitando no campo das competi¢des carnavalescas,
Pamplona trouxe a teméatica das Culturas Africanas tanto para

as ruas, quanto para os enredos dos desfiles salgueirenses, e até
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mesmo para o interior do Teatro Municipal do Rio de Janeiro
(GUIMARAES, 2015). Mestre de uma arte onde o sentido da
coletividade esteve presente em todas as situagdes, Pamplona
soube impor com sensibilidade e densas narrativas a cultura
popular que tanto defendeu. Com uma metodologia didatica
marcada por sua personalidade sedutora, compartilhou
experiéncias e saberes com estudantes e seguidores em todos os
campos onde desenvolveu suas atividades.

Por fim, seus trabalhos como decorador e carnavalesco
sem duvida contribuiram para firmar aliancas com as
institui¢des envolvidas com os poderes publicos para a
conquista efetiva dos espacos festivos da cidade, sobretudo na
segunda metade do século XX. Essas aliangas, que nao
ocorreriam apenas por questdes de mobilidade social de atores
e organizacOes carnavalescas, identificadas na ascensao das
agremiagoes e na produgao das ornamentag¢des urbanas, foram
manejadas por diversos personagens, entre eles, Pamplona. A
propria cidade se tornou cendrio e paisagem ludica
demarcando fronteiras e espagos da folia e atuando também ela
propria como a grande mediadora de sua festa engalanada. Mas
isso ja € outra historia.

Daquele grupo inicial do qual Pamplona foi mentor,
mestre e idolo surgiriam (e ainda estao surgindo!) outros

carnavalescos, alguns oriundos da mesma Escola de Belas Artes
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que ate hoje ainda é o seio fecundo de carnavalescos que
acreditam na maxima “tem que se tirar da cabega o que o bolso
nado tem...” Estes novos talentos merecem outros capitulos de
uma historia bordada de titulos, recriacoes e visOes fantasticas
de uma festa que nao se cansa de se reinventar.

Para finalizar, assim como bem disse Pamplona a
Helenise Guimaraes, em 2006, “Bom, eu vou embora, vou

embora porque minha mulher t4 me esperando”.
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Corpo-senzala: uma reflexao dos
corpos negres' na danc¢a de Sao
Goncalo em Guaicui-MG

Wadson Pereira Rocha

Helenise Monteiro Guimaraes

1 “Do ponto de vista linguistico e seguindo as ferramentas tedricas apresentadas, a
melhor estratégia entre as ja utilizadas seria o uso do ‘-e’, por atender melhor a
fonotatica da lingua e, teoricamente, permitir uma aquisi¢do mais natural” (Pessotto,
2019, p. 174).
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Introducao
A interculturalidade brasileira é um aspecto social que

tem como pressuposto a miscigenacdo a partir da
transcendéncia decolonial. Deste modo, nao serd aqui tratado
do multiculturalismo, que diz respeito a convivéncia num
mesmo espago social de culturas diferentes. No entanto, sera
usada a ideia da inevitavel interacao entre essas culturas, a
partir da concepgao do que seja intercultural (RITCHER, 2003).
Esse hibridismo cultural presente no territério nacional
reconfigura a ideia da cultura popular e suas peculiaridades,
que “pode ser identificado na religido, na musica, na
linguagem, no esporte, nas festividades e alhures” (BURKE,
2019, p. 28).

Ao refletir sobre essa afirmativa, buscou-se com essa
pesquisa verificar a partir da fundamentagao antropologica e
bases do pensamento fenomenoldgico e etnografico, tentando
responder como as encruzilhadas dos povos negres dialogam e
reverberam nessa danga de origem catolica-portuguesa? Esse
questionamento € a engrenagem que movimenta e direciona a
propositura desse trabalho.

Durante a observagao antropoldgica do fazer/dancar de
uma manifestacao cultural denominada Danga Sao Gongalo —
patrimonio intangivel, de expressdao popular, de tradigao e

cultura portuguesa, identificado e representado por diferentes
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espacos da cultura e das festas no Brasil — foi possivel iniciar as
discussoes dessa pesquisa, ao analisar um lugarejo batizado
com o toponimo Tupi-guarani Guaycuhy? denominado
posteriormente como Guaicui, situado na cidade Vérzea da
Palma, na regiao norte do estado de Minas Gerais (MG);
refletindo sobre a presenca do corpo-senzala imerso nessa danga

origindria de territorios da cultura europeia.

Apontamentos dos/nos corpos negres na perspectiva do
corpo-senzala
O presente trabalho busca investigar a relagao dos corpos

negres e a danca de Sao Gongalo, esse patrimonio imaterial de
diferentes formatos dentro do vasto espago brasileiro; a partir
da analise desse fazer/dancar em Guaicui-MG. Para White
(2009, p. 09) “sé o homem, entre todas as espécies, tem uma
capacidade a que, por falta de um termo melhor, chamaremos
capacidade de simbologizar [..] simbologizar, portanto,
envolve a capacidade de criar, atribuir e compreender
significados”. Diante dessa concepgao, pode-se considerar que
o homem cria, atribui e compreende diferentes significados e
caracteristicas.

E com base nessa compreensio de White, de que os

individuos enquanto humanos, sao aqueles capazes de dar

2 VELLOSO, 1897, p. 566.
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novos significados, compreensoes e, sobretudo, adaptar-se para
suas relagdes sdcio-culturais-econdmicas, simbologizando, que é
possivel considerar que a chegada da danga de Sao Gongalo em
Guaicui passa a ter novos contextos, signos e significacoes a
partir dos atravessamentos e encruzilhadas das culturas de
matrizes afro-brasileiras ja existentes nesse lugar. Anderson
(2008, p. 32) discute as disparidades de um territério para outro,
analisando que isso ocorre a partir das diferentes formas de
como sao imaginados.

Buscando entender os atravessamentos e encruzilhadas
afro-brasileiras nessa danga, Rufino corrobora explicando como
pode ser percebida a encruzilhada, que tantas vezes, vem
carregada de preconceitos por aqueles que ndo compreendem
ou nao buscam entender a ancestralidade, assim como, a
riqueza das terminologias africanas, que estdo intrinsecas a
lingua vernacula. Mas, que esta fortemente ligada as religides

de matrizes culturais afro-brasileiras:

A nocao de encruzilhada emerge como disponibilidade
para novos rumos, poéticas, campo de possibilidades,
pratica de invencdo e afirmacao de vida, perspectiva
transgressiva a escassez, ao desencantamento e a
monologizacdo do mundo. A encruza emerge como a
poténcia que nos possibilita estripulias (RUFINO, 2019,

p. 13).
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Por outro lado, é possivel elucidar o mistério e o sagrado
em um terreiro de candomblé. Nesse contexto, Gomes faz
apontamentos dessa religido de matriz africana que, no entanto,
descreve muitas das caracteristicas que demarcam o langra de
Danca de Sao Gongalo em Guaicui-MG. Quando esse autor
detalha os ritos e costumes da tradigao dentro do terreiro,
dizendo que “a sequéncia de dancas e batuques atravessa a
noite, até os primeiros raios de sol, e termina com uma refei¢ao
coletiva. Todos os participantes — convidados e visitantes
incluidos — compartilham a ‘comida de santo’” (GOMES, 2021,
p. 271); essas sao muitas das praticas do festejar danga de Sao
Gongalo na localidade de Guaicui-MG.

A palavra langra ou langa®, muito embora pareca
estranha aos ouvidos, mas muito usada pelos seus atores, é
utilizada para identificar a festa do santo Gongalino, é o
momento do regozijo em comemoragao ao santo, quando uma
graga € alcancada; significa dizer que, é dia de pagamento de
ex-voto, é o processo do festejar a benevoléncia da fé, com muita
danca, musica, fartura e alegria. “Da educacdo a arte, da

politica a alimentacdo, da estatutaria a musica, tudo costuma

3 Em Guaicui-MG o termo utilizado é langra, no entanto, Martins considera em outras
localidades como a roda de S8o Gongalo seja langa (MARTINS, 1953, p. 41). No
entanto, nesta pesquisa sera adotado o termo langra e gira, quando referir-se a festa
de S&o Gongalo, pois as discussdes partem do corpo-senzala, aos atravessamentos e
encruzilhadas.
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ser bastante intrigante quando se olha atenciosamente esse
outro estranho” (MATHIAS, 2016, p. 19).

A principio, ao observar essa danca enquanto o “outro ser
estranho”, instiga e aflora a curiosidade do espectador, que ao
ser imerso nesse espago/cultura da festa, passa a perceber e
dimensionar “esse outro”, equiparando e atribuindo os mesmos
e, também, outros valores e sentidos daquilo que ja lhe
atravessa, como uma similaridade cultural, baseado em um
novo angulo de visao, na qual serd nominada como perspectiva
visual. Hall (2020, p. 31) ird considerar que “esses sentidos estao
contidos nas histérias que sdo contadas sobre a nacao,
memorias que conectam seu presente com seu passado e
imagens que delas sao construidas”.

Com base nos estudos sobre a transgressao na teoria da
festa, Caillois destaca que, “desde outrora até hoje a festa
sempre se definiu pela danga, pelo canto, pela ingestao de
alimentos, pela bebedeira. E preciso entregar-se a ela no grau
méximo possivel, até o esgotamento, até o adoecimento. E a lei
propria da festa” (CAILLOIS, 2015, p. 15). O esgotamento, aqui
considerado pelo autor, pode ser equiparado ao intuito da
fé/religiosidade precipuo do surgimento da danga de Sao
Gongalo.

Por conseguinte, a festa pode:
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Ser articulada a uma teoria do sacrificio, que, com efeito,
constitui uma sorte de contetido privilegiado da festa,
fornecendo como que o movimento interior que a resume
ou que lhe d4 sentido. Ambos aparecem juntos numa
relacdo similar aquela entre alma e corpo. Sem poder
insistir nessa intima conexdo (era preciso escolher),
esforcei-me em valorizar a atmosfera sacrificial que é
propria da festa, na esperanca de que seja assim
perceptivel ao leitor que a dialética da festa duplica e
reproduz a do sacrificio (CAILLOIS, 2015, p. 15).

Analisando os ritos da festa dentro de um terreiro de
candomblé e fazendo um paralelo com os costumes e tradigdes
da cultura em Guaicui-MG, pode-se dizer que esses rituais sao
igualados, pois muitos dos aspectos e peculiaridades do que
acontece nos dias de pagamento de um promesseiro de Sao
Gongalo, sao semelhantes aos dos terreiros de matriz afro-
brasileira. “Esses ‘negros’ preservaram suas tradi¢des culturais,
que tomaram variadas formas, como o candomblé, no Brasil, a
santeria, em Cuba e os voduns, no Haiti” (THEODORO, 2019,
p. 23).

A sociedade guaicuisense tem como origem e costumes as
matrizes culturais afro-brasileiros, a maioria dos corpos-senzala

nessa localidade sdao negres*, essas afirmativas podem ser

4 Para Mbembe (2018, p. 264) “hd nomes que carregamos como um insulto
permanente e outros que carregamos por habito. O nome “negro” deriva de ambos.
Por fim, mesmo que determinados nomes possam ser lisonjeiros o nome “negro” foi,
desde sempre, uma forma de coisificagdo e de degradagdo”.
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comprovadas por dois pesquisadores em viagens pelo interior
do Brasil em momentos longinquos e distintos. Segundo os
relatos de Burton, em sua viagem de canoa de Sabara ao oceano
Atlantico, datada de 1918, ele dedica o Capitulo XIII ao
povoado de Guaicui, ao observar que nesse lugarejo, “os
habitantes sao todos mais ou menos escuros” [...] “os negrinhos
montam na garupa dos magros animais” (BURTON, 1977, p.
161). J& na descri¢ao de Pohl, em uma de suas viagens no
interior do Brasil, datada entre os anos de 1817 a 1821, fica
definido que “os habitantes, na maioria, sdo mulatos, cujas
mulheres se distinguem por uma inusual liberalidade de
costumes” (POHL, 1976, p. 321).

Em contraponto, sobre a questdo da educacdo desses

povos nessa localidade:

[...] entres esses respeitosos mesticos, ha os que sao,
invariavelmente, bem educados e prestimosos. A falta de
educacdo aumenta com a pigmentagao da pele e, as
vezes, quando essa é muito escura, surge a arrogancia
peculiar do negro, que usa de sua grosseria bem
intencional. Quando, contudo, os homens estao sébrios,
nao mostram aquela insoléncia tdo comum entre os
europeus mal educados (BURTON, 1977, p. 161).

Ao analisar essa afirmativa, é possivel mensurar o
preconceito e apagamento dos povos negres, do corpo-senzala,

quando Burton cita que a ma educagao estd intimamente ligada
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ao aumento de pigmentagao da pele, isso significa dizer que os
negros sao, em sua maioria, ignorantes ao tocante as relagdes
interpessoais. Brasileiro (2022, p. 13) enfatiza que “a profecia
que caracteriza pessoas retintas como um perigo iminente a
prosperidade moderna pelo fato — segundo esta mitologia — de
nossa condigdo emocional e biosociopsicoldgica deficiente,
primitiva, selvagem”.

No entanto, ao final do pardgrafo de Burton, acima, ha
uma contradi¢do em suas consideragoes, quando observa a
“insoléncia tdo comum entre os europeus”. Nesse contexto,
surgem alguns questionamentos quanto a analise desse autor,
ao equiparar a falta de bons modos a cor da pele. Levando em
consideragao, dele ser britanico e, sobretudo, branco; pois nao
tem lugar de fala. “Os negros sao comparacao. Primeira
verdade. Ser comparagao significa que, a todo momento, eles se
preocupam com a autovaloriza¢do e o ideal do ego. Toda vez
que estao em contato com um outro, surge a questao do valor,
do mérito” (FANON, 2020, p. 221).

Na visao de Gomes, pode-se concluir com base no
pensamento antagdnico de Burton, que a “escrita a partir do
olhar eurocéntrico do colonizador branco, a histdria da
escravidao e seu legado na atual civilizagao brasileira, incluindo
as praticas religiosas, ¢ repleta de preconceitos e mal-

entendidos” (GOMES, 2021, p. 271).
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De outro modo:

O sentimento que um individuo [...] j4 que nenhum
homem é uma ilha e sim parte de um todo, o sentimento
que um povo tem pela vida ndo ¢ transmitido
unicamente através da arte. Ele surge em varios outros
segmentos da cultura desse povo: na religido, na
moralidade, na ciéncia, no comércio, na tecnologia, na
politica, nas formas de lazer, no direito e até na forma em
que organizam sua vida pratica e cotidiana (GEERTZ,
2014, p. 100).

Com base no pensamento de que os individuos se
correlacionam em sociedade, vale ressaltar alguns detalhes que
demarcam a origem da danca de Sao Gongalo e alguns
apontamentos do seu percurso historico. Nesse sentido, essa
danga tem como origem Portugal, nascida especificamente na
cidade de Amarante, identificada como uma expressao cultural
europeia, tornando-se luso-brasileira apods sua inser¢ao no
territério patrio, onde ficou configurada como um dos mais
populares ritos do catolicismo rural brasileiro.

O santo portugués € festejado, em Portugal antes de 1561,
na data de sua beatificagdo, em 07 de junho (data de seu
nascimento em 1187); apos ser canonizado a festa passa a ser no
dia de sua morte, 10 de janeiro (data de seu falecimento em
1259). Ja no Brasil, acontece de formas diferentes; de um modo,
¢ percebido que em algumas regides nao ha uma data especifica

de comemoragado, tudo depende do promesseiro a0 marcar a
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data de pagamento de seu ex-voto; de outro modo, alguns
lugares acompanham as duas datas festivas do santo, sendo a
primeira em junho, marco de seu nascimento, ja a segunda em
janeiro, data de sua morte.

O santo gongalino teve como propositura social
“converter mulheres, dancando com elas, alegremente, mas
tendo nos sapatos pregos que o feriam nos pés” (CASCUDO,
2012, p. 330). A festa veio para o Brasil com os fiéis do santo de
Amarante. Em janeiro de 1718, Le Gentil de la Barbinais assistia,
na capital da Bahia, a um comemoragdo entusidstica a S.
Gongalo.

Essa danca é um elemento cultural encontrado em varias
regides do Brasil, onde suas principais localizagdes sdo as zonas
rurais. Todas as comunidades que estejam inseridas no meio
rural “é considerado o local privilegiado do folclore, desde os
primeiros estudos, devido a suposi¢ao de que o homem do
campo seria conservador, tradicional, ingénuo, rude e inculto,
atributos tidos por muitos como caracterizadores do folclore”
(AYLA & AYLA, 2006, p. 18).

Nesse contexto, pode-se compreender que a danga de Sao
Gongalo tem uma significativa difusdo cultural e expansao
territorial. Com base nessas discussoes, “é, talvez, um dos ritos
mais difundidos do catolicismo rural brasileiro” (DANTAS,

1976, p. 03). Portanto, essa danga € identificada, principalmente,
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nas areas rurais e segue suas caracteristicas, modificando-se de
uma realidade para outra.

“Faz parte da religido, e todos afirmam ‘Sao Gongalo é
uma danga de religiao™ (ARAUJO, 1964, p. 29). Essa danca tem
como cunho religioso que ora tera como caracteristicas o
sagrado, ora trara consigo os movimentos profanos. Entretanto,
faz parte da realidade cotidiana, principalmente, das pequenas
localidades.

Careri afirma que “O vento pode soprar em todas as
diversas diregdes por diversas razdes, que tém a ver com a
forma do territorio” (CARERI, 2013, p. 97). Nessa concepgao, a
danca de Sao Gongalo definida aqui, subjetivamente, como
“vento” se propagou por diferentes territorios, mas os percalgos
do “caminhando” a fizeram tomar diversas direcOes,
principalmente, para o ruralismo.

Na concepgao de Burke “exemplos de hibridismo podem
ser encontrados em toda parte [...] na maioria dos dominios da
cultura — religides sincréticas, filosofias ecléticas, linguas e
culindrias mistas e estilos hibridos na arquitetura, a literatura
ouna musica” (BURKE, 2019, p. 23). Em meio a tantas permutas
sociais e o sincretismo religioso construido a partir da jungao
das crengas africanas, amerindias e, também, europeias, é que a
fé ao santo Gongalo é chegada ao Brasil. E por este contexto,

pode-se compreender que “os mundos imaginados
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determinam  profundas comunhdes de  devaneios”
(BACHELARD, 1996, p. 23),

Ao considerar o corpo-senzala, a partir dos apontamentos
de Gomes, em sua discussao sobre as peculiaridades africanas
presentes no dia a dia do povo brasileiro e que, sim, sao
remanescentes ancestrais da bagagem cultural das matrizes

africanas:

Existem muitas Africas escondidas no Brasil. Seus tracos
estao por toda parte, na danga, na musica, no vocabulario
e na culindria, nas crencas e nos costumes, na luta do dia
a dia, na forga, no semblante e no sorriso das pessoas [...]
para enxerga-las é preciso ter um olhar atento e, se
possivel, bem informado a respeito dos seus significados
(GOMES, 2021, p. 249).

Em muitas religides, as imagens desempenham um papel
crucial na criagdo da experiéncia com o sagrado. Assim, ao
analisar a Figura 1, pode-se exemplificar e compreender as
raizes de um povo negro que transcendem os valores e os

julgamentos de qualquer época.
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Figura 1 - Nas encruzas do corpo-senzala: dancadeiras de langra em Varzea
~ da Palma.

Fonte: Pesquisa de campo 2019 — Wadson Rocha

A compreensao de que existam caracteristicas historicas
de memoria e identidade ancestrais africanas na sociedade
brasileira, ¢ um dos fundamentos para comegar as discussoes e
reflexdes sobre os corpos negres, seus atravessamentos e
encruzilhadas em uma danga catdlica-europeia, como, por
exemplo, é caso da danga de Sao Gongalo em Guaicui-MG. De
um lado, considerando que na ancestralidade africana, “essa
realidade acentua fortemente a forma de movimentacao do
catolicismo africanizado que, durante o periodo escravocrata,
foi a forma mais forte de preservacao das frequentes

perseguigdes a cultura de raizes africanas” (THEODORO, 2019,
p- 13).
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De outro lado, asseverando que na América do Sul,
mesmo apds o arduo e duradouro “lado mais escuro da
modernidade”, que foi o colonialismo, ainda assim, “elites de
crioulos e mesticos, ndo apagaram a energia, a forca e as
memorias do passado indigena [...] assim como nao foram
apagadas as histérias e memorias das comunidades
afrodescendentes no Brasil [...]” (MIGNOLO, 2017. p. 02).

Destarte, as encruzalhidas possibilitam:

[...] a transgressao dos regimes de verdade mantidas
pelo colonialismo. A manutencdo desses regimes
balizados na ordenac¢do de um mundo cindido contribui
para a perpetuacao das injusticas cognitivas praticadas a
todos aqueles desviados, uma ver que existir plenamente
é ser credivel e ter a vida enquanto possibilidade de
fatura e encantamento (RUFINO, 2019, p. 18).

Pensar o corpo-senzala vai além do corpo enquanto
matéria e, por essa perspectiva, considera-se nessa pesquisa que
essa terminologia tem como base as sensagdes dos corpos
negres, que ao ouvir o ecoar dos rataplas é atravessado,
instintivamente, pelas movéncias do corpo fisico. Como, por
exemplo, pode ser notado na Figura 2, com sustentaculo no
trecho da musica desse fazer/dangar em Guaicui-MG, quando
destaca que “dangaderia de Sao Gongalo tem que ter o pé

ligeiro”.
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Figura 2 - Raca e ginga do corpo-senzala na Danca de Sao Gongalo em
Guaicui-MG.

Fonte: Pesquisa de campo 2019 — Wadson Rocha

Le Breton (2021, p. 34) “o corpo é aqui o lugar e o tempo
no qual o mundo se torna homem, imerso na singularidade de
sua historia pessoal, numa espécie de himus social e cultural
de onde retira a simbdlica da relacdo com os outros e com o
mundo”.

Os sentidos dos corpos tem gatilho de forma automatica;
como, por exemplo, quando um afro-brasileiro ouve uma
musica com ritmos e percussdes de origem africana, por
conseguinte, sao acionados os ritmos do corpo: algumas
pessoas ja comecam a balangar os pés, outras a movimentar as

pernas, a mover o corpo e, tantas outras chegam a sentir a pele
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arrepiar nos primeiros acordes de um samba. Le Breton (2021,
p. 34) estabelece que “o corpo ¢ também uma construcao
simbodlica. A realidade de suas defini¢gdes pelas sociedades
humanas é objeto de uma primeira constatagao”.

Ao observar que a musica/danga sao instrumentos que
aproximam e interligam os individuos de sua religiosidade e fé,
em diferentes segmentos religiosos, destacando ao olhar para as

matrizes culturais africanas:

Que nem catolicos e nem protestantes entenderam: que
em Africa os deuses dancam. E todos cometeram o
mesmo erro: proibiram os tambores. O sacerdote estava
desde ha muito tempo tentando corrigir esse equivoco.
Na verdade, se ndo nos deixassem tocar os batuques, nds,
os pretos, fariamos do corpo um tambor. Ou, mais grave
ainda, percutiriamos com os pés sobre a superficie da
terra e, assim, abrir-se-iam brechas no mundo inteiro
(COUTO, 2016, p. 62).

Ea partir dessas sensagdes da memoria afetiva e ancestral,
descrita acima, que nasce o aqui denominado corpo-senzala. O
termo utilizado vem de encontro com o pensamento pejorativo
de todas as mazelas e sofrimentos dentro das senzalas no Brasil,
entretanto, busca ressalta otimizando o legado deixado pelos
povos africanos: a religiosidade, cultura, saberes, dizeres,

fazeres, ou seja, 0o modus operandi’® dos povos afrodiaspodricos.

5 O termo vem do latim, que significa modo de operagdo, a forma/maneira de como
agir, operar, fazer ou executar (FARIA, 1962).
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A exemplo disso, € possivel citar a escrava Anastacia, que
mesmo diante de tanta opressao e apagamento, nao deixou de
lutar pelos direitos de seus povos. Kilomba em Memdrias da
plantagio apresenta um retrato dessa escrava feito pelo frances
Jacques Arago; a figura de Anastacia passou a ser “simbolo da
brutalidade da escravidao e seu continuo legado do racismo.
Ela se tornou uma figura politica e religiosa importante em
torno do mundo africano e afrodiaspdrico, representando a
resisténcia a historica desses povos” (KILOMBA, 2019, p. 27).

Por esse vértice, o termo aqui em discussao, corpo-
senzala, vem ao encontro de salientar que mesmo diante de
tanto sofrimento durante a colonizac¢ao e toda a sua condig¢ao
sub-humana nos territorios brasileiros, ainda assim, a sua
musica, religiosidade, cultura, historia e ancestralidade nao
deixaram as senzalas calarem. De um lado, ao citar um poema
de Jacob Sam-La Rose, para abrir a introdugao de seu livro,
considera que o colonialismo vem tentando calar as vozes
negres, mas que esses versos, na verdade €, sobretudo, “sobre
resisténcia, sobre uma fome coletiva de ganhar voz, escrever e
recuperar nossa histéria escondida” (KILOMBA, 2019, p. 27).
Foram muitos e continuam a acontecer os apagamentos dos
povos negres, seus corpos, sua historia, a acentralidade e a
religiosidade. Por conseguinte, essa pesquisa tem como escopo,

ainda, ressaltar os corpos negres nessa danga e, a partir desse
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lugar de fala, considerar os corpos nas religides de matrizes
afro-brasileiras. Em contrapartida, em destaque e, também,
como ponto de reflexao que “nao vao nos matar agora, apesar
de que ja nos matam [...] ndo vao nos matar agora porque ainda
estamos aqui. Com nossas mortas amontoadas, clamando por
justica em becos infinitos, por todos os lugares” (MOMBACA,
2021, p. 8).

Esse hibridismo cultural presente nesse territorio
reconfigura a ideia da cultura popular e suas peculiaridades
presentes de diferentes formas e contextos. As manifestagoes
culturais engendradas pelo patrimonio intangivel que usam da
tradicao oral e de suas narrativas perecem com mais facilidade
quando comparadas com os patrimonios materiais. “Muitos
foram as etnias que se mesclaram nas Américas e cujos
membros foram genericamente denominados ‘negros’”
(THEODORO, 2019, p. 23). E nesse sentido, da mistura das
culturas africana, brasilindios® e europeia, que essa pesquisa
busca compreender os corpos negres, o corpo-senzala, a partir
dessa danca hibrida de Brasil e Portugal.

Ja olhando pelo contexto histdrico da danga, Sao Gongalo
¢ considerado em Portugal e no Brasil como santo casamenteiro.

No entanto, inicialmente, na tradigao portuguesa Gongalo criou

6 O termo é usado pelo pelo socidlogo brasileiro Darcy Ribeiro, para considerar os
povos indigenas no territdrio brasileiro. Brasilindio = brasileiro + indio (RIBEIRO,
2015, p. 81).
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essa danca com o intuito de retirar as mulheres do pecado, o
cometimento de ato considerado libidinoso a época, muitas
utilizavam do corpo como meio de subsisténcia — profissionais
do sexo. No dia seguinte, apds uma festa de Sao Gongalo, “a
estafa de véspera acamava-as e, machucadas e tristes, passavam
o dia santo em absoluto repouso, estranhas aos prazeres
mundanos” (MARTINS, 1953, p. 27).

Nesse contexto, o sacrificio do dancgar Sao Gongalo tinha
como proposito cansar as mulheres de tanto dangar, para nao
conseguirem ter forcas para irem para a noite cometer “os
pecados da carne”. Por isso, cada jornada da danga ¢ extensa,
sendo varias as estrofes, com a finalidade de rogar a Deus e ao
final essas mogas nao seguirem para as suas praticas didrias.

A danga era realizada, inicialmente, dentro das igrejas,
“festa religiosas que misturavam rituais sagrados e profanos.
Um viajante francés de 1718 ficou chocado ao observar o vice-
rei dancando diante do altar-mor, em honra a Sao Gongalo”
(GOMES, 2007, p. 115). No entanto, na medida em que comega
a ter a frequéncia desse rito profano e a participacao efetiva das
prostitutas, sobretudo, dos povos negres dentro desse dangar, a
igreja bane de seu interior essa manifestagao religiosa e, por
isso, passa a acontecer nas ruas. Nesta perspectiva, a danga de
Sao Gongalo foi, gradativamente, desaparecendo das cidades,

pois ndo podia ser dancada dentro dos espagos sagrados.
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Justificando os fatos que havia levado a essa manifestacao
profana diante do corpo-senzala, ser banida de dentro dos

espagos das igrejas catdlicas:

Eram as futuras festas de igreja, tdo brasileiras, com
incenso, folha de canela, flores, cantos sacros, banda de
musica, foguete, repique de sino, vivas a Jesus Cristo,
esbogando-se nessas procissdes de culumins. Era o
cristianismo, que ja nos vinha de Portugal cheio de
sobrevivéncias pagas, aqui se enriquecendo de notas
berrantes e sensuais para seduzir o indio (FREYRE, 2004,
p. 222).

Atualmente, nas grandes cidades pouco se vé da pratica
da Danga de Sao Gongalo — ritos e tradi¢oes dos promesseiros
nessa manifestagdo cultural — sendo-a mais frequente em
territérios menores e pitorescos. Destarte, esse trabalho de
pesquisa se justifica a partir da resisténcia e afirmativa negres
diante da ultrajante colonizagao brasileira e, principalmente, do

eurocentrismo imposto as matrizes culturais afro-brasileiras.

Consideragoes finais

Ao refletir sobre os corpos negres em dangas e festas no
territério brasileiro, é possivel considerar apontamentos da
imaggética negra em muitos aspectos e caracteristicas de uma
manifestacio para outro. E percebido que a danca de Sio

Gongalo é uma manifestagdo cultural espalhada por varias
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regides no pais. No entanto, buscou-se com essa pesquisa
analisar e refletir, especificamente, sobre essa danga,
patrimonio imaterial e manifestacdo cultural de origem
catdlica-europeia, localizada na regiao norte do estado de
Minas Gerais, no distrito de Guaicui, no municipio de Varzea
da Palma.

Nesse contexto, levou-se em consideracao a chegada da
danga no estado patrio, seus ritos e costumes construidos com
base no catolicismo europeu e, a partir de entdao, buscou-se
refletir acerca dos atravessamentos e encruzilhadas das
matrizes culturais afro-brasileiras. Para tanto, utilizou-se como
base do pensamento o0s aspectos fenomenologicos,
antropoldgicos e etnograficos para entender esse lugar de fala
e, por conseguinte, estabelecer discussdes e reflexdes com a
decolonialidade epistemoldgica e ancestralidade das religides
de matrizes africanas.

A principio, adotou-se a terminologia “corpo-senzala”
com o escopo de sinalizar quaisquer caracteristicas apontadas
das historias de memoria e identidade dos corpos negres e a
ancenstralidade nas religides de matrizes culturais afro-
brasileiras. E, diante disso, instigou a pensar acerca desse
fazer/dancar em Guaicui-MG, que, muito embora, tenha em sua
coluna basilar os ensinamentos dos ritos e costumes catolicos-

europeus, ainda assim, as raizes dos corpos negres estao ali
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refletidas, como um corpo-senzala, que atravessa e encruza a
cultura brasileira. De outro modo, passa imperceptivel aos
olhos dos pares que a fazem acontecer nessa localidade, uma
vez que a maioria das pessoas nesse local sdo corpos negres e,
talvez, por isso, passe tdo familiarizado com os aspectos e
caracteristicas ancestrais. E, por fim, com base nessas reflexoes
passasse a pensar e questionar se hd, também, noutras dangas
de Sao Gongalo pelo vasto pais, a presenga do corpo-senzala;
fato que coloca esse pesquisador a caminhar ao encontro de

novas perspectivas e resultados.
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Narrativas carnavalescas: Martim

Cereré, Imperatriz Leopoldinense,

Bandeira 2 e o Estado militar (em)
espetaculo

Carlos Carvalho da Silva
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A chapa branca e a narrativa dos militares

No ano de 1966, o autor Antenor Nascentes publicou em
seu Diciondrio etimologico resumido da lingua portuguesa, o termo
chapa branca relacionado aos “automodveis oficiais”
(NASCENTES, 1966, p. 169), portadores de placas de
identificacdo na cor branca. Posteriormente, os jornais como
Correio da Manha, O Radical, Jornal do Brasil e O Pasquim,
atribuiram o termo chapa branca aos diversos eventos de
irresponsabilidade!, onde os automoéveis oficiais estavam
envolvidos. De acidentes com ou sem vitimas; multas por
desrespeitos as regras de transito e da utilizacdo dos carro
oficiais para fins particulares. Sintetizo o termo chapa branca, a
partir de sua definicdo e das reportagens nos jornais, como a
tentativa de preservacao das identidades dos seus respectivos
responsaveis para futuros julgamentos - o anonimato
licenciado e legitimado pelo Estado militar.

Da mesma forma, o termo foi atribuido aos enredos
carnavalescos das escolas de samba do Rio de Janeiro, entre os
anos de 1970 e 1976, durante os governos dos presidentes-

militares Emilio Garrastazu Médici (1969-1974) e Ernesto Geisel

! Entre os atos de irresponsabilidade, descrevo alguns casos no jornal Correio da
Manhd (16 de abril de 1970, p. 4, 1° caderno, ed. 23.619), com duas tabelas
especificando os acidentes de automoveis nos anos de 1968 e 1969. Dos 43.735
acidentes, 4.166 foram provocados por veiculos chapa branca, mais os 1.604 que ndo
foram identificados. As reportagens descreviam as atitudes insanas de seus
condutores, na maioria dos casos, sem a identificagdo de seus responsaveis e dos
orgéos atribuidos a permissdo de usar chapa branca.
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(1974-1976), quando as tematicas versavam sobre as realizagoes
do governo e dos projetos para o Brasil do futuro, como a
abertura da Transamazonica, as 200 milhas submarinas, o
Mobral, a Forca Aérea Nacional, entre outros. Nesse caso, 0s
enredos carnavalescos desempenharam um papel pedagdgico
para a sociedade na “representacao ideologica do imaginario
ficticio” (SILVA, 2022, p. 53). A legitimacao dos projetos
ideoldgicos, durante a ditadura militar, foi credibilizada pelos
decretos e leis publicados nas décadas de 1960 e 1970, como a
obrigatoriedade da disciplina Educagao Moral e Civica (EMC),
pelo Decreto-Lei n® 869 de 1969, o Decreto n° 62.484, de 29 de
mar¢co de 1968, que aprovou o Estatuto da Fundagao
Movimento Brasileiro de Alfabetizacao (MOBRAL) e o Decreto-
Lei n® 62.927, de 28 de junho de 1968, que instituiu, em carater
permanente, o Grupo de Trabalho Projeto Rondon, como
formatos ideais de transmissao de conhecimento e de respeito
as “tradi¢oes nacionais” (BRASIL, 1962, Art.2).

As escolas privadas e publicas, tornaram-se espagos
ideais para a divulgacao do projeto de domesticagao dos corpos
doceis (FOUCAULT, 2020), quando criangas, adolescentes e
adultos, passaram a acreditar nas paginas dos livros,
enciclopédias, compéndios, atlas, revistas e jornais. O modelos
pedagogico implementado nas salas de aula e fora delas,

usurparam acontecimentos historicos e seus respectivos
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personagens como herdis nacionais, elevando figuras como d.
Pedro I, d. Pedro II e os bandeirantes a simbolos de
nacionalidade. Das intmeras imagens que circularam [e
circulam] pelas paginas do tempo, as pinturas A Primeira Missa
(1858-1860), de Vitor Meireles e Independéncia ou Morte (1888),
de Pedro Américo, foram utilizadas como propagadoras de um
imagindrio, transformados em mensagens pedagogicas. Nas
Figuras 1 e 2, o desdobramento da pintura A Primeira Missa
para a fotografia da chegada da Forca Aérea Brasileira (FAB) na

Amazonia.

Figura 1 - MEIRELES, Vitor. Primeira missa do Brasil, 1858-1860. Oleo s/ tela.
268 x 356.

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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Figura 2 - Indigenas observam o avido da Forca Aérea Nacional.

A fotografia acima, ilustra o livreto A saga do Correio
Nacional (Figura 2), insere os corpos indigenas em primeiro
plano posicionados de costas para o registro da camera
fotografica. Noto, pela postura dos sujeitos, a admiragao,
mesmo quando seus olhos ndo sao vistos pelo espectador. O
foco principal da fotografia esta no segundo plano do retrato
em preto e branco, o avido da Forga Aérea Nacional posicionado
de forma controlada, selecionada, organizada e redistribuida
(FOUCAULT, 2014, p. 8). A fotografia, sem a necessidade de
frases que a acompanhem, produz por si s6 o sentido do
discurso de levar o progresso aos espagos alcangados pelos

Modernos Bandeirantes, tema do enredo carnavalesco do
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G.R.E.S. Estagao Primeira de Mangueira, em 1971, relacionando
os bandeirantes com a FAB2.

Um ponto relevante que surge no enredo da Mangueira é
a segunda parte do desfile, chamado de “Correio Aéreo
Nacional — II parte: Catequese”. O autor relacionou os
Modernos Bandeirantes com o  “trindmio CAN3-
MISSIONARIO-INDIO” (MANGUEIRA, 1971, p. 23) e
aproveitou para citar a Transamazonica, os indios e o futuro. A
imagem dos indios criada nos livros e no caderno de enredo da
Mangueira foi percebida pelos proprios componentes da
agremiacao como confusa e desorganizada (o que gerou um
certo fracasso). De acordo com a reportagem a seguir, a
Mangueira jura que ira se reabilitar, percebo como as palavras
do diretor de carnaval, Mario Bernardino, colocam a
agremiacao como um agente consciente de suas escolhas. Ainda
podemos ler na reportagem (Figura 3) o questionamento, entre
os integrantes, do misterioso caso das “baianas de avidozinho

[da FAB] na cabeca”.

2 Informagédo encontrada no Caderno de Enredo da Mangueira, 1971. Fonte: acervo
do autor.

3 CAN — Correio Aéreo Nacional. Em 1931 foi realizada a primeira viagem do Correio
Aéreo Militar, que a principio transportava correspondéncias do Rio de Janeiro para
S&o Paulo. Em 1941, com a fuséo do Correio Aéreo Militar e o Correio Aéreo Naval,
nasceu o Correio Aéreo Nacional.
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Figura 3 - Reportagem Mangueira jura que ira se reabilitar.

Mangueira jura que ird se reabilitar
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multos manguelrensca reconhecem
que sew Ulimo carnaval “fol quase
um (1as00."
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no deslile as balatay do avisoainho
aa cabega, no enrddo  Modernos
Baudelrunies), “Bstruturads como
umn emprésa®, & Manguelea val e
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O VELHO B O NOVO
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diretor, Me ti de lado © dd um jello
ds desconversar. 86 diz que “vio
ser expetacuinres”

— Muita colsa vern mududs
822 ane - coments o dicelor deo
camnaval, Micio Bernardine, Yamod
deixar de ser aquela escola peaado-
nA & gue multa gente schava de
may  pisto, Riquezs com leveza:
&se § 0 nosso exquema. Sem aderir
a cssn moda de bloco, n Manguelra
vl fazer um desfile dinamico, sim-
ples e bonilo. Mals o menos como
no A de Cama Grande ¢ Sensela

(1062), mas e 0 @IS
carnaval,

daquede

B fol pars garantly dzse esqae-
wa que & Manguelrs ac ergankzon,
fundinde virles alas para fermar
cadi um 06 grupamenion, novida-
e em mHtériA de deafile e que dard
malor unléade & esecla, “sem agque-
la dupersio do ano prssado” Ine
clusive — outra sxpariéncia nova
~ apenas 20 figurinas de fantasia
foram distribuidos, sem contar os
dealaques, RWNA eacoln Que cestu-
an nse ulbapassar o Umite ouixl-
mo de 2 500 figurantes, Impdato pee
ia Searetaria da Turismo.

O enrtdo conta & histeria do
camnayal, desdo a época das orgisy
romanas até o propric desilie day
eseolns de sumba. Dividido em trés
fasex, permite compric o objetiva
da Mangueira: éa levera de eorin-
ka5 ¢ arlequing a9 luxo do Rel Sol
ou da Egipolo; do tradiconaliemo
das dancas dos mntigos salées i
agitacho do maracs tu e do catercté.
“A Manguelta val ser ums eacola
pura 10005 08 gostos, voltando acs
g tompos de malor ghoria®, ga-
mnte Juvenal Lopes, neodtumado
wod grondes  desfiles dn Extagin
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Fonte: Hemeroteca Digital. Jornal do Brasil, 24/01/1972, p. 5.

Relaciono o discurso e aimagem enquanto uma disciplina
da forma que € aplicado em uma sociedade, ou seja, através de
suas formas de devogao ou persuasao como afirma Burke (2017,
p- 19) em Testemunha ocular. O uso de imagens como evidéncia
historica, transforma a imagem do aviao na intengao de atribuir
de forma organizada os indicios da domesticacao dos corpos
indigenas na admira¢do do aviao. Relaciono a fotografia do
aviao da Forca Aérea Brasileira, com a obra do artista Vitor
Meireles, Primeira missa no Brasil (1858- 1860). O quadro de Vitor
Meireles representa a classica cena inspirada na carta de Pedro
Vaz de Caminha ao Rei Dom Manuel de Portugal no ano de

1500. Na carta, podemos ler:
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E ali com todos nds outros fez dizer missa, a qual foi dita
pelo padre frei

Henrique, em voz entoada, e oficiada com aquela mesma
voz pelos outros

padres e sacerdotes, que todos eram ali. A qual missa,
segundo meu parecer,

foi ouvida por todos com muito prazer e devogao (grifo
meu). *

As metéaforas e simbolos existentes na obra de Vitor
Meirelles revelam multiplas mensagens acerca das praticas
representativas do poder da igreja e do poder da carta enviada
ao rei de Portugal com os relatos da primeira missa no Brasil. A
imagem, por si s9, desempenha um papel de poder politico e de
dominagao. O carater do Estado em espetaculo se faz presente:
a igreja e sua representacao através do objeto simbdlico, a cruz,
opera como um elemento de devogao e de convencimento.

As imagens revelam um poder politico de dominagao e
domesticagao nos discursos que circulam com eficacia entre os
grupos sociais. Na fotografia, os corpos indigenas admiram,
como uma devo¢do, o moderno bandeirante, agora
representado por um avido da Forca Aérea Nacional
“plantando ntcleos de nossa cultura cada vez mais distante do

litoral” (INCAER, s/d, p.2). A mesma coisa ocorre com 0s COrpos

indigenas da pintura de Vitor Meireles, que assistem a primeira

4 Ministério da Cultura/Fundagdo Biblioteca Nacional. Disponivel —em:
http://objdigital.bn.br/Acervo_Digital/Livros_eletronicos/carta.pdf . Ultimo acesso
em: 13 de out. de 2023
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missa com devogao. Conforme descreve a carta, afirma-se que
tais acontecimentos ocorreram de forma natural. Essas imagens
podem tomar o lugar de uma palavra, numa proposicao
(FOUCAULT, 2016, p. 50), através delas, podemos perceber e
destacar as narrativas forjadas de um progresso idealizado e
(re)significado por outros formatos de representagao politica.
Fissuras deixadas pela ditadura militar brasileira,
apontam como as narrativas construidas pelas patentes
militares tinham um alcance focado nao apenas nas salas de
aula. O projeto de aceitagao da sociedade, tinha um carater
pedagogico, segundo o historiador e professor Carlos Fico
(1997, p. 16), como uma “madaquina de controle” apoiados
também nas campanhas publicitdrias desenvolvidas pela
Assessoria Especial de Relagoes Publicas (AERP), criada a partir
do Decreto-Lei n®62.119, de 15 de janeiro de 1968 e colocado em
pratica em 1970 pelo governo Médici. A AERP atuou na
formulacao e aplicacdo de uma “pratica capaz de, no campo
interno, predispor, motivar e estimular, a vontade coletiva
(grifo meu) para o esforgo nacional” (ABREU; PAULA, 2007, p.
30). Ainda, segundo o Decreto-Lei no Art. 3, ficou determinado
que entre as fung¢des da AERP, estaria no assessoramento ao
presidente da republica “nos assuntos de comunicagao social”,

dando a responsabilidade ao escolhido diretor, o coronel Otavio
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Pereira da Costa®. Sua missao de transformar os jovens de “alma
pura” (JORNAL DO BRASIL, 24/04/1970, p. 3, ed. 014), em
verdadeiros soldados da patria. Na Figura 5, a campanha

publicitaria do calgado Conga para o Dia da Patria:

Figura 4 - Campanha Publicitdria do ténis Conga.

 TIFT

Foto: Revista Propugahdﬁ, set/1974, p. 14

Com o titulo Pise firme que este chio é seu,® a campanha do
ténis Conga € a associagao da imagem do jovem de alma pura,
como uma realidade pensada para fornecer algum sentido
(CHARTIER, 2002). A construgao do imaginario militar durante
a década de 1970 ocorreu através dadivulgacao da pluralidade
do discurso militar. Isso se deu nos campos da educagao e da

propaganda como formas de alcance a populagdo. Eles

5 Otavio Pereira da Costa, foi veterano da Forga Expedicionaria Brasileira e
combatente da segunda guerra mundial. Foi professor da faculdade de comunicagéo
na Universidade de Brasilia em 1970, titular da cadeira de Relagdes Publicas. Autor
do livro Mundo sem hemisfério, uma coletanea de cronicas publicadas no Jornal do
Brasil nos anos de 1968 e 1969.

6 Na revista Propaganda, a campanha do ténis Conga foi uma produgo da agéncia de
comunicacdo Standart, Ogilvy & Mather. Criacdo: Antonio Batista (redator); Jader
Estevdo (diretor de arte); Paulo Salles e Rogério Dias (produgdo) e Tsai Bing
(fotografia).
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necessitavam de uma parcela maior de sujeitos que dariam a
continuidade ao nacionalismo e amor a patria. A
operacionalizagdo desse imaginario de um Grande Brasil
agregaria um numero maior de apoio politico. Embora o
coronel Otavio Costa, chefe da Assessoria Especial de Relagoes
do governo federal, afirme que a intencao da assessoria nao esta
no desenvolvimento de propagandas, a propria AERP
consegue criar uma surdez coletiva. Barthes (2001, p. 198)
descreve a publicidade como um plano de significagdes que nos
impede de receber uma mensagem perfeitamente constituida.
Com isso, surge a necessidade da associagao textual a um tipo
de imagem para construgao do sentido da sua representacao.
Dessa forma, considero os projetos politicos dos militares
adotados, como uma “maquina composta de diversas
engrenagens que nao atuam de forma concisa e dependente
uma da outra” (SILVA, 2022, p. 194), com a capacidade de
transitarem em diversos meios sociais. Tais maquinas
provocaram frestas profundas na sociedade, em alguns casos,
dividindo a sociedade, que acreditavam no milagre brasileiro,

quando outros, sofriam com os anos de chumbo.

O enredo como narrativa carnavalesca
O enredo, conhecido como tema central, pode ser
considerado o eixo para elaboragao de um texto documental.

Felipe Ferreira (2012), explica o enredo como
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o primeiro momento do processo de criacdo do desfile de
uma escola de samba é a criacio do enredo. E a partir da
histéria a ser contada pela agremiacdo que irdo se
articular os diferentes elementos visuais e musicais que
compdem o desfile (FERREIRA, 2012, p. 180-181)

De acordo com cada carnavalesco, o tema pode ser
desdobrado em diversos outros assuntos, na constru¢ao da
narrativa que ird produzir outros elementos para a
apresentacao do desfile. As mudangas estruturais na elaboragao
dos enredos comegaram em 19597, “tempo que, popularmente,
a palavra enredo ainda era usada também como sinénimo de
alegoria” (LOPES, 2015, p. 109). Ao longo da historia, os textos
sdo compreendidos como base argumentativa para todos os fins
do carnaval, sendo distribuidos para os compositores, e
servindo de documento para acompanhar o desenvolvimento e
a organizacao plastica da escola de samba.

Julio César Farias, em seu livro O enredo de escola de samba
(2007, p. 15-17), realizou uma série de entrevistas com
personagens relacionados do carnaval, na busca de sintetizar

uma nogao para o termo enredo no carnaval. Para o antigo

7 A partir da década de 1960, a criacdo do enredo passa ser uma prerrogativa quase
exclusiva do carnavalesco que assumia, entdo, a fungéo de diretor de criacdo de uma
escola de samba, centralizando as decisdes ligadas a visualidade do desfile. Para
compreender mais a funcdo do artista responsavel pelo desfile, Carnavalesco o
profissional que “faz” escola no carnaval carioca. Dissertagdo (Mestrado em Artes
Visuais). Rio de Janeiro, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Escola de Belas
Artes, 1992.
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diretor cultural da Liga Independente das Escolas de Samba
(LIESA), Hiram Aratjo,

“a criacdo do enredo oferece dois momentos distintos
(naturalmente, um interligado ao outro): o literario e o
plastico-visual. O enredo €, primeiramente, uma peca
literaria que se desenvolve na avenida, com fantasias,
alegorias e musica. O enredo é uma histéria, uma
sucessao de acontecimentos”

J& a antropologa Maria Laura Viveiros de Castro
Cavalcanti diz que o enredo é “o quesito fundador do desfile
[...] que define a histdria encenada através da danga, da musica
e da linguagem plastica”. O carnavalesco Alexandre Louzada,
descreve o enredo como uma “obra literaria, fundamentada em
pesquisas rigorosas, com raciocinio ldgico e de facil
compreensao. Tem que ter clareza no enfoque e na organizacao
dos dados”. Entre as defini¢des listadas pelos entrevistados,
considero a explicagio do ex-julgador de enredo Cléssio
Quesada a de melhor entendimento ao considerar o enredo

como

“um ponto de vista tedrico-conceitual, a preposigao de
realidade ficcional, descritiva ou até mesmo dissertativa
que constitui o fio condutor do sentido de um desfile. E
a concepgao de base que estrutura toda a realizagdo
semiologica do espetaculo que ocorre por 80 minutos na
avenida.”
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A partir das declaragdes, o enredo pode ser visto como a
narrativa de um tema a ser desenvolvido sob os aspectos que
sao estruturais no desfile: musical (samba), textual (sinopse) e
visual (fantasias e alegorias). Na histéria dos desfiles, sao
diversificadas as tematicas que se tornam objetos de um enredo,
passando por temas histdricos, mitoldgicos, abstratos, e,
relacionados com a década de 1970, com a politica e a economia.
O imbricamento entre os enredos carnavalescos no cenario
politico-ideoldgico da ditadura militar, pode ser comprovada a

partir da reportagem na Figura 6:

Figura 5 - Palacio do Planalto aconselha temas carnavalescos voltados para
realidade do Brasil.

Govérno sugere que escolas |
de samba apresentem temas

mais atuais e construtivos

Brasilia (Sucursal) — O presidente da Associa-
céio das Escolas de Samba da Guanabara, Sr. Amau-
ri Jério — que veio pedir auxilio para as entida-
des que representa — foi aconselhado no Paldcio
do Planalto a se empenhar para que 0s temas e as
alegorias carnavalescas busquem um sentido mais
construtivo e voltado para a atualidade do pais.

Nos contatos com autoridades da Presidéncia
da Republica, o Sr. Amauri Jorio queixou-se de que
as escolas de samba carlocas passam por sérias di-
ficuldades, em face do insuficiente auxilio que re-
cebem do Estado, embora, como atracio turistica,
muito contribuam para sua arrecadacio.

CONSELHOS ma relaghio com 0§ assun-
tos que interessam a0 pro-
gresso atual do pads.”
Embora tendo recebido a
p de que seu pedi-
do serla examinado, o Sr.
Amauri Jorlo fol informa-
do que qualquer declsio do

~

Surpreendendo o5  cir-
culos da presidéncla com a
sun ind d0, 0 presi-
dente das  Assoclagoes de
Escolas de Samba ficou

também  surpréso com os

comentarios e ponderagoces
que lhe foram feitos sobre

| as apresentaghes das enti-
| dades carnavalescas, "com
| temas antigos, sem a mini-

Fonte: Hemeroteca Digital. Jornal do Brasil, 13/10/1970, p. 16.
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A reportagem acima torna-se imprenscindivel na
compreensao na conjuntura das escolas de samba com o Estado.
A resposta agora parte do Paldcio do Planalto, patente maior
das Forcas Armadas, cuja decisao nao dependeu dos demais
tentaculos do poder. O presidente da Associagao das Escolas de
Samba da Guanabara (AESG), em nome das entidades
carnavalescas que o representa, solicitou auxilio para os desfiles
carnavalescos. A reportagem segue com “comentdrios e
ponderacdes acercas dos temas antigos, sem a minima relagao
com os assuntos que interessam ao progresso atual do pais”. As
escolas de samba, representadas pela Associagao das Escolas de
Samba da Guanabara, no afd de uma liberdade institucional,
sem as amarras do Estado da Guanabara, agora diante das
respostas, compreenderam que a Secretaria de Turismo ocupa
oficialmente a autoridade sobre as manifestacoes festivas
(QUEIROZ, 1997, p. 105) no Rio de Janeiro. O Estado (em)
espetaculo apresenta sua posi¢ao autoritdria que lhe dao
significados de poder disciplinador, estabelecem padrdes de
aceitacdo e comportamentos aceitdveis pelos mandatdrios do
poder simbdlico, capazes, de acordo com Bourdieu (1989, p. 11),
de assegurar a dominagao de uma classe - das escolas de samba.
O uso do poder simbolico nas determinagdes da Secretaria de
Turismo atua com o efeito ideoldgico na cultura popular de

duas formas, de acordo com Bourdieu (1989) a primeira de
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forma unificada, por intermédio da comunicacao e das agéncias
de publicidade; e a segunda de forma distanciada, o que torna
clara a submissao das escolas de samba e legitimam o poder da

Secretaria de Turismo.

Os anos de chumbo fantasiados de milagre

O sentimento patriotico foi uma tonica constante durante
a década de 1970 — momento em que o progresso e o futuro
foram os argumentos utilizados pelos militares para conquistar
o apoio da populacao brasileira. Para isso, muniram-se de
projetos institucionais legitimados por decretos, alteraram o
sistema educacional e criaram campanhas publicitarias
positivistas para comunicar a populagao sobre a adesao aos
projetos que levariam o Brasil a uma superpoténcia mundial.
Com base no discurso de integracao da sociedade, os militares
forjaram realidades sob a dtica que seus idealizadores seriam a

salvagao dos inimigos do Brasil.

Tragar de forma linear o modo como os regimes usaram
as manifesta¢des culturais como mecanismo de manutenc¢ao do
poder nos anos de chumbo, exigiu, pela complexidade do objeto
de estudo, idas e vindas na temporalidade do regime militar —
no sistema politico e nos seus diversos tentaculos. A maquina
composta de diversas engrenagens, sdao convergentes no

sentido da ideologia disciplinadora e transformadora dos
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universos que habitam as esferas do carnaval e dos militares.
Sao concomitantes pelos proprios individuos que participam
delas, que atuam de forma independente de suas convicgoes
politicas ou ideoldgicas das multiplas esferas existentes da
sociedade.

Personagens anonimos ou ja conhecidos da sociedade,
repletos de experiéncias profissionais e intelectuais, carregam,
nos universos que transitam, suas bagagens / repertorios de
vivéncias construidas ao longo de suas trajetorias. Elas serao
utilizadas em momentos, locais, associagdes ou entidades das
mais distintas esferas. Tanto no carnaval como na esfera dos
militares, encontro personagens capacitados em construir
realidades paralelas. As escolas de samba, através de seus
enredos, possuem uma autorizagao no campo da criatividade
para elaboracdo de uma temadtica que, posteriormente, é
transformada em alegorias e fantasias para o desfile. Jd na esfera
militar, construiram um universo paralelo distinto da realidade
vivida, usaram de subterftigios para transformar a sociedade
em sujeitos disciplinados e ampliar o nimero de seguidores.
Eles modificaram a histéria, ocultaram a verdadeira face dos
vultos  historicos, mitificaram  herodis, dissimularam
acontecimentos em prol da manutengao do seu poder.

A doutrina dos militares, na década de 1970, marcou a

nossa sociedade através dos desfiles carnavalescos,
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dramatizando o futuro alicercado no passado. Percebo que os
trajes militares foram trocados por fantasias de milagre
brasileiro: os aderegos do otimismo esconderam a sua real face
ditatorial. A construcao de carros alegoricos do Brasil prospero,
decorados de verde — oliva e amarelo esconderam, por de baixo
das esculturas dos grandes vultos, a realidade dos anos de
chumbo, das torturas, censuras e misérias. Era necessario fazer
o Brasil livre do fantasma do comunismo e da tortura mesmo
quando a Conferéncia da Unido Interparlamentar®, em Haia, exigia
explicagdes sobre a péssima reputagao do pais.

O pronunciamento do terceiro presidente na linha
sucessoria militar, o general Emilio Garrastazu Médici, sobre os
“desafios do presente, a fim de corresponder as esperangas do
futuro” (MEDICI, 31/12/1971)Y, projetou no novo ano um

retrospecto do passado brasileiro comparando o golpe de 1964

8 O periodo foi marcado pela atuacdo mais ativa do Departamento de Operacdes e
Investigacéo (DOI) e pelo Centro de Operacdes e Defesa Interna (CODI). A estrutura
dos departamentos estava na ideologia da Escola Superior de Guerra (ESG), criada
pelo Decreto-lei n°® 785 de 1949, que tinha como objetivo transmitir os estudos
necessarios para a Seguranca Nacional. De acordo com Lacerda (2016), Manuel
Antdnio Barros, autor dos enredos da Beija-Flor, era um membro da ESG.

9 A Conferéncia da Unido Interparlamentar esta associada a Organizagio das NagGes
Unidas. De acordo com a reportagem do Jornal do Brasil (20/10/1970, p. 7), o
Coronel Otavio Costa, diretor da AERP, escalou um senador para pronunciar o
discurso para a conferéncia. Segundo membros da AERP, existia uma campanha
contra a imagem do Brasil no exterior que escondia “poderosos interesses politicos €
econdmicos dispostos a evitar que o Brasil se [tornasse] uma grande poténcia”.

100 discurso do presidente Médici poder ser encontrado na Biblioteca da Presidéncia
da Republica. Disponivel em:
http://www.biblioteca.presidencia.gov.br/presidencia/ex-presidentes/emilio-
medici/discursos/1971/24.pdfiview. Ultimo acesso em: 08/12/2021.
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com o grito de Independéncia brasileira de 1822 e anunciou as
comemoragdes do Sesquicentendrio da Independéncia do
Brasil. Passado e futuro!! se entrelagam para a justificativa de
existir um presente: a imagem de Médici é comparada a de d.
Pedro I. Trata-se de um modelo cultural de desenvolvimento
econdmico de progresso.

Mesmo antes do pronunciamento do presidente Médici,
as noticias das comemoragdes do Sesquicentendrio da
Independéncia ja eram divulgadas nos jornais. O carnaval
carioca'?, entre os diversos carnavais existentes em um carnaval,
através da Federacao dos Blocos do Rio de Janeiro, prometeu
tematicas relativas a Independéncia®®. No ano de 1972 as
escolas de samba tiveram um aumento de 20% no valor da
subvencdo repassada pelo Estado'. O pais celebrou em todos
os Estados, por determinagao do presidente, uma programagao
que teve inicio no dia 21 de abril com o Encontro Civico Nacional

em todo territério Nacional até o dia 7 de setembro com a

1 Habermas (1993), em seu livro O passado como futuro, traz ao entendimento uma
analise dos movimentos ocorridos na Europa. Ele utiliza o argumento da construgédo
de uma nova identidade nacional a partir do uso de referéncias do passado como
modelos no presente para a construgdo do futuro.

2 Turismo tera dia 11 local para sorteios. A reportagem trouxe também noticias sobre
as comemoragdes do Sesquicentenario. O Jornal (09/10/1971, p. 8).

13 Carnaval Sesquicentenario. Jornal do Brasil (14/10/1971, p. 10).

14 Turismo arma o carnaval de ouro. Verba destinada para as associagdes
carnavalescas, para decoracdo da cidade e 0 aumento de 20% na subvencéao. Jornal
dos Sports (09/01/1972, p. 3).
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parada militar em todos os estados, Te Deum' da Independéncia

e a Apoteose da Independéncia.

Entre os enredos listados durante a pesquisa, foram

considerados chapa branca, aqueles que em suas letras de

samba de enredo, notas nos jornais ou imagens, tivessem

alguma relagdo com as realizagdes ou projetos do governo

militar. Na Tabela 1, apresentada na tese e reproduzida no

artigo'®, o ano de 1972, foi o de maior concetragao de enredos

chapa branca.

Tabela 1 - Escolas de samba — Enredos chapa branca.

Uniao do
Centenario
Académicos de
Santa Cruz
Unidos do Cabugu

Unidos de
Manguinhos
Estacdo Primeira de
Mangueira

Paraiso do Tuiuti

Uniao de
Jacarepagua
Independentes de
Cordovil

Riquezas do Brasil
Trés fases da poesia

Ninguém segura
este pais
Ouro verde

Modernos
Bandeirantes
Brasil de ponta a
ponta

A festa da
Independéncia
Datas, personagens
e fatos historicos

15 Te Deum é um cantico de louvagdo a Deus.
16 Durante a pesquisa, foi localizado o enredo chapa branca do G.R.E.S. Paraiso do
Tuiuti, em 1974, conforme apresentado na Tabela 1.
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14°
(rebaixada)
99

13¢
15¢

(rebaixada)
49



Caprichosos de
Pilares
Académicos do
Grande Rio
Unidos do Cabugu

Imperatriz
Leopoldinense

Unidos de Lucas

Beija-Flor

Império da Tijuca

Beija-Flor
Paraiso do Tuiuti

Beija-Flor
Tupi de Bras de
Pina

Tupi de Bras de
Pina

Brasil, flor que
desabrocha

A outra for¢a do
Brasil

Lacos de amizade

Martim Cereré
Brasil 200 milhas

Educacao para o
desenvolvimento

Brasil, explosao do
progresso

Brasil ano 2000
Olimpiadas, festa
de um povo

O grande decénio
Brasil, gloria e
integracao

Riquezas e aureas
da nossa bandeira

N

11°
(rebaixada)
14°
(rebaixada)
152
(rebaixada)
49

11°
(rebaixada)
22 (sobe
primeiro
grupo)

49

2° (sobe
primeiro
grupo)

14¢
(rebaixada)

Fonte: JUPIARA, 2015, p. 90-95; MUSA/SIMAS, 2010, p. 75; Hemeroteca

Digital da Fundacao Biblioteca nacional; Academia do Samba.

Identifiquei, durante a analise dos desfiles carnavalescos

do ano de 1972, formatos do uso do suporte cultural como

poder ideoldgico’. Entre eles a relativizagao do passado como

17 Os demais formatos foram, o desfile dos restos mortais de d. Pedro | pelos estados
brasileiros. Quando as cinzas do ex-imperador, conhecido como o Libertador,
consegue entrelacar um ritual fanebre com um desfile civico-militar e os jogos
esportivos em quatro cidades brasileiras e a participacdo silenciada das escolas de
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dispositivo usado no presente para justificar a presenca dos
militares no porvir de um futuro — onde a sociedade integrada
e disciplinada perpetue os anseios da ditadura militar. Para
elucidar o formato, utilizo o enredo do G.R.E.S. Imperatriz
Leopoldinense, inspirado na obra do autor Cassiano Ricardo,

Martim Cereré.

Martim cereré — o poema na avenida e na novela - a
integracao nacional

A escolha do enredo Martim Cereré, do G.R.E.S. Imperatriz
Leopoldinense, partiu do Departamento Cultural da
agremiagdo, onde seus membros “sdao em geral gente de mais
instru¢ao” (MANCHETE, 08/01/72, p. 45) intelectual. O enredo
da escola de samba de Ramos tem como objetivo a andlise na
construcao da realidade com o uso do passado, extraidos do
poema como referéncia do futuro. O samba de enredo tem
autoria de Z¢é Catimba e Gibi, com supervisao do Departamento
Cultural. Eles tiveram o maximo respeito pela obra inspiradora
da tematica do desfile. Em seus versos, o Brasil menino é
chamado para que alguém leia a sua mao e revelar o seu

destino. O pais ocupado por “indios, negros e brancos” -

samba como expresséo do folclore brasileiro. O uso dos esportes aparece como uma
ferramenta de poder e de propaganda ideoldgica
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imbuidos de generosidade — seriam os responsaveis em
construir um pais gigante.

Encaro a aposta da Imperatriz Leopoldinense no poema
do jornalista e ensaista Cassiano Ricardo como uma fonte
histdérica da busca de uma arte verdadeiramente brasileira e,
acima de tudo, como o encontro com a nacionalidade brasileira
defendida posteriormente com os desdobramentos da Semana
de Arte Moderna de 1922. No entanto, a obra Martim Cereré
possui o arcabougo necessdrio para o entendimento de como o
passado foi utilizado como matéria prima para a construcgao da
nacionalidade brasileira pelos militares. Flusser (2013) realiza
uma separacao entre a matéria e a forma, localizando o fazer
artistico para a representacao de algo, onde existe uma relagao
construtiva, independente de criagcdes ou descobertas. Aquilo
que o autor trata como mundo codificado se apoia na ideia da
comunicacdo através de um processo de organizacao dos
simbolos ja existentes que sao codificados em um novo formato.
Assim, a obra de Cassiano Ricardo apresenta uma sucessao de
transformacdes artisticas e politicas que partiram da Semana de
Arte Moderna, com passagens pelo Integralismo de Plinio
Salgado, o Estado Novo de Getulio Vargas e, por fim, com a
ditadura militar, até a sua morte em 1974.

Em seus depoimentos Cassiano Ricardo, deixa claro as

marcas dos acontecimentos politicos a qual fez parte. Para o
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autor, suas obras possuem contornos politicos — apropriados
como parametro para a solugao dos problemas do pais. A
constru¢ao da obra Martim Cereré, além dos personagens do
poema — como os brancos, os negros e os indios — coloca em
destaque a figura dos bandeirantes, chamados de gigantes. No
samba de enredo da Imperatriz Leopoldinense, o Brasil é
referenciado com o mesmo adjetivo: “o Brasil cresceu tanto, que
virou interjei¢do. L3, 14, 14, ué, fala Martim Cereré. Gigante pra
frente e evoluir, milhdes de gigantes a construir”
(IMPERATRIZ LEOPOLDINENSE, 1972).

O novo bandeirante, como Fernao Dias Paes Leme — o
gigante namero 3 (RICARDO, 1974, p. 87) —, é colocado com
personagens e seres das florestas que o protegem durante a sua
viagem e o livram de todas as tormentas ao longo do percurso.
A introducao dos bandeirantes no poema Martim Cereré ocorreu
durante as diversas edi¢des do livro a partir de sua primeira
publicagao em 1927, influenciadas por suas convicgdes politico-
ideoldgicas. Compreender o passado do autor e sua trajetoria
trouxe luz no entendimento das trocas culturais como
justificativa das alteragdes em seu poema e da aproximagao com
os regimes politicos.

Plinio Salgado e Menotti Del Picchia participaram em
conjunto da Semana de Arte Moderna em 1922 e

posteriormente, em contradicao ao Manifesto Pau-Brasil, de
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Oswald de Andrade, fundaram o movimento verde-amarelo
em 1926, com caracteristicas nacionalistas e de exaltagao ao
indio Tupi. Coelho (2017) realizou um estudo nas 6 primeiras
edicdes do livro de Cassiano Ricardo, de 1927 até 1936,
percebendo que as mudangas nao estavam na revisao
costumeira de qualquer publicagdo. A propor¢ao em que as
mudancas politicas, sociais ou ideologicas aconteciam, o autor
realizou retiradas de personagens, introduziu novos poemas,
além de notas explicativas das alteragOes e, principalmente,
confirmou a sua aproximagao com os regimes politicos. A
introdugao dos bandeirantes como personagens relevantes da
histéria brasileira, no poema de Cassiano Ricardo, auxilia na
construgao do imagindrio coletivo de um herdi nacional — fator
preponderante para o andamento da andlise dos enredos chapa
branca.

A explicagio da presenca dos bandeirantes nas
publica¢des posteriores estd na formag¢ao do Grupo Bandeira,
formado por Cassiano Ricardo, Menotti Del Picchia e Candido
Mota Filho, em 1935. O movimento, desdobramento do
Modernismo de 1922, tem como caracteristica a releitura dos
bandeirantes definidores do mito da identidade nacional — o
movimento contou com o apoio do exército brasileiro, o que
refor¢a o carater de maior nacionalismo desejado pelos seus

fundadores. Apds o rompimento dos lagos entre os membros
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do Grupo Bandeira, Plinio Salgado criou a Agao Integralista
Brasileira (AIB). Essa atitude mostra como, embora os
movimentos fundados tivessem como aproximagao a presenga
de um Estado forte, os pensamentos ideoldgicos eram
divergentes. Enquanto o Grupo Bandeira se aproxima do
governo de Getulio Vargas, os Integralistas tinham vertentes do
fascismo italiano de Mussolini. O fim da parceria foi marcado
com a retirada da epigrafe de Plinio Salgado do livro em 1936.
A trajetéria do autor de Martim Cereré é delineada pela
inconstancia do seu posicionamento politico. A aproximagao
com a doutrina politica de Getulio Vargas manifesta a sua real
face diante da ideologia de um Estado autoritario, na crenga de
que a Revolugao de 1930 tenha sido influenciada pelas ideias do
Modernismo e de que uma arte nao pode estar distante dos
fatores politicos'®. Do Modernismo brasileiro para as
institui¢des publicas, Cassiano Ricardo ocupou cargos no
Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda no estado
de Sao Paulo e como censor e diretor do jornal A Manhd (1940-
1944). Cabe ressaltar que, durante este periodo o DIP foi criado
em 1939 e chefiado por Lourival Fontes, admirador do fascismo
de Mussolini.
O imbricamento dos personagens politicos, Cassiano

Ricardo e Plinio Salgado, concretiza como a cultura e a

18 Em entrevista para a revista Manchete (08/04/1972, p. 53).
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ideologia construiram um repertério de normas para o
crescimento em conjunto do pais. O livro Martim Cereré tem em
seu universo o indigena, o negro, o branco e os bandeirantes
como personagens principais do poema que relativiza a teoria
das trés ragas que servem, assim com descreve Roberto da
Matta em seu livro Relativizando: uma introdugdo a antropologia
social (1984), a uma fabula das trés ragas — um fator social e
ideoldgico que nasceu do campo das teorias cientificas,
afastadas da realidade vivida e proximas dos sistemas
hierarquizantes da sociedade.

A interpretagao das trés racas para Cassiano Ricardo
ultrapassa qualquer entendimento de uma harmonia do povo
brasileiro. Ela trata de forma aviltante o negro escravizado
como “homens pretos picuma de cabelo pixaim, por terem
trazido a noite, ficaram pretos assim” (RICARDO, 1974, p. 42).
Os versos encontrados em seu poema colocam em duvida a
integragao da sociedade brasileira, pois, de acordo com o autor,
seu livro tem uma grandeza civica, auxiliando “na campanha
de educac¢ao moral e civica” (MANCHETE, 08/04/1972, p. 52)
introduzidos no Brasil através de um Decreto-Lei. Vale lembrar
que, durante as campanhas publicitarias desenvolvidas pela
AERP, um video institucional com o tema da integracado
nacional circulou nos meios de comunicagao. Os personagens

do video, um branco, um negro, um indio, um camponés, uma
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crianca e uma menina e um macaco — que era, de acordo com
Fico (1997), o mascote das propagandas — se apresentam em

conjunto, conforme a Figura 6 abaixo:

Figura 6 - Comercial do governo militar na década de 1970 — Este é um pais
que vai pra frente. Duragao: 59”.

ESTE € UM
PAIS QUE VAI

Fonte: MAC, Jor. Comercial histdrico governo militar. YouTube, 30”.

Na campanha “Este é um pais que vai pra frente”, as
criangas marcham, dividem uma fita amarela e verde que
amarram no pescogo, passam em frente as casas com bandeiras
do Brasil. O trecho da musica, que se constrdi a partir de uma
gente amiga e tao contente, entra em conflito com a posi¢ao do
poema Martim Cereré. Encontramos o trecho no poema que

traduz o contraditorio: “vinham sujos de fuligem... tinham a
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tinta da origem nas maos, nos ombros, na face: como se cada
figura de negro fosse fetiche que a treva (grifo meu) pintou de
piche” (RICARDO, 1974, p. 42). Os negros tém a sua imagem
modificada nas maos dos idedlogos apoiadores da ditadura
militar e este processo € recorrente em varios séculos e
perpetuados por artistas consagrados: seja na imagem forjada
dos corpos indigenas domesticados, presos em fotografias
admirando os Modernos Bandeirantes ou pinturas emolduradas
assistindo a Primeira Missa. Nessas imagens, eles sao nativos
civilizados, prontos para contemplacao do homem branco. Eles
sao usados como simbolos nacionais, adornados com elementos
distantes de suas origens. Schwarcz (2014, p. 401), em um dos
seus artigos, trata das imagens que desempenham o papel das
ilustragdes que sintetizam argumentos estabelecidos por uma
narrativa. No estudo, as fotografias dos indios desprevenidos
do mundo paralelo, fotografado pelas lentes de Marc Ferrez,
parece ter o intuito de transforma-los em seres pacificos no
imagindrio do Segundo Reinado. Abaixo, trago uma fotografia

que transparece a inercia dos indios.
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Figura 7 - Chefe da tribo de indios Appiacaz, no Amazonas. FERREZ, Marc.
Amazonas, 1887. Albtimen, 15,5 x 21 cm.
v N T o
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Fonte: Acervo Museu Imperial/It;ramNinC/n943/2014

Na Figura 7, percebo a postura do indio civilizado no
primeiro plano do cendrio montado. Em seu corpo encontro
elementos construtivos da cena: as peles que cobrem parte de
seu peitoral e um saiote. Na mao esquerda, um instrumento de
caga, uma langa, e na direita uma espécie de cetro. Objetos que,
de acordo com Schwarcz (2014, p. 408), muitas vezes, nao fazem
parte de sua cultura e funcionam como uma metdfora ou
representacao de duas realidades. Neste caso, a artificialidade
do indigena domesticado é imortalizada pela lente de camera.
Ambas as formas de registro de uma imagem atuam como

produtoras de sentidos dentro de um “cerimonial fotografico”
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(SCHWARCZ, 2014, p. 18). Ele é caracterizado pela pose
estatica, pelo olhar distante, pelo cendrio e pela producao do
traje que ndo corresponde a cultura que o fotografado se
relaciona. Assim, a fotografia é transformada em um jogo social,
manipulador de realidades do sujeito como objeto, utilizado
para outras finalidades, inclusive para o Estado e seus porta-
vozes.

Asimagens forjadas como repertdrio da continuidade dos
discursos da nossa nacionalidade atravessaram o tempo com
legitimagdes ideoldgicas dos governos sucessores através de
uma narrativa da manutengdo do poder estabelecido. Ao longo
dos séculos, fotografias, pinturas, gravuras estampadas nos
livros e enciclopédias serviram como referéncias para diversas
outras produgdes artisticas como, por exemplo, os enredos
carnavalescos. A homogeneizacao das imagens e seus usos
politicos foram mecanismos usados pelos militares ao longo
dos 21 anos de ditadura militar. O conglomerado de sistemas
hierarquizantes e do convencimento de uma sociedade unida
para o desenvolvimento do Brasil dividiram o pais em o Brasil
do milagre e o do chumbo — das altas patentes ocupando cargos
publicos, da legitimagao dos discursos pelos decretos.

No entanto, os militares, nas constantes repetigdes do
passado para justicar a sua presenca como alicerce de um

futuro, relativizaram o sentido da realidade negando o que a
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populacao vivia e geraram uma falsa identidade brasileira.
Como cita Da Matta (1984, p. 62), em relacdo a cultura e a
ideologia existe uma banalidade empirica na formatagao do
universo cultural que € influenciado pela ideologia militar da
teoria das trés racas, caracterizando a nacionalidade brasileira.
Concordo com a posi¢ao de Roberto da Matta quando ele
considera como fabula das trés ragas a postura dos militares ao
utilizarem ideias abstratas na representagao sob preceito de
moralidade ou civismo. Eles aplicam um discurso de integracao
social como um projeto politico-ideoldgico na formagao
harmonica da sociedade.

Cassiano Ricardo, autor do livro Martim Cereré,
reinterpreta as trés racas formadoras da nacionalidade
brasileira. Uma visao alterada ao longo das publicagoes e
alinhadas de acordo com as transformacoes politicas do Brasil.
Contudo, foi esta visdao deturpada dos fatos que o autor
acreditou que sua obra serviria de base de projeto da EMC™
como disciplina obrigatdria nas escolas de ensino de 1° e 2°
graus. O aprendizado dos indigenas ddceis, prontos para servir
a patria, contemplados pelos homens e dispostos aos desejos
dos marujos portugueses e, de seus filhos, os gigantes de botas

— a raca nova ou ainda como a racga cosmica (RICARDO, 1974,

19 Cassiano Ricardo, o pai do martim Cereré. Fonte: Hemeroteca Digital. Revista
Manchete, 08/04/1972, p. 52.
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p. 56) de acordo com o titulo de Cassiano Ricardo —, seriam os
heréis geogrificos coloridos que irdo cruzar o chido da América Latina
ainda oculta, em todos os sentidos.

O cenadrio ideologico militar concretiza a interpretagao da
questao racial e da identidade nacional. Como aponta Ortiz
(2012, p. 21), a posigao do Estado nacionalista diante de uma
meta a ser cumprida, afastaria da realidade presente os
problemas que atingem as diversas esferas de ordem social e
economica. O uso do passado como narrativa do presente de
um futuro idealizado no presente, por si, configura um enredo
carnavalesco. Para isto, dependerd das maos daqueles que
constroem a sua textualidade neste complexo jogo de
ocultagdes, revelagdes e aproximagdes perante os espectadores
e das relacdes existentes na polissemia de significacoes dos
receptores das mensagens.

A auséncia de um simbolo singular que caracterize a
ditadura militar como um regime provoca um vao na
comunicacdo desejada pelos seus interlocutores. Colocando-os,
como cita Bourdieu (2008, p. 89), na posicao de “porta-vozes
providos de cetro”, ou seja, apontando para uma incapacidade
de execugao na tarefa de se comunicar a mensagem proferida e
idealizada de seu representante de forma clara com o
espectador. Considero como provisdrias as repeticdes dos

porta-vozes. Elas ndo apresentam a mesma eficacia do seu local
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de origem. Perdem, aos poucos, a intensidade do poder
acumulado quando decidem terceirizar os individuos a
reproduzirem.

Do periodo compreendido entre o pronunciamento do
presidente Médici, no final do ano de 1971 ao desfile do G.R.E.S.
Imperatriz Leopoldinense, existe uma presenca autorizada pela
agremiacao do autor Cassiano Ricardo na utilizagao do poema
como enredo carnavalesco para o desfile de 1972. Com isso, a
possibilidade de continuidade na visao deturpada dos
acontecimentos historicos, que elege os bandeirantes como
importantes personagens da nacionalidade brasileira, se
mantém. O desfile da Imperatriz Leopoldinense foi dividido em
quatro quadros® — os setores, o primeiro chamado de os
descobridores do Brasil; o segundo quadro chamado de a chegada
do navio negreiro; o terceiro quadro dedicado aos bandeirantes e,
finalizando o desfile, o quadro chamado as festas. Os setores
apresentados na reportagem — as fantasias e as alegorias? —nao

foram detalhados, porém as fotografias encontradas esclarecem

20 |mperatriz mostra seu samba que TV divulgou. Fonte: Hemeroteca Digital. Jornal
do Brasil, 24/01/1972, p. 7.

2 Infelizmente, algumas agremiagGes ndo mantiveram em seus acervos fotografias
dos seus desfiles. Muitas vezes os pesquisadores recorrem aos acervos dos jornais e
revistas. Os fatores que influenciam a auséncia da memoria dos carnavais sdo de
variadas ordens. Uma delas, de acordo com Magalhdes (2016, In: SILVA, 2017),
corresponde aos desenhos das fantasias serem rasgados pelos profissionais
responsaveis pela execugdo, como costureiras, aderecistas e chapeleiros. Ha também
o fato de que alguns personagens envolvidos — autores, membros da agremiacéo e
carnavalescos — terem o receio de seus depoimentos em relagéo ao periodo conturbado
e pelo falecimento de grande parte deles.
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como a materialidade do desfile concretizou as imagens
construidas da nossa civilizagao.

Ao analisar o desfile da Imperatriz Leopoldinense de
1972, comparando-o com o discurso do presidente Médici,
compreendo os motivos da agremiagdo na caracterizacdo da
fantasia dos componentes da bateria. Elas representaram os
Dragdes da Independéncia. Mesmo que a descricao dos
quadros nao evidencie a presenga dos soldados Imperiais,
percebo uma intengao de relacionar a tematica escolhida com o
cendrio politico e a proposta das comemoragdes do 150°

aniversario de Independéncia e seu homenageado d. Pedro I.

Figura 8 - A fantasia da bateria do G.R.E.S. Imperatriz Leopoldinense
representando dos Dragdes Imperiais, para o desfile de 1972.

Fonte: Hemeroteca Digital. Revista Manchete, 26/02/1972, p. 20.
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Os Dragoes da Independéncia é uma narrativa visual,
amplamente divulgada e reproduzida do poder de d. Pedro 1.
Foi transformado em icone da Proclamagao da Independéncia
pelo artista plastico Pedro Américo em 1888 — pintura realizada
seis anos apos o grito do Ipiranga. O uniforme da guarda, assim
como a pintura, sao cercados de contradigdes histdricas — aqui
fico com as informagdes da edigao especial publicada com o
titulo Uniformes do Exército Brasileiro pelo Ministério da Guerra
em 1922, em comemoragao ao Centendrio de Independéncia do
Brasil. A edigdao foi organizada por Gustavo Barroso e com
diversas pranchas em aquarela do artista J]. Wascht Rodrigues?.

De acordo com Barroso (1922), apds a Proclamagao da
Independéncia, o imperador recebeu de varias outras
provincias um ntmero consideravel de milicianos voluntarios
como guardas de honra. Como forma de agradecimento, d.
Pedro I recompensou os novos soldados com a criagdo de uma
guarda do Estado-maior. Na figura abaixo, a famosa pintura do
artista plastico Pedro Américo intitulada Independéncia ou morte
ou também conhecida como O grito do Ipiranga — uma cena
teatral e patriota de quando d. Pedro I declarou que o Brasil nao
seria mais uma colonia de Portugal fazendo do Imperador um

heréi nacional.

22 0O artista foi o responsavel pela ilustracdo dos diversos brasdes dos municipios de
Sao Paulo, onde a imagem dos bandeirantes era estampada nas aquarelas.
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Figura 9 - Fotografia do quadro. AMERICO, Pedro. Independéncia ou morte,
1888. Pintura 6leo sobre tela. Dimensdes: 760 x 415 cm.

: o

Fonte: Acervo Museu do Ipiranga, Sao Paulo.

Separo a pintura em trés momentos. Primeiro a parte
superior da pintura indica o poder do Imperador com a espada
levantada e seus companheiros com trajes carregados de
pompas. Suas faces revelam um contentamento. A pintura faz
nosso olhar percorrer um caminho marcado por uma linha
circular, perceptivel no chdo, em direcdo aos Dragoes da
Independéncia e que de forma ciclica retorna ao Imperador. No
canto esquerdo da pintura, um camponés guia os seus bois e
torce o seu corpo para assistir sem atitude alguma a cena que
acontece. Sua roupa em trapos e os pés descalcos mostra a
simplicidade do trabalhador. Trata-se de uma realidade

paralela ao acontecimento®, pois a maior parte dos que

2 No livro a Historia da pintura no Brasil (1944, p. 158), de José Maria dos Reis
Junior, Pedro Américo em 1859 parte para Europa com a “pensdo do Imperador”. De
acordo com Schlichta (2009, p. 5), a pintura de Pedro Américo é uma aproximagdo
das “obras de Jean-Louis Ernest Meissonier (1815-1891), [chamadas] Batalha de
Friedland, de 1875, e Napoledo Il na batalha de Soferin, de 1863”.

104



comemoram a independéncia sao representantes do Estado e
apenas um personagem do povo. Ao lado direito, uma
constru¢ao humilde afasta o cendrio de um dia importante,
proposto pelo pintor, para a historia brasileira.

De certo, o que mais interessa na pintura do artista Pedro
Américo € o terceiro momento, com os Dragdes da
Independéncia. Seu traje branco, paramentado em vermelho,
com suas espadas empunhadas para o alto e, nas cabegas, o
conhecido capacete com as longas crinas pretas. Todavia,
Barroso (1922), ao descrever o uniforme da guarda imperial,
afirma que “nado se conhece nenhum capacete usado antes da
independéncia”. O autor relata que o adorno foi adotado
posteriormente ao grito do Ipiranga, como ilustra as imagens
abaixo no livro Uniformes do Exército Brasileiro:

Figura 10 - Desenho dos capacetes dos dragdes Imperiais.

2%0apacete

1.G.de Honra

\if
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Fonte: Uniformes do E%ército Brasileiro. Biblioteca Virtual do Museu
Histdrico Nacional, 1922, p. 33.
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Figura 11 - Uniforme dos Guardas de Honra ou Dragdes Imperiais, 1831.

Fonte: Uniformes do Exército Brasileiro. Biblioteca Virtual do Museu
Historico Nacional, 1922, prancha 53.

Na descricao do livro, os capacetes eram em metal
dourado, com um dragao heraldico do brasao dos tenentes da
casa de Braganca, adornados por uma farta crina e com as
iniciais PI (Pedro I) gravados na parte frontal do capacete. A
forma de utilizagao dos simbolos do Império, onde os militares
estabelecem nas suas formas teatralizadas de poder, confere, na
montagem do imaginario coletivo, a constru¢ao simbolica do
regime militar. Na falta de elementos simbdlicos que os
representem, usurpam do passado todas as referéncias para

construgao do seu proprio enredo.
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Nao distante das formas de representagao da realidade
paralela criada pelos militares e das fantasias da agremiacao de
Ramos, a Imperatriz Leopoldinense carrega no seu brasao, além
do nome da esposa de d. Pedro I, a coroa Imperial. Triunfos a
parte, a agremiagao ganhou o grande destaque no carnaval de
1972, quando apos a selecao entre diversas escolas de samba, foi
a escolhida para participar como cenario das gravacdes da
novela Bandeira 2, da emissora de televisao Globo. De acordo
com o presidente e médico Osvaldo Macedo?, o samba “tem
um alto poder de comunicacao” e descreve sua visao do enredo
com a chegada dos brancos nas terras indigenas e a vinda dos
negros, ignorando a escravidao, resultando na miscigenagao

dos povos.

Da quadra de ensaio a novela

O clima dos moradores do bairro de Ramos, no Rio de
Janeiro, onde fica localizado a quadra de ensaios do G.R.E.S.
Imperatriz Leopoldinense, era de expectativa e confian¢a no
desfile baseado no livro Martim Cereré e na aposta de “um tema
do mais alto nivel cultural” (TRIBUNA DA IMPRENSA, 12-
13/02/1972, p. 8). De um lado, os componentes aguardavam
ansiosamente a presenca dos atores na quadra e, do outro, a

agremiagao que contou com o apoio que recebeu da televisao.

24 |mperatriz mostra seu samba que TV divulgou. O presidente Osvaldo Macedo em
entrevista para o Jornal do Brasil 23-24/01/1972, p. 7.
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A parceria entre a escola de samba e a televisao trouxe uma
visibilidade maior para a agremiacao. A popularidade, de
acordo com a reportagem, proporcionou bons rendimentos
financeiros a escola, com as quadras sempre repletas de
admiradores e curiosos.

A novela Bandeira 2, de autoria de Dias Gomes e direcao
de Daniel Filho e Walter Campos, estreou no ano de 1971 com
um elenco de atores consagrados como Paulo Gracindo, Marilia
Péra, Ary Fontoura e Grande Otelo. O enredo do folhetim tinha
como trama central o controle do jogo do bicho. O cendrio para
a novela era o subtrbio carioca, a simplicidade das pessoas, a
precariedade das ruas, do mundo real e de grande parte dos
brasileiros. Parte dos personagens eram componentes de uma
escola de samba, como, por exemplo: Noeli (Marilia Péra), a
porta-bandeira, e o compositor Z¢ Katimba (Grande Otelo) — o
nome do personagem era uma homenagem ao compositor do
samba de enredo da Imperatriz Leopoldinense.

O presidente de honra da agremiagao, Tucao (Paulo
Gracindo), além de bicheiro, era dono de uma rede de
eletrodomésticos, padrinho do time de futebol Olaria Atlético
Clube e disputava os pontos de jogo de bicho com Jovelino
Sabonete (Felipe Carone). Inesperadamente, o retrato da
realidade carioca, dos suburbios e dos morros, foi invadido pela

autoridade do Estado militar. De acordo com os depoimentos
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publicados em Memoria Globo?, a Censura Federal exigiu a
morte do contraventor Tucao “sob argumento de que o bem
deveria vencer o mal”. Essa exigéncia estava apoiada sob o
Decreto-lei n1.077 de 26 de janeiro de 1970, no § 8, que dispoe
“que nao serdo toleradas as publicagdes e exteriorizagOes
contrarias a moral e aos costumes” — o decreto tinha a finalidade
de proteger a familia e os valores éticos da sociedade.
Parafraseando DaMatta (1997), “afinal vocé sabe com
quem estd falando”, reforca o poder autoritario e de
cerceamento. Além da morte do bicheiro Tucao, a censura fez
com que a palavra coronel fosse retirada dos dialogos entre os
personagens. A patente era usada pela personagem da atriz Ilka
Soares como sindnimo de um homem rico — seu amante. De
acordo com o depoimento da atriz, os militares interpretaram
as cenas como uma tentativa de depreciar a patente das Forcas
Armadas. Contudo, a novela Bandeira 2 obteve um resultado de
audiéncia inesperado. De certo, a realidade do subtirbio carioca
— 0 jogo do bicho e a escola de samba — faz parte do cotidiano
de milhares de individuos. Mesmo que se trate de uma novela
(ficcao), ela é capaz de retratar uma realidade mais proxima da

vivéncia dos sujeitos, diferente daquela criada pelos militares.

% O Meméria Globo é um portal de informagdes, com depoimentos das produgdes da
emissora. Disponivel em:
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/bandeira-
2/noticia/curiosidades.ghtml . Ultimo acesso: 13/10/2023.
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Por causa da censura, “o pau-de-arara® matou a facadas
o rei do jogo do bicho na Leopoldina” (O GLOBO, 13/07/1972,
p- 5). Tucdo foi capaz de retirar a palavra capitao do didlogo, no
entanto, nao conteve a comogao da massa de populares no dia
de gravacdao do enterro do bicheiro. O enterro ficticio foi
acompanhado por uma multidao de admiradores para terem a
certeza do cadaver no caixao?. Os atos da ditadura militar nao
chegaram no desfile da Imperatriz Leopoldinense. A censura e
o mundo paralelo criado por Cassiano Ricardo nao foram
contidos pela alegria e o riso obsceno e subversivo do carnaval.
Ao som dos instrumentos da bateria, a escola de samba bailou
o seu pavilhdo. O personagem Z¢ Katimba, representado por
Grande Otelo (Figura 12), acenou para uma multidao de
espectadores — dentro de suas casas e no dia do desfile. Os
militares, por sua vez, capazes de fantasiar realidades, nao
possuem credenciais para fazer o povo acreditar em suas

ilusoes, levando sua forma autoritaria ao fracasso.

% O assassinato do bicheiro Tucdo foi de responsabilidade do Pau-de-arara,
personagem da novela. Por associagdo ao instrumento de tortura usado pelos militares.
27 A reportagem do jornal O Globo de (13/07/1972, p. 5) relata que centenas de
pessoas acompanharam a gravacdo do enterro do bicheiro Tucdo, conferindo se o
adorado personagem estaria de fato sendo enterrado. No dia seguinte (14/07/1972, p.
10), a reportagem “Publico opina sobre morte de Tuc@o na Bandeira Dois”, ficava
destacado que as opinides sobre a morte do bicheiro ficaram divididas.
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Figura 12 - O intérprete Z¢é Katimba e o ator Grande Otelo, 1972.
’ ; o ' :
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A conclusao é sempre aquele momento em que devemos

Fonte: Cultura Niteroi.

A conclusao, seria uma fresta?

(re)apresentar ao leitor os fatos expostos, argumentados e
nossas avaliagdbes de modo que se possa categorizar,
fundamentar e concluir a proposta da pesquisa e do objeto em
questao. Embora o significado da conclusao transite no campo
da finalizagdo, percebo que os enredos carnavalescos chapa
branca e a ditadura militar na década de 1970 abrem um vasto
repertorio para outras interpretacdes e outras andlises. A
relativizagao da ditadura militar com os enredos carnavalescos

capa branca descortina o passado e apresenta o universo
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paralelo construido no imagindrio ideoldgico coletivo da
sociedade brasileira.

Através das buscas por fontes e referéncias, pude
delimitar os mecanismos ideologicos da ditadura militar e
pensar em como esses mecanismos foram aplicados nas
diversas camadas da sociedade, inclusive nas manifestacoes
culturais como o carnaval do Rio de Janeiro. Uma ditadura que
perdurou 21 anos, dividida entre o milagre econdmico e os anos
de chumbo, promoveu o cerceamento da sociedade e a
dicotomia de um Brasil préspero para alguns e carente para
outros.

O passado historico brasileiro, representado pelas
imagens de d. Pedro I e de d. Pedro II, entra em constante
didlogo com o presente dos militares. As associagbes entre o
Império brasileiro e o regime militar tornaram-se uma forma de
manutencdo do poder através do poder simbolico. Os
personagens representantes do passado foram oficializados e
legitimados pelos decretos e pelas imagens que circularam na
sociedade. Na busca da compreensao dos antecedentes
histéricos e das continuidades ideoldgicas, a ditadura militar,
durante os enredos chapa branca, usou aparatos legitimadores
na manutengao do seu universo paralelo — o Brasil do futuro.

Com a obrigatoriedade do ensino da Educagdao Moral e

Civica nas escolas publicas ou privadas, criangas, jovens e
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adultos passaram a acreditar nas paginas dos livros, dos
compéndios, dos atlas e das enciclopédias e nos formatos de
aprendizado ideoldgicos que por sua vez domesticam os
corpos. Fato transformado na primeira caracteristica das
tematicas chapa branca, do seu poder pedagogico, baseadas na
historicidade brasileira e nos representantes da histdria que sao
chamados de herdis e de simbolos da nacionalidade.

Nos livros escolares habitam imagens celebres da nossa
histdria e de seus representantes — enaltecidos como os grandes
herdis do nosso Brasil. Imagens como, por exemplo, A Primeira
Missa, Independéncia ou morte, as gravuras com a figura de
Fernao Dias Paes Leme - conhecido como bandeirante
destemido — e dos Jesuitas tiveram um poder significativo nao
apenas no meu aprendizado, mas também como em diversos
alunos espalhados pelo Brasil. Desta forma, a doutrina militar
foi infiltrada nas escolas de samba. As agremiagdes, compostas
de organizagdes administrativas e carnavalesca, reproduziram
nos enredos textuais e visuais aquilo que um dia foi ensinado
nas salas de aula; seja pelos livros didaticos ou pelo mecanismo
da propaganda usado pelos militares.

Ademais, pelas campanhas publicitdrias desenvolvidas
pela AERP reforcaram as transformagOes culturais durante a
década de 1970. A assessoria de comunicagdo do governo

militar tinha um coronel como responsavel pelo 6rgao criador
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das campanhas. Segundo esse coronel, as campanhas tinham
apenas a finalidade de comunicar o “[este € um] pais que vai
pra frente”. Contudo, ao realizar o levantamento de algumas
propagandas institucionais e de agéncias publicitarias privadas
autorizadas pelas AERP, percebi que as imagens tinham a
funcao mais objetiva de transmitir uma mensagem ideoldgica.
O importante era a quantidade de novos apoiadores da
doutrina e nado das classes sociais dos seguidores. Foi no
levantamento dos dados sobre a educagao, a propaganda e os
decretos que descobri como as imagens desempenharam um
papel primordial no imaginario coletivo.

Quem dirige, em todos os sentidos, a chapa branca,
ganha, apos alguma acdo negativa, o anonimato na sociedade.
Assim como os automdveis de chapa branca percorrem as ruas
e as avenidas e sao descobertos apenas ao cometer algo errado,
os enredos carnavalescos chapa branca s6 sdao conhecidos
depois do desenvolvimento textual. Muitas vezes, os artistas ou
carnavalescos responsaveis pela sua execugao so ficam sabendo
das modificagdes apos o desfile. Afinal, de onde sairam os
avides nas cabecas das baianas da Estacdo Primeira de
Mangueira? As respostas podem ser desvendadas um dia. Os
rastros deixados pelos artistas provocaram frestas que podem
ser reconstruidas. Os enredos chapas brancas devem ser

interpretados como aqueles que ndo dependem dos seus
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criadores para determinar a autenticidade de seu proposito. O
primordial para o sucesso (de acordo com aqueles que
acreditaram na ditadura militar) dos enredos chapa branca
aconteceu e foi introduzido nas escolas de samba pela forma
mais simples: através dos sujeitos possuidores de saberes
orientados por uma educacdo que sempre visou o
fortalecimento da nagao pela moral, pelo civismo e pelo amor a
patria.

Compreendo o passado da forma contrdria dos militares.
Penso o passado como aprendizado para o presente — as escolas
de samba precisam olhar para a sua trajetdria e ndo repetir os
mesmos erros. Sob esses aspectos apresentados na fresta de
conclusao, estimo que esses estudos nao cessem por aqui. As
escolhas dos enredos carnavalescos, sejam por seus
representantes formais ou pelos carnavalescos, tem o direito de
retratarem temadticas que versem sobre o Brasil — inclusive dos
acontecimentos, realizagdes e enaltecimentos de governantes,
independente de quem seja. Contudo, devem assumir para si
quaisquer ataques, aceitar as criticas da imprensa em geral e
carregar o fardo de suas escolhas.

Os carnavalescos, hoje artistas consagrados do carnaval
brasileiro, devem ter a consciéncia e a sabedoria no aceite da
proposta de enredo e conhecer os antecedentes histéricos por

tras das tematicas. Antes de qualquer decisao no presente deve-
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se olhar para o passado como exemplo; para que, no futuro, o
presente nao seja lembrado como a continuidade das agdes do
passado da  ditadura militar., Rompendo, assim,
definitivamente o ciclo do uso das manifesta¢des culturais

como palanque politico.
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Alexandre Louzada pelas frestas da
imagem

Leonardo Augusto de Jesus
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Introducao
Em minha tese de doutorado, formulei dois modelos que

observei nos desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro na
hipermodernidade e classifiquei-os conforme as diferentes
formas de cognig¢ao da imagem em sua relagao com os aspectos
textuais da narrativa carnavalesca.

Chamei como desfile-imagem o formato inaugurado por
Paulo Barros em 2005 e consolidado até meados dos anos 2010,
cujo ponto de partida corresponde a curadoria através da qual
o carnavalesco seleciona as imagens que deseja apresentar no
desfile, para somente entao, construir uma narrativa
carnavalesca multiplex que organize a sequéncia de
apresentacao das imagens e confira coeréncia textual a sinopse
do enredo. Valoriza o visivel, portanto, em detrimento do
dizivel.

Por outro lado, denominei como desfile-conceito o
formato surgido nos anos 1980 e consolidado até o final do
século passado, que renuncia a verossimilhancga aristotélica e
cujo ponto de partida consiste na eleicao de um conceito que
sera desdobrado na narrativa carnavalesca, primeiramente na
redacgao da sinopse e, finalmente, na mise-en-scéne carnavalesca.
O desfile-conceito atribui maior relevancia ao dizivel que ao
visivel e pretende convocar o espectador a refletir sobre o seu
conceito fundamental. Para tanto, predominam nele as frases-

imagens, que promovem o choque de elementos heterogéneos
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capaz de transmistir ao publico a mensagem conceitual
pretendida. Na atualidade, o desfile-conceito encontra em
Alexandre Louzada seu principal representante, motivo pelo
qual utilizei-me de sua obra como estudo de caso para analisar
as caracteristicas do desfile-conceito.

Generosamente, o artista concedeu-me cerca de quatro
horas de entrevista, realizada em 22/12/2022 no barracdo da
Beija-flor de Nildpolis. Sirvo-me deste capitulo para transcrever
uma versao editada da longa entrevista' que foi fundamental
para elucidar o que havia oculto nas imagens carnavalescas que
Louzada produziu no recorte temporal que analisei. A
transcricao e publicacdo da entrevista se justifica ndo apenas
porque que Louzada tornou-se um dos maiores artistas do
carnaval carioca, sendo o maior vencedor no século XXI, mas
principalmente, pela relevancia das informagdes que prestou e
que me auxiliaram na tarefa de olhar entre frestas de sua obra
para revelar as mensagens simbolicas que o carnavalesco
habilmente codifica nas imagens para que sejam decifradas

pelos espectadores dos destfiles.

1 Alguns trechos resultaram inaudiveis em virtude dos ruidos dos trabalhos na
producdo das alegorias para o carnaval de 2023. A entrevista foi acompanhada pelo
Dr. Carlos Carvalho da Silva, ex-integrante da equipe artistica do carnavalesco, a
quem Louzada se refere por algumas vezes como “Carlinhos”.
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Entrevista com Alexandre Louzada

Louzada — Eu sou autodidata, mas eu acho que a Academia é
muito importante. Eu acho que a universidade que eu fiz foi do
meu aprendizado mesmo, da paciéncia que eu tive de esperar a
minha hora chegar sabendo que eu nao estava pronto. Hoje,
qualquer universidade que eu ja dei palestra me ofereceu pra
concluir curso em assim.. tempo recorde.. pelo meu
conhecimento porque, sinceramente, quando vocé leva a sério
essa profissdo, vocé acaba adquirindo um conhecimento muito
maior do que qualquer universidade poderia te oferecer. Tanto
na parte de pesquisa, na parte que a gente pode chamar de
literaria da coisa, como na arte, nas estéticas artisticas que vocé
acaba nao sé desenvolvendo mas aprendendo, absorvendo, né.
Entdo, eu acho que essa proximidade demorou a acontecer da
Academia com a Escola de Samba e foi muito importante. Que
vocé nao seja um desses que é contra a era dos dinossauros,
entendeu? Porque vocé nao ter a memoria do carnaval é muito
ruim. Hoje eu vejo colegas de trabalho que ndo tem a minima
nogao do que se passou, eu vejo muita coisa neles que eu ja tinha
feito, fiz de outra forma, fiz com os recursos que tinha na época,
entendeu? E é muito bom vocé se espelhar no passado, que é
um passado recente, né. De 70 pra cd, o Jodaosinho Trinta
transformou isso num grande espetaculo audiovisual, cultural,

politico-social. Mas € esse engrandecimento que nos faz ter esse
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respaldo de vocé olhar pra esse passado e desenvolver... foi
assim que eu nasci. Eu acho que eu sou um produto do meio,
uma sintese de tudo o que eu observei dos que vieram antes e
como, quer dizer, a minha mente jovem na época: “nao, eu
quero ser mais que isso, se ele fez isso, eu quero tentar ser
maior”. E eu acho que com essa minha busca eu acabei
adquirindo talvez a minha maior caracteristica como
carnavalesco fora o luxo, que antes o carnaval era visto dessa
forma, hoje eu nao sou assim. Mas eu tinha a visao de que eu
tinha que ser maior que aquilo, porque sendo nao acrescentaria
nada. Recentemente, fiz uma oficina no MAM e que... E foi
legal, porque eu pude tragar assim o que foi modernidade,
quem foi protagonista de modernidade em cada... nessas eras
que o carnaval atravessou. Por experiéncia, eu nao me assusto
nada com a novidade que ta vindo. Porque ela passa, outro vai
ser mais novo que vocé. Mesmo vocé sendo novo, entendeu? Eu
aprendi isso nao porque alguém me disse, foi uma coisa que
(inaudivel) mesmo. E eu vejo assim, por exemplo, as minhas
contribui¢Oes com erros e com acertos, talvez a minha tentativa
sempre de querer ser grande, de criar meus gigantes, eu acabei
ajudando todos os colegas tirando aquela torre de televisao,
porque a minha.. o meu estudo era pra passar por ali,
entendeu? Se eu errei, errei duas vezes la no passado mas

depois ninguém me pegava nao, entendeu? E de trazer talvez...
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as escolas comecgaram a trazer Parintins pro carnaval, mas nao
da forma como eu introduzi Parintins, porque ao mesmo tempo
eles eram alijados aqui, e eu, eu fui acreditando nisso e
desenvolvendo com eles outras formas, que acabou que esse
trabalho de Parintins hoje nao é uma coisa de boneco de corda.
E uma coisa mais préxima até daquelas... daqueles carnavais
europeus, ali da Itdlia e da Franga, entendeu? Porque eles
também quiseram crescer. Eles aprenderam aqui com a gente.
Eu aprendi com eles a ser grande. Sao Paulo é uma boa escola
pra vocé ter uma dimensao maior. Porque quem ta 1a no ultimo
andar da arquibancada tem o mesmo direito de ver entao vocé
tem que ser proporcional ao espago que vocé tem. Eu adquiri
isso em Sao Paulo adpatando pra ca... E eu fui sempre querendo
ser requintado e grande ao mesmo tempo. E quando eu
encontrei 13, coisas gigantescas, mas somente pintado, eles nao
ligavam muito pra vocé requintar um pouco mais o0
acabamento. Eu fiz a Vai-Vai um pouco menor do que eles, mas

com o efeito da emocao.

Leonardo Jesus — Vocé falou ai de uma questao que me
interessou bastante que seria.. quem € o representante da
modernidade em cada periodo. Queria que vocé falasse um
pouco mais sobre isso. Quem vocé entende como o carnavalesco
moderno dos anos 80, dos anos 90? E... fiquei curioso, vocé se

define como tradicional ou como moderno?
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Louzada - Eu j& sofro um pouco de ansiedade, entdao eu sou
inquieto. Eu sou uma mistureba. Porque eu estou abrindo mao
do luxo pelo luxo, isso ja de algum tempo, entendeu? Mas eu
ndo perco algumas caracteristicas como... de que se existe um
espago, esse espaco pode ser visto, entdo ele precisa estar
acabado mesmo assim, entendeu? O tradicional ndo me satisfaz
mais. Mas eu me defino como alternativo. Eu acho que seria a
melhor definicdo porque eu nunca quero trabalhar do mesmo
jeito. Nada que eu vi e que gostei, eu vou me espelhar naquilo.
Nao vou, porque ai eu ndo vou ser novo, né? E os icones agora
do carnaval de hoje, é bem dificil escolher um, t4? Talvez o
Leandro por ser o vencedor seja o melhor representante dessa
nova era. Ele... porque ele tem o mesmo pensamento do Gabriel
Haddad, talvez do Jack Vasconcelos, mas ele ousa em fantasia,
ele traz uma proposta diferente. Eu vi o trabalho dele de perto
no primeiro ano que foi na Mangueira, e a Mangueira... E um
trabalho que me surpreendeu por nao ter tanta preocupacao
com o acabamento, mas tinha uma limpeza, uma leitura que eu
posso classificar ele... é dificil porque eu sou apaixonado pelo
Gabriel. O Gabriel nao foi meu assistente, foi um presente que
eu recebi... O Leo que é o companheiro dele ja é mais pro
tradicional vocé entendeu? Mas o Gabriel ele se preocupa... 0
Gabriel e o Leo, eles tem uma preocupagao com a historia, com

o que vai se contar. O Leandro tem essa preocupagao, mas ele
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incorpora uma nova versao de fantasia. O Jack Vasconcelos, por
ser um professor... €... ele bateu muito na trave no passado, mas
vocé vé quando um carnavalesco entra pra uma escola e a escola
o compreende. Entao, hoje, eu ja incluo o Jack porque a Tijuca
combinou com ele, entendeu? E eu ndo tenho medo de nenhum
deles, nao. De trocar figurinhas, deles ganharem de mim, o
Tarcisio foi meu figurinista, entendeu? Me instiga mais a dar

um pulo sobre eles, entendeu?

Leonardo Jesus — Retrocedendo a década anterior, a0 comego

do século XXI, quem seria o grande nome da modernidade?

Louzada - Olha, eu sou o maior vencedor dessa época,
entendeu? Mas eu volto a dizer, eu tenho um... mesmo sendo
classico, o meu tragco é moderno. Até mesmo no meu figurino
vocé vé isso, entendeu? Eu acho que eu abri portas, eu acho que
foi a partir das pessoas que trabalharam comigo e comecaram a
brilhar... sentado aqui nessa cadeira, eu tenho orgulho e
propriedade pra dizer que essa é a minha maior contribuigao
pro carnaval. Nao é s6 o meu trabalho. Eu acho que eu sou o
Woody Allen dos carnavalescos, eu vou ser premiado um dia
pelo conjunto da obra. Eu sou um excluido da Academia de
Hollywood, vamos dizer assim... Estandarte de Ouro eu nunca

ganhei, Estandarte de Ouro meu...

Leonardo Jesus - ... ainda.
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Louzada — Mas eu nao ligo! Porque eu ja ganhei por outros
segmentos dentro de uma Escola de Samba. Eu falo assim: eu
nunca recebi um prémio por um enredo, por personalidade, por
algo que eu mesmo fiz. Entdo, eu acho que a minha maior
contribuicao continua sendo as pessoas que eu acho que eu
consigo trabalhar. Eu nunca fui escondido, quando trabalhei
com carnavalesco nenhum. Entdo, quer dizer, eu nao sei de
onde vem essa minha falta de vaidade de nao... nem assinar
junto com o cara eu vou assinar. Porque eu passo pra vocé uma
ideia, vamos supor se vocé trabalhar comigo. Mas vocé pode
colocar coisas suas naquilo que eu te passei, num figurino ou
numa alegoria. Mas... o Carlinhos sabe disso: o processo de
carnaval é uma conversa, um didlogo constante. O Roberto
Szaniesck numa palestra na UER] divergiu de mim em outras
coisas, porque eu sou capaz de mudar um pouco o meu... de
ceder... o samba € que vai traduzir aquilo. E eu nao gosto de
nenhum projeto fechado! Mas vocé tem... esta diante de uma
tela, qual pintor que faz um esbogo que vai ser assim
milimetricamente, ndo vai porque na hora ele t4 olhando pra ali
e da uma pincelada, entendeu, que vira a obra de arte de
repente, entendeu? Eu trato o carnaval como uma obra de arte.
Cada segmento tem que ser uma coisa pra ficar pra sempre, né?
E vocé tem a consciéncia de que aquilo nao te pertence. Vocé

nunca vai me ver falando: “isso € meu”, entendeu? Porque
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quando vocé... ja sai do seu papel, d4 um ciuminho, d4d uma
nostalgia porque vocé sabe que dali ja passa a ser de dominio
publico, né? E eu acho que todo carnavalesco tem que ter essa
consciéncia, de que nado é seu o trabalho. Porque o seu papel nao
vai cantar, o seu papel ndo vai dangar, nao vai portar a fantasia
com elegancia. Ali vai entrando, vai acrescentando ingredientes

porque o carnaval é do coletivo.

Leonardo Jesus — Como é o processo criativo com relacao a
escolha de tema, escritura de enredo, desenvolvimento plastico-

visual desse enredo? Qual é o seu ponto de partida?

Louzada — Ideia. Ali... eu crio na cabeca, nao adianta, eu nao
penso no texto. O texto é uma coisa meio de Chico Xavier. Leio,
vou lendo, vou lendo e sai no dia. Nao adianta eu for¢ar, eu nao
sou aquele cara que fica... Depois, por exemplo, trabalho com
pesquisador, também nao vou fazer uma coisa sem base
nenhuma. Mas o discurso sai como um compositor compondo
musica, entendeu? Agora, a ideia eu vou amadurecendo, essa
visdo de passaro que a gente tem que ter, de vocé... vocé nao
pode enxergar o carnaval assim, tem que enxergar o carnaval
assim (faz a demonstragao com o braco, colocando-o na vertical
e na horizontal sucessivamente). Eu que t6 naquela torre que eu
pedi pra arrancar, entendeu? Eu vejo como aqueles tapetes de

Semana Santa, de serragem... A cor é muito importante pra
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mim. Eu tenho uma caracteristica que vocé pode reparar. Eu
nao faco um degradé, eu tenho uma cisao no meio. Aquilo que
eu quero chamar aten¢do no setor estd no meio, nao esta na
frente do carro. O carro € a sintese de tudo. Mas geralmente o
que eu quero dizer, mesmo que esteja no carro, ela vai estar no
meio. Tipo, eu tenho uma ala de baianas, eu escolhi a baiana pra
ser o que vai chamar atencao. Eu tenho pelo menos que ter duas
alas na frente, em que eu faco um prélogo. E uma dpera,
entendeu? E o ultimo... € sempre... ou a cor vai do claro pro
escuro e tem a cisao, ai vai do escuro pro claro ou repito do claro
pro escuro... Eu comeg¢o um pouco menos para a segunda ala
poder se destacar da primeira. Entao quando eu nao posso fazer
essa jogada de cores, que ai vocé destaca tudo o que vocé quer
naqueles cinco, seis, sete... Eu sou simétrico, mas eu gosto de

numero impar.

Leonardo Jesus —-Bom, vocé falou que o seu processo criativo
comega com uma ideia, que o texto nao é tao importante assim,
primeiro é meio que amadurecer essa ideia... E vocé ja se

preocupa com as imagens nesse momento?

Louzada — A imagem vem junto com a ideia, entendeu? As

vezes € a imagem que me da a ideia.
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Leonardo Jesus —Vocé ja falou que se define como um inquieto
no carnaval. Essa defini¢do ou essa inquietude, vocé considera

que ela se modificou ao longo das décadas?

Louzada — Sim, mas é natural. Eu volto a dizer que eu tive
paciéncia. Eu nunca me achei pronto. Eu fui campedo... assim,

pra mim, eu... por acaso.
Leonardo Jesus — Em 98, vocé considera por acaso?

Louzada — Eu, com raiz portelense, eu nunca me imaginei
fazendo a Mangueira. Quando eu saio pra fazer a Mangueira,
achei que tava fazendo tudo errado, entendeu? Mas eu passei a
ter um respeito muito grande pela escola. O que era antes uma
coisa de torcedor “Brasil e Argentina”, passou a ser um respeito.
Ai é que eu vi que dentro dela o meu olhar era errado,
entendeu? Eu nao tinha consciéncia que também ia acontecer
aquela catarse na hora que a escola entrasse com aquelas
bandeirinhas todas. Eu sabia que eu tinha wuma
responsabilidade muito grande, mas na verdade eu tava com
um pouquinho de vergonha, porque eu tava fazendo Chico
Buarque e nao tava fazendo a altura. Era o meu medo,
entendeu? E a aposta de fazer verde e rosa o tempo todo,
porque o Chico via a Mangueira assim. Eu percebi depois, todo
mundo da Mangueira gosta de estar de verde e rosa, nao de

verde-agua e rosa ou rosa-bebé, entendeu?
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Leonardo Jesus — O que faz um desfile campeao pra vocé?

Louzada — Ah, cara, vocé percebe antes. La na hora, é outra... é
0 que acontece, € a consagracao da sua intuicao. Mas vou voltar
a falar de sinais. Ai, o carnavalesco é um pouco sismdgrafo,
porque vocé ta comecando a sentir que a terra estd tremendo,
entendeu? S3o sinais, cara, vocé... tudo vai dando certo. Por
exemplo, o Aladin da Mocidade. Foi uma reporter da Globo, foi
ali que eu percebi que o carnaval tava pronto, entendeu? Por ela
ter achado pronto quando chegou. Ela ficou encantada, ai eu
olhei e ai reparei que tava ficando muito... entendeu? Mas olha,
a mesma coisa eu senti... tem um momento que é um momento
que te diz que vocé vai ser campeao, entendeu? Mas quando
vocé faz teste de luz com todos acesos, com o patrao, ali vocé
sente. Sente uma emogao quando ta chegando perto do desfile,
alguma coisa te diz que vocé t4 bem, que ai vocé fica mais
preocupado em dar nada errado porque vocé sabe que vocé ta
bem. E também, é um jogo de comadre, vocé vé que muitas
pessoas que nunca... normalmente nao visitariam seu barracao
comegam a visitar, entendeu? Quando vem um jornalista e ai
depois vem trezentos jornalistas, todo mundo vem na carona de
outro que deve ter contado. Quando outros presidentes de
Escola de Samba vem ao seu barracdo. Eu sinto que ndo é... é

uma constatagdo do que ele ouviu falar, entendeu? E essa
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Cidade do Samba, ela tem essa coisa... as vezes vocé ta ali
tomando uma coca-cola e alguém vem: “gente, vocé ja viu
aquela coisa 14 na Viradouro?”. Eu nao tenho essa curiosidade
mas eu levo em consideracao, porque, volto te dizer, como eu
te falei, o carnaval ndo é s seu. Entdao quando vocé ouve de
outras pessoas, aquilo é importante. Quando vocé ouve até de
vocé mesmo, que seja uma critica, entendeu? Vocé fica chateado
porque as vezes vocé nao tem condigao de mudar, de melhorar,
mas vocé tem que levar em consideracao. Porque vocé nao faz
pra vocé. Vocé vai ser julgado, entendeu? Se vocé souber
separar uma coisa de... da sua vaidade pessoal, e de que
realmente vocé é julgado, vocé nao pode ser o juiz, vocé vai ser
julgado. Vocé saber dividir ali a coisa de ndo se fechar

(inaudivel).

Leonardo Jesus — O que vocé considera que mudou
principalmente no fazer carnaval antes e depois da Cidade do
Samba? Pra vocé como carnavalesco, pra producdo de

alegorias?

Louzada - Eu quando visitei esse barracao aqui com todos, foi
a pedra... primeiro foi a pedra fundamental, depois quando o
primeiro barracao ficou pronto foi o da Beija-flor como modelo,
que ela era a campea. Aqui nos visitamos ainda sem as portas,

a administra¢do, os espagos eram muito bons mas era pequeno
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pras escolas. Vai se tornar pequeno, eu ja tinha aquela coisa de
sempre crescer um pouco mais. E eu provei que estava certo,
porque todo mundo faz seu puxadinho ai. Porque vocé nao
pode medir a cabeca de um artista. O ponto que vai de... de ser
um plus de outro trabalho de outro colega, de repente é um
elemento a mais que nao cabe dentro do barracao, que vocé
precisa pra sua... pro seu entendimento do carnaval. Mas eu
acho que sem sombra de davidas, ainda é muito melhor do que
qualquer coisa que a gente ja teve, vocé que faz uma
Caprichosos sabe muito bem disso, entendeu? A tnica coisa
que eu acho é que é um espa¢o mal aproveitado e eu acho
elitista. Porque voltando ao assunto de que o carnaval nao é s6
seu, a Cidade do Samba nao foi pensada pro trabalhador. Isso
aqui poderia ser todo final de semana uma Feira do Lavradio,
uma Feira das Yabds, com o trabalho desses artistas que estao
aqui. Que podem fazer um monte de baianinhas e porta-
bandeiras pra vender, a sua arte, o que ele sabe fazer. Com
motivos carnavalescos, ndao que seja uma coisa... se ele sabe
fazer fuxico, vai fazer um tapete, que faca com a tematica pra
que o turista venha pra consumir aqui e vocé ter... ela funcionar
realmente como um ambiente de trabalho maravilhoso, mas um
centro de entretenimento e de informacao, de ter um show todo

ano contando a histéria.
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Leonardo Jesus — Vocé chegou a pegar o tempo dos barracoes

no Pavilhado de Sao Cristévao. E como era 14?

Louzada — Era enorme pra época, né? Engracado eu lembro...
era uma convivéncia pacifica. Nao foi... Eu gostei mais do
pavilhao do que outros barracoes que eu trabalhei, entendeu?
Mas nao existia... quando se tentou formar uma associagao
chamada Associagao dos Carnavalescos de Escola de Samba
pela Lilian Rabelo... e que eu lembro muito bem até que a
minha, como € que se diz, o meu... o meu documento de
sindicato foi quando parou, é.. a Liga pediu que os

carnavalescos nao fizessem isso.
Leonardo Jesus — Entao foi um pedido da Liga...

Louzada — Hoje eu entendo. Eu acho muito errado. Hoje, os
presidentes de Escola de Samba tem outro pensamento, talvez
eles deixassem. E porque eles vendem um produto pra Globo.
O maior medo da TV Globo € ter que pagar direitos a gente,
entendeu? A questao da musica, é o ECAD. Direito de arena,
quantas vezes o samba da Beija-flor tocar enquanto ela estiver
desfilando, o compositor vai ganhar por isso. Agora nds
escrevemos, nos somos os autores do texto, somos os autores
das fantasias, dos figurinos, do cendrio, a gente influencia
diretamente... nosso trabalho na comissao de frente, no casal de

mestre-sala e porta-bandeira... imagina quanto de direito
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autoral para um artista que a Globo teria que pagar se ela vende

esse espetaculo para um monte de paises...

Leonardo Jesus — E essa ideia do sindicato, nunca mais foi

retomada?

Louzada — Nao. Por causa disso, porque a escola recebe 2
milhdes e pouco da TV Globo e ela nos paga um salario. Quer
dizer, n6s cedemos o nosso direito pra escola, a escola é dona
do seu trabalho. Eu acho que se fosse um pool de transmissao
como era no passado, talvez nao tivesse, ndo causasse tanto
medo. Ela sempre alega pra gente que tem... tem prejuizo. Tem

prejuizo? Entao por que ela nao larga o 0sso?
Leonardo Jesus — O lucro é imenso.

Louzada - E. Mas seria muito bom pra gente, sabe por qué? Eu
ndo sou assim... um radical, mas... eu acho que todos nds,
quando a gente ta passando por dificuldade, nao temos nada,
cara. Eu acho que o Governo do Estado, a Prefeitura, tinha que
fazer um fundo de aposentadoria... porque nds trabalhamos pra
eles, entendeu? E quem nao consegue amealhar durante a sua
carreira... tem carnavalescos que nao conseguiram chegar a um
campeonato e isso dd uma regalia. Entdo por isso todo
carnavalesco tem uma outra... principalmente da Série Ouro e

dos outros grupos, tem outra profissao. Eu ja fui assim também.
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Mas acho que a gente merecia uma coisa de contribuicao. Nos
somos tao poucos. Podia ser por reconhecimento dos servigos

prestados.

Leonardo Jesus — Quem sao os seus mestres ou quem sao as

suas grandes referéncias artisticas no carnaval?

Louzada - Olha interessante, € uma relacao de amor e 6dio. Eu
quando... eu sempre fui apaixonado por isso. A familia ja me
levou pra esse meio e eu era apaixonado pelo que eu via na
revista, pelo que eu via na televisao. Mas quando Jodosinho
Trinta fez a Lenda da Assombragao... Ali foi a primeira coisa
que eu vi diferente do que eu via das outras, entendeu? Antes
eu me interessava pela musica, eu queria ser compositor.
Porque quando eu comecei em Escola de Samba, eu pensei que
ia atuar nessa drea, eu gostava de escrever. Meu desenho ¢
muito naif. Mas eu gosto, meu desenho é assim que funciona,
entendeu? Ai... era o protagonista: Joao, né? Ali, eu passei a me
interessar pela arte, entendeu? Pela leitura de fantasia, até que
eu tive a sorte de estar na Portela quando o Viriato foi
carnavalesco, o Viriato fazia parte da equipe de Joaosinho
Trinta. Ali que eu me dei conta de que a coisa podia ser muito
luxuosa, entendeu? O amor e 6dio € porque ele ganhava da
Portela. Alids, a Portela me deu esse termOmetro, o que é bom.

Como componente, que ai eu chegava e achava a Portela, ia
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cheio de expectativa... era 0 Homem do Pacoval, ai um discurso
“gente, vai ter Atlantida”, ai chegava la e nao tinha nada disso,
ela sempre abaixo das outras. Eu acho que ela foi importante
nesse ponto pra minha formacdo carnavalesca, eu queria ser
mais. Porque eu via as outras sendo mais. Eu no meu carnaval
de 85, tava la o Ziriguidum do cara, ali do meu lado. Passou o
Samba, Suor e Cerveja do Império Serrano, do Renato Lage, e
eu falei “eu ndo tenho esse acabamento”. Esse é o legal de vocé
saber que vocé é parte... de vocé sempre achar que vocé nao esta

pronto.
Leonardo Jesus — Recordar é viver...

Louzada — A coisa ndo partiu de mim. O Recordar é viver foi o
Sr. Carlinhos Maracana que queria falar de cassino e... Mas é
aquela coisa de vocé nao se achar pronto, de vocé olhar pra
aquela coisa gigantesca pra época, do Fernando Pinto... do
Renato, daquela técnica de cendgrafo, ja usando acrilico, ele
mesmo mandar esculpir pra fazer o molde de uma placa
exclusiva pra ele... ndo era todo mundo que conseguia... As
vezes, a gente tinha que usar os arabescos ja criados pelo
Arlindo, a renda... placa de renda do Arlindo, daqueles que
eram os mestres, né? Mas eu digo que Viriato me deixou ver o
trabalho como é feito. Como ele desenhava, como ele tratava a

costura da fantasia, como ele (inaudivel) e como ele conseguia
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um carro alegorico bem decorado. Antes eu tinha a imagem do
Joaosinho Trinta. Depois teve o Viriato, entdo...quando eu digo
que eu sou uma mistureba, é porque eu via qualidades em
todos os meus colegas. Hoje, a Rosa ¢ minha grande amiga... a
Rosa foi a primeira vez que eu tive contato com um
carnavalesco como componente, porque eu fui a casa dela pra
receber o figurino. Mas eu considero que eu... eu nasci querendo
ser o Viriato. Mas com a grandiosidade do Jodo, porque o
Viriato era minimalista. O Joao ja era... mesmo mal acabado,
mas era grande. Eu queria ser grande, mas com o requinte do
Viriato. Entdo, eu acho que eu sou um fruto da peneira que eu
fazia do que eu achava bom de cada um. Mas o que me
encantava realmente era a Beija-flor. Era o Salgueiro antes,
depois a Beija-flor. Fui a arquibancada pra ver o desfile de Vouvd
e 0 Rei da Saturndlia na Corte Egipciana. Ali eu entendi porque que
ela era camped, ela era muito melhor que a Portela realmente.
Muito melhor que todas! Até mesmo com a Mae Menininha do
Arlindo. A escola... antigamente tinha moldura, né, foi o que eu
te falei. A moldura dessas lanternas... Hoje vocé senta naquela
arquibancada fria... ¢ melhor vocé assistir pela televisao! Vocé
vai ver ela compacta, de cima vocé nio vé. E impressionante
como a decoragdo criava um clima e ao mesmo tempo
valorizava o que vocé tava fazendo ali embaixo. Porque de

qualquer angulo... eu ja fui arquibaldo. Ai olhava, via aquela
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caixinha assim... aquela coisa emoldurada ao mesmo
tempo...que vinha... “14 vem ela!” até chegar a sua frente. Mas
vocé se encantava tanto porque era um quadro bonito. Hoje
nao, vocé tem uma visao total, tem o vazamento de um som de

Anitta aqui, que ta vindo do camarote, entendeu?

Leonardo Jesus — A televisao virou uma espécie de moldura.

Virou um espetdculo pra ser assistido pela televisao.
Louzada — Pela televisao.

Leonardo Jesus — Morfeu a ideia foi sua, né? A escolha foi sua.

Vocé escreveu o enredo também?

Louzada — Também. Na verdade, o Morfeu saiu de um enredo
que eu fiz pra Sossego, entendeu? Era O sonho nosso de cada

dia la.
Leonardo Jesus - Em que ano vocé fez na Sossego?

Louzada — Olha, 84... eu fiz 85... Foi em 85, eu fiz O sonho nosso

de cada dia 14 que eu transformei depois em Morfeu.

Leonardo Jesus — Entao no ano seguinte vocé conseguiu fazer

na Portela.

Louzada — Mas eu ja tava querendo ser grande, eu fiz um

fragmento. Por exemplo, Com a boca no mundo da Caprichosos,
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saiu de um enredo que eu escrevi pra Viradouro. Primeiro ano
que ela veio desfilar no Rio, na Graga Aranha. Era Na boca e na
ponta da lingua, é carnaval, entendeu? Eu era s6 o autor do
enredo... mas ai eu gostei da brincadeira. Cara, ndo tenha medo
de errar. Ndo tenha medo de virar um meme, vocé ta
contribuindo de alguma forma. Até que seja pra virar um
meme, entendeu? Quando vocé adquire esse senso de
autocritica, vocé passa a ser fa dos seus colegas. Vocé vé que é
uma missao. Quando vocé vai olhar a Série Ouro, vocé entende
o que € ser artista carnavalesco. Nao é olhar os meus colegas do
Grupo Especial. A gente tem condicoes de fazer, a gente tem
obrigacao de fazer uma coisa boa. Mas eu, geralmente eu fico
ali pra ver o trabalho dos meus colegas e eu prefiro aguardar...
vocé nao pode ser soberbo, todo mundo tem o seu valor... o
carnaval € necessario pra todos! Nao é o Paulo Barros que é
necessario pro carnaval, o Alexandre, o Leandro, os dois
meninos agora, nao é. Tem que ter um pedacinho de cada um,
o sr. Anisio mesmo fala isso. Carnaval ndo ¢ carnaval se nao
tiver os estilos todos. Agora é engracado que quem deu a cara
pro carnaval foi o préprio publico. “Isso é a cara do Louzada”,
as vezes eu quero responder: “Nao, a cara do Louzada é de
2020... né... e 23”7, entendeu? Porque aquilo ali, aquilo ali pra
mim é acervo. O campeonato soma pra escola, € legal pra minha

carreira, t4, mas... fico preso a isso ndo. Nao mesmo! Eu tenho
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uma meta: eu queria estar no hall da fama, entre... quando me
tornei carnavalesco, a meta era isso. Mas eu fico assim: “po, ja
t0 um atras da Rosa”, “p9, o Joao tem 8, Rosa, 7... eu, 6”. Agora
eu falo... brinco até com o Gabriel: “vocé tem 1, cara”. Eu tenho
34 anos de carreira, conquistei 6 e olha so. Se continuar na
média, tem que se esforcar mesmo! O Leandro assustou logo,
né... ganhou 2 carnavais. O Paulo Barros, sim, que assustou.
Paulo Barros empatou com o Renato Lage, que é logo atras.
Quantos anos tem esse espetdculo, por isso que eu falo, eu
classifico de 70 pra ca. O Joaosinho conquistou 8 carnavais so.

O Fernando Pinto se tornou mito com 2 titulos. E muito

importante, tem que ter muito respeito pelo colega, ta?

Leonardo Jesus — O periodo que eu t6 estudando é de 2001 a
2020 e nesse periodo, os dois maiores campedes sao vocé e o
Paulo Barros. Fazendo uma comparagao entre a sua obra e a
obra dele... eu sei que sdao muito diferentes, visivelmente sao

diferentes...

Louzada — Nao sao diferentes. Ele foi meu figurinista na
Estacio. O figurino do Paulo Barros originalmente ¢ muito em
cima do Viriato. Ele herdou todo o acervo de figurinos que o
Viriato tinha, a Veronique deu pro Paulo Barros. Queria ter
acesso a isso, eu acho que ele deveria tornar isso publico. Mas...

eu entendo, eu entendo o carnaval do Paulo. Vocé quer uma
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diferenca entre eu... assim, o que difere um do outro? Ah, eu
acho que ele é mais simplista na questao do tema, ele nao é
ladico, ele é um parque de diversdes, né? E o que encanta ele.
Mas é fruto do que ele acredita. Eu digo que nao é tao diferente
porque quando ele foi meu figurinista, nao tem nada a ver com
isso que ele faz hoje. Até o Arranco, eu ajudei muito ele na
Vizinha, doava o que eu podia doar da Portela pra ele, ele era
bem classico. Alguém, talvez, que apresentou a Casa da Ciéncia
pra ele, que tornou aquele.. o primeiro enredo mais
tecnoldgico, que ele teve acesso a algumas coisas, que fez a fama

dele, mas ele sabe ser classico. E uma opgao dele.

Leonardo Jesus — Queria te ouvir um pouquinho sobre cada um
dos desfiles que eu t6 estudando. Principalmente com relagao a
como foi o processo criativo, como surgiu a ideia, enfim... ai,
claro, também chegando nas imagens que criou, produziu,

como chegou na avenida. 2001, Querer é poder.

Louzada - Olha, era pra dar tudo certo, mas a escola nao era
certa, entendeu? Engracado, tem coisas que parece que... a coisa
nao é pra ser sua. Eu achei que tinha pouca luz na avenida,
entendeu? O samba ndo era aquele, eu ndo tinha nenhum
samba, aquele era o melhorzinho. Mas os prototipos estavam

lindos. Mas nao aconteceu, ndo era pra acontecer. Mas isso ai
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mostra, vocé vé o que eu falei, do controle da mente, geometria

sagrada, entendeu? Entao, eu tava nessa fase de aprendizado.

Leonardo Jesus — A escolha do enredo foi sua?

Louzada - Foi, Ali tinha muito envolvimento de... da for¢a do...
era o contrario, né? Porque todo mundo fala “querer nao é

poder”, mas se vocé trabalhar, vocé pode.

Leonardo Jesus — Tem um pouco a ver com isso que vocé falou,

da forca da mente, uma pegada meio mistica.

Louzada — Eu tava com... meu primeiro ano voltando pra
Portela, né? E eu queria fazer uma coisa que fosse, pra época,
que parecesse diferente. Portela é uma coisa que... é dificil né

de... Paulo Barros, acho que a grande vitdria dele foi essa.
Leonardo Jesus — Modernizar a Portela?

Louzada — Eu nao acredito que ele tenha modernizado.
Portela... ela ndo se libertou como a Mangueira conseguiu,
entendeu? Os portelenses vivem... na minha volta, até que eu
poderia fazer o centendrio, mas eu tenho um pouco de receio
de... desse peso que... talvez essa diretoria ainda mantenha isso.
Nada contra a Velha Guarda, nem nada, mas a Portela é muito

presa a ela mesma, né?
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Leonardo Jesus — Em 2001, na transmissao ds Globo, a Gldria
Maria fala que vocé pretendia modernizar a escola. Vocé ficou
até 2003 e depois retorna em 2014. E realmente nesses anos 14 e
15 j& é um outro visual estético, né? Eu ja vejo uma Portela

moderna quando vocé volta.

Louzada — Mas é a questdao da oportunidade. O Falcon, ao
mesmo tempo que era um cara dificil de relacionamento, mas
ele queria o maximo. Eu gosto assim, quando eu vim pra c4, o
Laila e o Sr. Anisio queriam o maximo, entao eu consegui pisar.
O Moisés, na Vila, ele também queria muito, mas o que
acontece... sO que 14 a gente nado tinha muita grana, né, cara... o
dinheiro da Venezuela, da PDVSA, veio depois do carnaval,
quem aproveitou foi Cid. Mas era essa preparagao que eu fiz,
que era uma escola que eu sempre quis fazer, e ela tem essa
importancia na minha formacao artistica, a Mocidade. Portinari
e mesmo o Rock in Rio que hoje passaria com todo mundo
aplaudindo, na época crucificaram, mas foi um dos meus
melhores figurinos. Entao era ali que eu queria dar essa virada.
Eu nado queria mais o (inaudivel), o bordado pelo bordado, o
luxo pelo luxo, eu queria que as pessoas entendessem como eu
posso ser camaledo. Como eu posso trabalhar sem pena. Com
plastico, com reciclavel. Eu te falei isso no inicio da entrevista
que eu gosto de misturar materiais que nao sao... a sereia da

Portela era toda de fundo de latinha. Mas eu ja tinha feito outras
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coisas na Caprichosos de Pilares. Em busca do juizo afinal, a
maioria dos carros usavam aquele lacre que tem geralmente em
remédios que vem num pote, aquela tampinha. Ai eu descobri
a fébrica, e a fabrica tinha milhares de coisas diferentes daquilo,
até tampinhas desse tamaninho assim. O carro do CTI era todo
trabalhado assim. Eu gosto quando eu vou no comércio e vejo

algo que nao foi feito pra aquilo mas pode ser...

Leonardo Jesus — J& que vocé falou em 2013, Mocidade... eu
gosto muito daquele desfile. Acho que ¢ um desfile
subestimado. E eu me lembro que, de uma certa forma, o
mundo do samba torceu bastante o nariz ja na escolha do
enredo. Foi um enredo patrocinado. Como foi essa escolha,

como foi o processo de criagao do enredo?

Louzada — Eu gostei do enredo quando me ofereceram. Eu
sempre quis fazer, Carlinhos sabe disso, sempre quis fazer Rita
Lee. Ia acontecer a mesma coisa. Acho que daria um grande
enredo. Ela passeia por universos ltdicos, como o Chico. O
Chico foi facil de fazer por isso. Entdo, eu queria que, no Rock
in Rio... no Portinari, teve um erro... a escola nao teve recursos,
foi a primeira vez que eu queria fabricar meus préprios tecidos.
E quando eu enviei, na época era pro Chiquinho, os arquivos,
ele fez um por um. Entao, as estampas de Portinari... mesmo
assim foi um desfile que eu acho... um carnaval que eu perdi

por ser a Mocidade, né? Nao é perder o campeonato, mas perdi
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classificacao. Como Amazonas, esse desconhecido também, eu

acho que merecia uma classificacao melhor.

Leonardo Jesus — Também foi um enredo patrocinado, pelo

Governo do Amazonas.

Louzada - Foi. S6 que o Sr. Carlos falou... O patrocinio era de...
acho que de 3 milhdes. Ele recebeu 1 milhdo e ele ja ficou
satisfeito com aquilo, ndo queria mais o resto do dinheiro: “Nao,
porque senao eles vao querer mandar no carnaval”. Tinha essas
coisas... Mas € um cara de suma importancia pra mim. Era um
grande estudioso de musica do passado, ele tinha uma parede
inteira de LP’s e as vezes sentava comigo... eu tenho essa
vantagem, de presidente de bermuda, pé pra cima da mesa,
cantando. O Sr. Anisio uma vez fez isso, nao fez aqui, fez na
Portela, quando ele foi me visitar 14 no... no Salvador Dali. Foi
as pazes do Laila comigo, ele ficou a tarde inteira cantando com
o Monarco. Sambas que eu nunca ouvi na vida. Entao vocé
imagina o cara que tem essa memoria, quer dizer... Eu acho
que... eu tenho muito apreco por pessoas que me ajudaram a ser
o que eu sou hoje. Nao amealhei riqueza nenhuma porque o que
eu fago aqui eu gasto aqui, eu gasto com os outros, né... Eu

quero que o meu fim de carreira seja trabalhando.

Leonardo Jesus — Vamos voltar pra Cinelandia? Cinelandia vira

e mexe ressurge nos seus desfles, né? Mas em 2003 foi um
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enredo totalmente dedicado a Cinelandia. Também a escolha
foi sua? O tema, a proposta... como surgiu essa proposta pra

Portela?

Louzada - Foi, foi... Comigo, comigo. Sobre a Cinelandia... que
era o lugar que eu mais frequentava, nasceram varios enredos.

Sentado no Amarelinho. Escrevendo na toalha.

Leonardo Jesus — O enredo nasceu entao no Amarelinho (risos).

Louzada - Varios, varios. Todos os meus enredos enquanto eu
pude, eram 14. J4 reuni barraco inteiro 14. E, porque eu gostava
antes de beber, hoje eu nao bebo quase nada. Era esse papo que
a gente ta tendo e ia nascendo, nascia ja a poesia. Eu acho que a
musica se compode assim, entendeu? Eu criava frases, versos e
tal... sempre o interlocutor as vezes anotava pra mim, porque a
minha cabega ¢ mais rdpida do que a minha mao. Até hoje, se
eu for esbocar, eu fago sd metade da fantasia, porque eu ja quero

passar pra outra.

Leonardo Jesus — Nesse desfile, Ontem, hoje, sempre Cineldndia,
uma imagem que eu gosto muito € a comissao de frente,
inspirada em E o vento levou ... Nao € algo tao surpreendente,
porque a Cinelandia tem a ver com cinema, mas eu percebo que
vocé também costuma recorrer algumas vezes a imagens

cinematograficas nos desfiles.
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Louzada — Ah, eu amo! Se eu nao fosse... tem coisas que eu seria
se nao fosse carnavalesco. Tentaria ser um diretor de arte de
tilme, ou entao um operador, né... mas eu tenho essa coisa, eu
gosto de ... fazer na tela, a fotografia, né? Eu recorro a algumas
coisas de cinema... € um filme que eu guardo, que sempre
alguém fala: “po, voce ja assistiu?”, né... um filme antigo e tal.
Eu gosto muito disso. Assim como, por exemplo, amo filme de
Natal! Mas eu gosto de... por exemplo, eu gosto de ficcao
cientifica. Tipo Avatar. Aquilo me encanta, imagino talvez...
nunca falei com quem escreveu essa historia, mas eu quando fiz
a India na Mocidade, falei. Por que que os indianos as vezes sao
azuis, né? Poderiam ser povos que ja nos visitaram. O
inconsciente coletivo volta ai, pra isso, porque a pele do avatar
era tipo a de alguns deuses indianos. E vocé falar de cinema, de
estreia, né? Tudo o que era novidade no Rio de Janeiro acontecia
14, entendeu? Eu imagino como devem ter sido as filas. E eu me
lembrei de um... assim, pensando assim como deve ter sido o
lancamento de E o wvento levou.. aqui no Rio, como eu
pequenininho assistindo Help dos Beatles com a minha irma
mais velha, era beatlemaniaca, eu fui com ela. Gente, era fila de
quarteirdo, ta? Todo mundo chorando, eu nao entendia nada,
todo mundo chorando. Parecia uma guerra, elas berrando, se
digladiando por causa de uma imagem na tela. Entao, o cinema

sempre me fascinou. E eu gosto muito de coisas que tem
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imagens fortes, de filme italiano... e os ingleses, as vezes... Filme
que me leve a pensar, nao filme que va atormentar meu sono,
tem que contribuir pra eu sonhar. O carnavalesco tem que
sonhar! Tem que sonhar... senao vocé ta transportando seus
medos, suas coisas... Eu me desafiei com Madeira-Mamoré
porque eu tenho pavor de aranha, mas eu botei aranha no
carnaval. E como eu tive na Amazonia, eu vi coisas que, eu vi

umas aranhas la do tamanho de uma pizza.

Leonardo Jesus — Como foi a sua passagem na Porto da Pedra,

2004 e 20057

Louzada - Ah... a maior saudade! A Porto da Pedra era uma
escola que vocé estala o dedo, tava todo mundo pronto,
passado, ndo tinha uma ruga numa roupa.. uma escola
maravilhosa em todos os sentidos! E o presidente era uma
pessoa que me entendeu, me compreendeu e talvez se ele
tivesse a condigao que hoje as escolas tem, teria feito carnavais
melhores. Eu sai... sai chorando, mas a Vila tava me convidando
e depois da reedicao de Festa Profana, eu erradamente pensei
“eu nunca vou ser campedo aqui, sempre vao enxergar a Porto
da Pedra pequena”. E eu fui pra ser campeao, entendeu? Mas
eu gostaria de ter a oportunidade de voltar, mas o tempo nao
volta. Como o Uberlan, ele ndo vai estar 1a outra vez ali como
presidente. Mas a passagem foi s alegria. E a escola tem, quer

dizer, ela tinha com o Uberlan a capacidade de produzir todas
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as suas fantasias que eram vendidas, outras doadas, mas a
escola tinha uma organizagao assim impecavel pra producao do
carnaval. Vocé vé que, antes de mim, Mauro fez grandes

carnavais la.

Leonardo Jesus — Festa Profana, se eu nao me engano, foi a sua

unica reedig¢ao de enredo. Como foi esse processo?

Louzada —Eu queria fazer O amanhd. Porque a Porto da Pedra é
afilhada da Ilha, mas... ai o Ricardo Fernandes é que forcou pra
ser o Festa Profana. Mas O amanhd, eu faria... porque a Augusta
fez sem recurso nenhum! Imagina quanto de tecnologia hoje pra

se fazer...

Leonardo Jesus — E quais foram os desafios de reescrever um

enredo?

Louzada — Eu me baseei no samba pra escrever uma nova
sinopse, entendeu? Quer dizer, é uma histéria que eu ja
conhecia. Nao pela Ilha, porque 14 em Niterdi eu fiz. De ld pra
cd, o carnaval continua, era a mesma coisa, entendeu? Fiz na
Coragdes Unidos, em Niterdi. Foi com esse enredo, a Sossego
tava no Grupo de Acesso, eu subi com a Sossego e fui segundo

lugar com a Coragdes Unidos.

Leonardo Jesus — 2006 vocé chega na Vila, Vocé ja comecou a

falar um pouquinho desse processo de transi¢ao, chegou pra ser
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campedo. Eu, pessoalmente, considero Soy loco por ti, America a
sua obra-prima. Acho um desfile fantastico! Eu sempre ouvi
essa lenda — agora vocé me fala que € uma lenda — de que rios

de dinheiro chegaram da Venezuela. Isso nao foi verdade?

Louzada — Nao. Mas ali, desde o inicio, s6 eu que sentia que eu

ia ser campedo, no inicio.

Leonardo Jesus —A ideia da escolha do enredo foi sua?

Louzada - Eu tenho que declarar aqui que o Alex Varela foi o
pesquisador. Ele fez a parte histdrica pra que eu me baseasse na

sinopse.

Leonardo Jesus — O Martinho assinou a sinopse junto com

voceés, nao?

Louzada — O nome do enredo era dele. Ele queria que a gente
fizesse, mas ele... ndo lembro! De repente, sim... Se foi, nem me

falaram nada. (risos) Juro!

Leonardo Jesus — (risos) Mas entao, basicamente, foram vocé e
o Varela que fizeram a pesquisa. E quais foram as preocupacoes
ou as inten¢des quando vocés escreviam esse enredo? Porque

falar de América Latina é tao dificil quanto falar de Africas...

Louzada — Vocé quer ver uma coisa que deu certo? Porque eu

trabalhei cada... cada cultura ali que eu tava representando
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como se parecesse que foi feita pelos proprios povos. O que era
Maia, Asteca, o que era Inca. Aquele carro todo de palha, aquilo
¢ um presépio do Equador. Quer dizer, o que era pra ser... o que
tinha um veio mais politico, eu pensava como artista, entendeu?
Mas as mensagens passaram tao bem ali, que eu acho que...
Cara, foi a primeira vez que eu inventei pena de pato. Ai vocé
ve, foi uma opcao so6 de... de custo. Tinha uma base de feltro
atrds compondo uma com a outra. Agora eu te dizer, a coisa foi
tao natural, ¢ isso que eu te falo, é tao facil a gente perceber que

a coisa vai acontecer, vai bem.

Leonardo Jesus — Vocé comentou que o desfile, o enredo

poderia acabar se tornando algo politico.

Louzada - Eu recebi jornalistas, Carlinhos sabe disso,
perguntando se eu ndo tinha medo de nunca mais entrar nos
Estados Unidos por causa desse enredo. Ai levaram pro lado do
Hugo Chavez. E eu tava com Simén Bolivar, com José Marti.
Porque eu me apeguei em porque o Brasil nao reconhece a sua
latinidade. Entdo, eu era mais romantico e as pessoas estavam

vendo politica ali...

Leonardo Jesus — Eu vejo um pensamento que muita gente hoje
chama de decolonial, mas que j4, academicamente ja existia
desde os anos 90, muito forte nesse desfile Soy Loco por ti,

America. Vocé chegou a fazer pesquisas nesse sentido, vocé ou
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o Varela, vocés tinham essas preocupagdes também naquele

momento?

Louzada — Sim, né? Portugal coloniza. O espanhol mata. E
rouba! Eu procurei retratar isso naquele carro das caveiras,
entendeu? Eram mensagens. Ocultas... Eu tava com o coragao
tao aquecido por essa ideia de homenagear os povos, pelo que
passaram, que eu acho que isso foi uma coisa que me ajudou.
Até mesmo no campeonato, quando eu iria ter minha tnica fala
com o Hugo Chavez, falhou. Deu uma falha técnica, nao
conseguia... dava um delay muito grande, ele falava la e eu ndo
conseguia... acabou cancelado. Quer dizer, nao aconteceu a
imagem do Alexandre Louzada falando com ele, eu nao queria
falar com ele, entendeu? Eu acho que foi ai mais uma presenga
desse sobrenatural na historia. Eu nao queria e ndo aconteceu.

Meu enredo era completamente o contrdrio do que ele fazia.

Leonardo Jesus — Sim... Esse carro das caveiras que vocé citou
€ um carro muito potente, né? Eu ja tenho alguns escritos sobre
esse desfile, sempre cito essa imagem. E ¢ um dos pontos
bastante politizados desse desfile. Como vocé falou, ele nao é
um desfile 100% politico. E ai vocé fala que vocé colocou
mensagens ali. Vocé acha importante o carnavalesco sempre

inserir uma mensagem?
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Louzada - Sim, mas dessa forma. Ele continuou sendo

carnavalesco, entendeu?
Leonardo Jesus — Sem perder a carnavalizagao.

Louzada - Exato! Eu acho que se vocé... eu nao gosto de enredos
que vocé tenha que vestir gente de “gente”! Carnaval nao € pra
“gente”. E pras nossas identidades internas, uma coisa que...
ludica, né? Ai vocé vai se transformar num personagem. E
sempre que eu posso, eu procuro fugir dessa coisa, de uma... de
um traje tipico, entendeu? Meu maior desafio foi esse, alids.
Porque fora o Brasil, ninguém tem, a nao ser o Incas e os povos
antigos, os Maias, Astecas... ¢ muita saia, muita coisa de prenda,
né... Foi um exercicio muito grande buscar algo pra... ai eu fui
pro habitat, pra lhama, pros tapetes, entendeu? Deixei a
Venezuela... tava ali, eu disfarcei um pouco as cores na bateria:
azul, amarelo e vermelho. E no ultimo carro, Simoén Bolivar

representado por esse...

Leonardo Jesus — Também outra imagem que eu gosto
bastante: Simén Bolivar oferecendo o coragao. E outro ponto
que eu vejo bastante um tom politico € na comissao de frente.
Aquela abertura com as Republicas das Bananas. Como é que

surgiu essa ideia?

Louzada - Olha, ia ser feito primeiro, quer dizer, veio aqui pra

ver a questao da realizagao do figurino... tudo tratado com
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aquela equipe que fez o Dia de Maria, da Globo. E que depois a
escola, em cima do lago, nao quis fazer e a gente teve que se
virar com o que tinha. Mas a ideia era a mesma, quer dizer,
Republica de Bananas. Eu queria uma banana vestida de... ai,
sim, eu usava o traje tipico, entendeu? Dang¢ando tango... Eu
falei isso no inicio da entrevista. Vocé nao tem que quer medo
de errar. Um dia eu posso fazer a banana do jeito que eu queria

a banana... mas acabou passando a mensagem do mesmo jeito!

Leonardo Jesus — E foi campeao! Da Vila vocé vai pra trabalhar
na comissao de carnaval da Beija-flor, 2007. Como foi trabalhar
em conjunto?

Louzada - Filho, ndo houve conjunto. Até o banho, nao houve
conjunto. O Laila deixava bem claro pras pessoas que tinha uma

comissao e um carnavalesco.
Leonardo Jesus — Entao a criagdo era toda sua.

Louzada — E. Mas Brasilia ja teve a interferéncia, a volta do
Victor Santos. Ai, ja dividi um pouquinho com o Fran. E
Roberto Carlos foram dois enredos: um ficou aqui e outro foi
pra avenida. Eu fiz todos os figurinos, fiz todos os protétipos
do Roberto Carlos e o Laila mandou que todo mundo refizesse
tudo. Nem carro. Mas trabalhar em comissdo, eu acho um erro
de qualquer escola quando vocé convida pessoas que nunca

conviveram. Pelo menos, se tivesse um estdgio primeiro com
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cada um pra ver se Vocé consegue... eu Nao sou uma pessoa
dificil de trabalhar em equipe. Mas a equipe tem que ter
afinidades, entendeu? E na Beija-flor, a comissao de carnaval,
cada um estava pra um lado. Os enredos anteriores com visdes
completamente diferentes, como foi Roberto Carlos, entendeu?
Entdo... a minha chegada nao foi bem vista por quem estava
aqui. Alguns se demitiram, como foi o caso do Xangai. Até as
coisas se ajustarem. Porque eu nado oferecia resisténcia pra eles.

E foi ai que deu certo.

Leonardo Jesus — E a proposta de falar de Africas dessa realeza,
opuléncia pré-colonial. Entao foi sua também, a criagao ¢ 100%
sua?

Louzada - Isso ja existia na Grande Rio. Nao era... ndo tinha o
Africas no titulo, mas a Corte Brasiliana tinha, ja era... O Laila
sempre quis que eu abrisse o carnaval com uma coisa, uma
imagem forte, tipo um bode, uma coisa assim. E eu usei isso pra
fazer Dom Ob4, eu usei na... Porque eu tinha ido, tinha feito essa
viagem que eu te falei que o Mauricio Matos proporcionou e eu
tinha assistido ao Rei Leao 1a. E como presente dos deuses,
todos os espetdculos que nds assistimos, tanto na Broadway
quanto no Cirque du Soleil, a gente fazia backstage, pudemos ver
os figurinos de perto, os cendrios. E eu fiquei impregnado com
aquela... com o Rei Leao na cabeca quando eu fiz Africas. Até o

carro de Xangd lembra bastante. E essa histdria de fazer uma
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visdo diferente da Africa, né, era um desejo meu. Eu sempre
transitei muito com... como eles gostam de dizer, de chamar,
com o povo preto. Desde sempre. Na familia, amigos e tal. E eu
nunca tive essa oportunidade de homenagear dessa forma,
entdo era o que eu queria realmente. A ideia era que... eram
reinos... no Empretecer o pensamento ja ficou um pouco mais claro
isso. Eles nao sao descendentes de escravos, sao povos que
foram escravizados, entendeu? Mas que tinham uma cultura,
que tinham desenvolvimento tecnologico no seu tempo,
entendeu? Riqueza, pujanga, isso que eu queria passar. E
quando eles vem pra c4, eles acabam... cada tradigao que eles
permaneciam... eram pequenas Africas, as senzalas, os guetos
dos primeiros sambistas, entendeu? A transferéncia, o
sincretismo religioso, as festas que foram criadas pra lembrar os
tempos deles de realeza. Porque aqui nao veio s6 guerreiro,
cidaddao comum, ndo. Vieram Reis, Princesas, Rainhas,

entendeu?

Leonardo Jesus — Nesse desfile tem um carro que eu acho
bastante interessante. E o carro 2: Nos bracos de Ololkum, a
Kalunga cruza o mar. Tradicionalmente, a gente costuma ver
aquela imagem do navio negreiro com escravizados e ali vocg,
seu eu nao me engano, talvez eu esteja equivocado, mas ali é a

primeira vez que vocé faz isso de forma simbdlica.
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Louzada - E. Como se eles estivessem se langando nos bragos

de Iemanja.

Leonardo Jesus — Esse desfile me parece pioneiro nesse aspecto,

de trazer uma nova visao.

Louzada - Exato. Mas é que tudo podia. Tudo podia. E isso que
faz a alegria de um carnavalesco e a alegria do povo. Quando
vocé é compreendido. Eu trabalhei com grandes profissionais
pra fazer aquilo. Como ja te falei no inicio, a davida técnica, tem
coisas que eu imaginei de uma forma e foi feita de outra. Foi a
primeira vez que comegou nas Escolas de Samba a dublar o
acetato sobre EVA. Pra fazer os Orixas ali da Kalunga era uma
borracha por baixo, na escultura tinha um relevo, misturava o
brilho escovado com o metalico, e foi. O dream team. Eu tinha
muita gente boa. Mas a minha cabega... acho que eu nasci pra
ser professor. Eu fazia a decupagem de materiais, era uma coisa
impressionante. Eu acho que é isso que... isso que ndo pode
perder no carnaval. Essa experiéncia, né? Surgiu o canudinho
de tule, foi ali. Vocé tentar... sabe uma coisa mais dificil?
Aprenda isso pra vocé agora: tenta arrumar uma cola que cole

a pinha. Sabe o que que é uma pinha? Nao cola!

Leonardo Jesus — Vocé fez isso, Chico Rei. E como foi preso?

Arame?
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Louzada — Tinha alguns arames. A gente colava mais tinha... o

arame, tem que furar...

Leonardo Jesus — Ficou lindo!

Louzada - Ficou igual vocé descolorir, quando vocé faz mechas,

aquela touca...

Leonardo Jesus — Puxando fio a fio, ficaram lindos. Passar das

Américas Latinas pras Africas foi coincidéncia ou foi pensado?

Louzada — Nao, era uma trilogia que eu queria, e depois foi

indigena. Macapaba ja foi...
Leonardo Jesus — Entdao Macapaba faz parte da mesma

sequéncia?

Louzada — E Macapaba foi uma grande mentira, uma grande
mentira que eu contei. Porque era tudo baseado em

suposigoes... nunca se criou assim...
Leonardo Jesus — Viagens fantasticas!

Louzada - E... Ai o carnavalesco, as vezes, vira meme por causa
desses nomes pomposos, imensos. Mas € justamente pra vocé

se defender ja no titulo, entendeu? (risos)

Leonardo Jesus — A sinopse também € sua?
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Louzada - E. Até Roberto Carlos toda a sinopse era minha. Aqui

ninguém fez sinopse.

Leonardo Jesus — Mas fala um pouquinho mais de Macapaba

pra gente.

Louzada — Porque quando me apresentaram, eu me apeguei
com duas coisas: O beija-flor brilho de fogo, que realmente
existe, eu fui 14 depois pra conferir, e foi a frase que eles
mesmos, o titulo que eles dao a cidade, meio do mundo. Eu
gostei. Ai, as primeiras coisas, lembra que eu falei da massa? Ai
eu vejo que o Orellana ganhou o Amapa de presente. E ele
naufraga em frente ao Amapa sem tomar posse. Essas historias,
vai esticando... a possibilidade de ter um reldgio de sol fenicio.
Eu fuila e vi, é realmente... pelo que eu estudei a cultura fenicia,
hoje eu sei mais... Entdo eu fui juntando esses fragmentos e era
tudo suposicao. Tanto é que depois do carnaval de Macapaba,
as pessoas de Cultura do Amapa contestaram muito. Eu lembro
até que foi uma deputada que disse: “o cara foi um génio de
criar uma importancia pra gente”. Porque aquilo tudo era
lenda. E vocé transforma a onca pintada num grifo daqueles
fenicios, né, a asa, entendeu? Uma viagem mesmo de... como foi
Madeira-Mamoré que eu gostaria de ter feito com mais
tecnologia, com a minha cabega de hoje. Apesar de que eu acho
aroupa da bateria e a roupa da comissao de frente desse enredo

muito legal, bem moderno pra época. Mas era... Al me levaram
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nesse tal rio Macapi que era onde se achava que os fenicios...
porque tinha uma literatura fenicia que eles falavam que eles
foram parar numa terra com rios espessos como geleia. Tem rios
la que sao uma lama mesmo, nos igarapés, entao... minha
cabega, até entdo... mil pontos, né, que tavam tocando de que
eles poderiam ter estado ali realmente. E a defini¢ao pra eles de
uma agua lodosa assim, grossa, né... Ali.. eram trabalhos
incriveis de artesanato. Mas quando vocé vai... Vocé ja foi a

Amazonia, qualquer Estado?
Leonardo Jesus — S6 conheco Belém.

Louzada — Mas Belém ¢ cosmopolita, Manaus também é. Mas
se se embrenhar um poquinho, cara, aquele lugar... todos os
ambientalistas estdo cobertos de razao, aquilo tem que ser
preservado, cara, ndo € nem pra vocé viver ali. Porque ali é
inospito, cara. Nao é pra um homem viver. P9, eu fui na cidade
de Mazagao pra ver Sao Jorge matando um mouro num lugar
que eu sO podia imaginar assim naqueles filmes de Indiana
Jones mesmo, aquele lugar no meio do nada. A cidade micro,
mas envolto numa magia, numa coisa... Nao vou dizer que é um
bom enredo. Um bom enredo hoje tem outra conotagao pra essa
nova leva tanto de artistas quanto de criticos, né? Mas o que faz
um bom carnaval sao essas pilulas que o Joaosinho Trinta soube
usar muito bem no seu inicio. E ele contava de uma forma que

hoje vocé acabava acreditando que realmente Adao e Eva
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podem ter vivido entre o Morro Cara de Cdo e o Pao-de-agtcar,

entendeu? Por que nao?

Leonardo Jesus — Outro enredo que segue esse mesmo estilo é

Brasilia, né? 2010. Vocé ja falou um pouquinho dele pra gente.

Louzada - Hoje t4 mais do que provado que foi baseado nas
ideias de Akenaton. Hoje os historiadores aceitam, mas na

época me criticaram. Fazer o qué?

Leonardo Jesus - E, nesses dois enredos, né? Tanto em
Macapaba quanto em Brasilia, vocé usou uma palavra ainda
agora, algumas vezes na entrevista aqui, para definir o seu
trabalho, a mistureba. Eu vejo essa ideia de misturar estéticas
diferentes, a questdo dos fenicios com os indigenas e aqui os
egipcios com a fundagdo de Brasilia. Essa mistureba, ela
decorreu da necessidade de construir uma narrativa
carnavalesca ou vocé ja construiu a narrativa pensando em

poder fazer a mistureba visual?

Louzada — As duas coisas. Eu acho que quando a gente pode
misturar é muito bom. Pois vocé td misturando vocé também ali
no meio. Vocé ta criando um hibrido. Nao foi da necessidade,
nao. Porque tudo é pensado, é proposital, nasce assim. Se o
enredo vai ter essa mistura, ele ja nasce da minha cabe¢a com
essa mistura. E teve um tempo... Houve um tempo em que eu

ainda peguei, assim, um pos, mas eu seria aclamado em outros
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tempos. Se eu fosse um carnavalesco contemporaneo das
loucuras de Joaosinho Trinta, por exemplo. Eu seria
aclamadissimo. O que Fernando Pinto fez no tempo dele era de
vanguarda, né? Tinha um senso, um compromisso estético. Vou
declarar uma coisa aqui que pode, é... Eu queria ser bem
interpretado... Eu passei a nao ter medo de misturar. Voceé tava
me fazendo essa pergunta. Vou citar uma pessoa: Milton
Cunha. Foi muitas vezes combatido... com grandes enredos,
grande escritor, mas a estética era bem combatida pelo grande
publico. Um dia eu fui assistir ao prototipo dele e ele é um cara
que nunca teve esse medo de misturar. S6 que cada um mistura
de uma forma e quando eu falo que eu sou uma mistureba, é
quando eu me libertei da... como é que se diz? De Viriato,
quando vocé ¢é discipulo, quer dizer, vocé admira uma pessoa.
A minha libertagao foi quando eu perdi o medo de que o bonito
nem sempre é branco e prata, branco e ouro, entendeu? A nao
ter medo da cor, entendeu? De misturas que as vezes vocé acha
que nao funciona, entendeu? Vocé nao pode brincar de Deus,
viu? Tudo que vocé combina e da certo, vocé copiou da
natureza. Entendeu? Se vocé olhar para natureza, vocé entende
tudo. Entdo eu nao tinha medo... Antes eu nunca combinaria
esse tom marrom com azul. O Milton Cunha, ele usou muito,
entdo hoje eu ja sei como fazer. Porque quando a escola te

permite... Ela se permite ser um laboratdrio, é tudo o que a
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gente quer, entendeu? O maior desperdicio, pra mim, do
carnaval, é esse laboratorio que € a oficina de protétipo, tanto
de fantasias como de aderecos de carros. Ali, cara, € um acervo
que deveria ser guardado para sempre. O prototipo... de vocé
pegar uma tela, uma entretela, a baiana da Beija-Flor, em
Macapaba, ela vem de entretela, até a franja era cortada na
entretela. Quer dizer, isso talvez, nas maos de uma Stella
McCartney, isso vira moda, cara. Eu tenho um pouco desse
compromisso, de moda. Isso ai vem uma reminiscéncia do
Viriato. O Viriato sempre falou que a pessoa tem que estar
elegante. Entdao vocé trabalhar paralelo a moda até de uma
forma confortavel, porque a Pantone sempre lanca tendéncias
que vocé vai achar mais facil no mercado. E de um tempo pra
cad a moda tem contribuido muito para o carnaval quando ela
passa ... amoda casual, a moda urbana, se preocupa mais com,
com... ou com o algodao, uma coisa organica, ou com o super
sintético, pra vocé poder reciclar, transformar essa garrafa em
tecido. Entao vocé tem que acompanhar isso também. Vocé vé
que hoje é bem dificil uma escola recorrer a materiais como o
tule, como renda. Ainda precisa se libertar do oxford, porque a
bateria, vou te contar, a bateria qualquer dia vai tem que vestir

Adao, né, porque a bateria...

Leonardo Jesus — (risos) Ai eles vao reclamar.
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Louzada - E verdade... Mas vocé seguindo tendéncias, ali é que
ta a modernidade. Nao € questao de que voceé vai transformar
seu carnaval em fashion, mas é porque vocé ta acompanhando
a modernidade. E ai uma coisa vai puxando outra. Ao mesmo
tempo que vocé esta optando por um tecido de PET, a industria
também vai langar cola que cole PET, né? Uma linha que costura

bem, entendeu?

Leonardo Jesus — A Beija-flor entao nesse ciclo, de 2007 a 2011,
sempre te deu liberdade total pra criacdo, pra experimentar

essas misturebas que vocé gosta?

Louzada - E, por exemplo, Macapaba, a Fortaleza de Sao José
do enredo. Muita gente nao é ligada assim a religiao, a saber
que o lirio é a flor de Sao José. Vocé botar uma imagem de Sao
José indigena. Aquele castelo era todo de marmita de isopor

forradas com uma renda.

Leonardo Jesus - Roberto Carlos, 2011, ja ¢ um

desenvolvimento mais tradicional, né? Sem essa mistureba...

Louzada — Nao. A gente teve varios encontros com ele e esse
cara me respeitou muito. Eu acho que a briga comecou quando
ele... Quando o Laila quis que ele aprovasse tudo que fosse
feito, s6 que ele sé aprovava minhas coisas. Ai foi criando um
clima meio chato na escola. E... Ali ndo era nada daquilo. Nada,

nada, nada, nada. As fantasias permaneceram alguma coisa. A
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baiana virou dama. Eu lembro que a tltima fantasia que ficou
pronta por mim foi o taxista. O Roberto Carlos foi grande fonte
de inspiracao, porque ele também tem coisas ltdicas nas suas
situagdes. Sao temas faceis para reproduzir fantasias. Ai nos
temos problemas do proprio personagem, tipo: o abre-alas —
falei de erros, né... tinha um trem e ele nao quis o trem, porque
o trem tirou a perna dele. Mas a histoéria de ser o “Pequeno
Principe”, vocé ndo nasce rei, nasce principe. Dali sd tirou o
trem do abre-alas. Mas funcionou, eu nao tenho o que criticar.
Aqueles santos que vieram tudo branco e eu falei: “isso nao vai

passar”... Ai Cristo virou Deus..
Leonardo Jesus — Houve pressao da Arquidiocese, né?

Louzada — Mas também houve uma aproximacao deles comigo.
Hoje eu sou o carnavalesco com mais respeito e acho que eu sou
0 que mais respeita o que eles pedem. E é uma coisa muito
simples o que eles pedem. Vocé nao retratar como o santo, a
santidade € vista pela Igreja, ou seja, uma imagem como ela foi
consagrada. Na cor tal e suas caracteristicas, mas se vocé

estilizar, tudo bem.

Leonardo Jesus — E... Na verdade, vocé s6 mudou o cabelo e a
barba, né? Naquele desfile, pra que ficasse uma um homem

mais velho.
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Louzada - F, hoje eles estao liberando mais. Por exemplo, anjo,
qualquer um, mesmo Sao Miguel que é um Santo, é permitido.
Anjo elesndo ligam. Eles nao querem profanagao da imagem de
Jesus, Maria, que seriam mais... mais eles se preocupam. Mas
eu fiz amizade com o Dom Orani, com o Padre Julio, que é um
padre que desfila em escola de samba. Entao houve essa
proximidade que ¢ uma liberdade, na verdade, né? Essa
proximidade criou uma liberdade. Mas a escola, genuinamente,
toda escola de samba é um quilombo, é Africa, entendeu? A
comogao que foi Exu, um personagem tao temido antes do

carnaval, se tornou um grande sucesso, né?

Leonardo Jesus — E verdade... E da Beija-Flor pra Mocidade.

Como foi Portinari?

Louzada - Olha, Portinari tinha a promesa... eu queria fazer,
entendeu? Eu que fui buscar patrocinio. E consegui. Aquilo era
coisa de sempre, de admirar. E... uma das minhas facetas antes
de ser carnavalesco, eu trabalhei numa galeria de arte. E eu vivi
durante quase dois anos nesse universo com alguns artistas
famosos na época. E passei a pesquisar muito sobre isso. Ele
sempre me encantou por ser, por ele ter um pouco do Picasso,
nao é? E... Visitar Brodowski, visitar Batatais, aqueles lugares
onde tem a obra dele e ele viveu, aqui na PUC com o filho dele,
né? No instituto ali. E... Aquilo foi um exercicio puramente

artistico, entendeu? Como eu te falei, do MAM. O MAM vai
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acabar em visOes parecidas, mas na minha cabeca, eu me
apeguei mais ao incéndio do MAM do que outra coisa. Porque
visar esse jogo de palavras “arte” e “arde”. Entendeu? Eu penso
em vocé emoldurar partes. Como tinha Portinari, rompendo a
tela, a realidade, eu vejo esse enredo mais emoldurado no caso
desse incéndio chamuscado, as coisas assim, criando uma nova
arte em cima da arte. O proprio fogo, né... Ele ressurge como
fénix com Oiticica e o Tropicalismo anos depois... pra vocé

eternizar a arte.

Leonardo Jesus -Portinari é um pintor que tem uma
preocupagao com a tematica social muito forte na obra dele, né?

Vocé considera que conseguiu trazer essas reflexdes para aquele

desfile?

Louzada — Olha, eu poderia ter conseguido um pouco mais.
Tem enredos que, pra mim, eu considero como obras
inacabadas, quer dizer, eu tenho vontade de fazer com a estética
que eu imaginei, que hoje eu saberia como resolver, que era a
propria pincelada dele. De vocé nao simplesmente forrar uma
estrutura com ele, mas que vocé saisse realmente... A intengao,
no inicio tem um carro que foi todo pintado com giz de cera.
Mas eu gostaria de ter tido um profissional que fizesse arte em
cima daquilo. Talvez, pensando alto a be¢a, um Kobra. Que
fosse um grafiteiro assim, que pudesse transformar aquilo. Mas

eu acho que consegui chegar proximo da alma artistica, porque
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o filho, nesse ponto, me ajudou muito a interpretar o pai, né? E
ver de perto. Eu tenho até hoje 14 uma Sagrada Familia que foi
um presente que eles me deram, na cidade de Batatais, onde
tem uma basilica em que toda a Via Sacra foi feita com obras de
Portinari. Eu tenho uma réplica... Af eu consegui cores bem
proximas, é... Texturas, porque eu vi de perto... Ah sei 14, né?
Porque acho que eu ja tinha tocado também, né? Pra mim é um
dos sambas melhores da minha carreira. Gostaria de nao ter...
o Paulo Robert ter perdido o santo-ant6nio la na concentragao.
Ele sumiu, o santo-antdnio, e ele saiu sentado no carro; num
espantalho, que seria um dos meus carros preferidos, que era
um tripé na verdade. Eu acho que a Mocidade ali foi julgada
por ser a Mocidade de Paulo Vianna. Mas o trabalho eu acho
que foi... Tem uma coisa ali que eu nao sei se muita gente
percebeu, que foi a auséncia na bateria de uma cor. Mas a
bateria — como tudo acontece na Mocidade em cima da hora - a
bateria chegou na concentragao, os chapéus. E o que me deram
de desculpas foi que faltou uma determinada tinta e foi repetida
uma outra. Entendeu? Tava faltando mais o magenta; tinha
mais vermelho do que o magenta. Mas é um trabalho que me
traz assim grandes recordagdes, grandes elogios de pessoas
importantes, ndo da midia, mas artistas mesmo, que até hoje, eu

convivo como convivo a rede social. Eu ndo me furto de elogiar
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arte; artistas plasticos que as vezes aparecem ali; eu vou 14 pra

elogiar , porque aquilo me tocou dessa forma.

Leonardo Jesus — A gente ja falou um pouquinho da Mocidade,
Rock in Rio, é... Mas eu queria voltar nesse desfile, porque é um
desfile em que eu vejo essa sua caracteristica da mistureba, né?
E, como eu falei, eu gosto muito desse carnaval, desse desfile, e
me chamou atengdo que na sinopse vocé fala sobre quebrar
preconceitos. Isso teria sido uma resposta para a ma recepgao

que o enredo teve quando foi divulgado?

Louzada — Com certeza pode ter sido, entendeu? Porque eu fui
combatido desde o inicio. E.. Eu acho que... P6, olha s¢, foi uma
briga que eu tive no enredo da rua, logico eu tive milhoes de
problemas pra desfile e tal... e de acabamento. Mas eu tive uma
briga 14 na Liga j4, antes do Carnaval, por causa disso que vocé
td me perguntando. Eu falei “nao, todo tema é um enredo desde
que seja bem desenvolvido”; se ele est4 falando que um guarda-
chuva nao é um tema, nao é um enredo que possa merecer um
10 tem uma histdria vastissima por tras do guarda-chuva. Eu to
ferrado porque meu enredo é a rua, o da Rosa é pedra, o do
Paulo Barros que era outra coisa assim também; todo mundo foi
ao meu favor. Ai o jurado em questao que me tirou o décimo,
ele falou — “ail o carnavalesco vai e quer contar histéria do
cachorro; ai vem falando tudo de cachorro, ai no final ndo tem

nada de surpreendente pra merecer”. Ai eu falei “Por qué? Mas
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ai no final o carnavalesco vai ter... No final o cachorro se
transforma numa gata trans. E iss0?”. Ai todo mundo caiu na
gargalhada. O cara me ferrou depois, mas ele agora nao ¢ mais
jurado, ndo. Entao eu acho que... Engragado. A gente fala tanto,
ta pregando tanto a modernidade, né? E esse é um pensamento
retrogrado, né? Vocé pode muito bem... A nossa cultura ainda
¢ muito vasta, muita coisa ainda ha pra ser explorada. Mas eu
acho que nao deveria ter esse preconceito de eu de repente
querer fazer alguma coisa.. nordica, os vikings, alguma coisa
assim. E vocé ta trazendo cultura de qualquer forma pro povo,
seja uma cultura nossa, mas enriquecendo a pessoa de
conhecimento. Eu acho que enquanto os jurados se
preocuparem na sua, na minha proposta, ndo no que eles fariam
no meu lugar... E tinha uma coisa, porque quando ¢ feito por
uma pessoa que € rica como sao os Medina, ai nado fica essa
conotagao explicita de contribui¢do pra um mundo melhor,
essas coisas, né, que prega. Mas ¢é de fato, eles investem parte
do Rock in Rio vai pra ONG’s. Eu nao usei nada de pena, tudo

o que eu pude ser artificial ali, eu usei.

Leonardo Jesus — Vocé tinha todo um setor que falava sobre
isso, né? Vocé trazia uma visao poética dos ideais do festival,
né? Falava de sustentabilidade, reciclagem... E as fantasias

todas com materiais alternativos...
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Louzada - E, eu citei quando foi o Rock in Rio em Lisboa, citei
o Fernando Pessoa... Ai essa mistureba que... A pessoa tem que
ter... Pra entender o meu carnaval, ela primeiro tem que estar,
ela tem que ter uma sensibilidade muito aflorada. Sensibilidade
principalmente poética e artistica como um todo; que vocé nao
siga somente uma escola que vocé admira. E essa amplitude que
eu debato sempre com a LIESA, porque sendo... Eu nao
conhego o seu trabalho, mas pessoas, de repente, como vocé,
nao vao chegar, porque o jurado nao gosta do seu estilo. Ele nao

precisa gostar. Ele tem que respeitar.

Leonardo Jesus — Em 2014 vocé volta pra sua escola do coragao,
a Portela, falando sobre o Rio de Janeiro. Na comissao de frente
uma imagem que me chama aten¢ao é uma simbiose que vocé
faz do relevo do Rio com a aguia, né? Essa ideia seria um

embrido da Aguia Redentora?

Louzada - Cara, eu sou o melhor fazedor de dguias do mundo.
Eu ainda quero fazer uma 4guia do tamanho de um boeing 737,
entendeu? Mas a Sapucai nao esta pronta pra isso. Ou seja, eu
ainda ndo consegui um elevador, uma extensao de asa que eu
preciso... Nao existe ainda uma estrutura que me permita
sustentar. Se pra avido ja é dificil... Mas é uma brincadeira. Mas,
cara, parte disso. A aguia é... Quando eu falo que eu sou o
maior fazedor de 4guias é por ter sido portelense e ja ter visto

aguia de tudo que é jeito. E foi assim coisa por acaso, veio em
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um sonho, assim... Eu falei “puxa, cabe a paisagem do Rio”, ali
tinham duas coisas que eu fazia essa mesclagem que era a
questdo de ser mar e contar a historia do Rio toda com
personagens que saissem da Praia Vermelha pra... pra
fundacgao, alias, comega ali na Praia Vermelha, que nao é um
nome romantico, é vermelha de sangue de batalhas que
ocorreram. E também, ao mesmo tempo, eu tinha um palco que
escondia muito bem, né? E eu acho que o segredo da aguia ta
no olhar dela. E um passarinho qualquer. O beija-flor j4 é dificil,
porque o beija-flor, ele nasceu pra ser pequeno, quando vocé
bota ele gigante ele perde toda a fung¢ao dele, entendeu? Entao
aproveitar o relevo pra fazer a sereia também, entendeu?
Porque ali era o Pao de Agtcar, a cabega, esteticamente vocé
pode até contestar, pois essa cabeca assim... Mas era de
propdsito, né? O Lan faz uma mulata assim também, né? Fazia

o quadril, fazia o morro...

Leonardo Jesus — Nesse desfile vocé também traz ai algumas
questdes desse pensamento decolonial, umas questdes... Umas

problematiza¢des bem interessantes.

Louzada —Eu fui motivo de estudo até de um documentario que
vieram fazer aqui comigo desse meu pensamento politico desde
sempre, mas € aquilo que eu te falei na outra parte da

entrevista... De vocé mandar mensagens codificadas, quer
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dizer, por isso que eu falei, tem que ter sensibilidade, senao isso

fica muito explicito; basta eu escrever ali, entendeu?

Leonardo Jesus — Nesse desfile eu gosto muito do carro do Cais
do Valongo, das cruzes fazendo as velas... Uma mensagem

simbolica bem potente...

Louzada — Com certeza! Mas vocé vé que la em Soy loco por ti,
América o mais principal ja era o crucificado, né? Entao, eu tenho
muito essa coisa de usar uma imagem forte pra vocé traduzir a

mensagem sem precisar escrever, né?

Leonardo Jesus — Nesse setor vocé trouxe aquele tripé
maravilhoso do gigante despertando que foi um grande

sucesso...

Louzada — A cara poderia ter sido melhor (risos). Eu queria
menos militarizado. Foi falta de dinheiro pra que fosse mais

austero, entendeu?

Leonardo Jesus — Ali também tem uma carga significativa
muito forte, né? A gente vinha daquele 2013, aquelas

manifestagdes... Isso influenciou naquela alegoria?

Louzada - Eu sempre... Olha s6, eu sempre recorro ao que me
desperta. Aquele gigante partiu daquela propaganda da
Johnnie Walker, entendeu? Mas vocé viu que eu nao fiz o

gigante que a propaganda faz. Na verdade, fora a mensagem,
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ali vai no bojo, solugdes tecnoldgicas. Aquilo que eu te falei,
assim, eu nasci pra ser professor... Quando a escola deixa eu
fazer o meu laboratério e que coisas funcionam... Tipo,
anatomicamente, o golfinho que tinha no Salvador Dali, a
anatomia do golfinho é o corpo de um passaro... Quando eu
falei do boeing, eu fiz primeiro o golfinho pra saber se... Como
so falta a asa ali, entendeu? O bico vai virar uma... Eu até te
explico porque que eu estava pensando nisso. Porque depois de
Salvador Dali, se desse certo, se eu ficasse na Portela, o proximo
enredo seria sobre... Eu queria fazer uma homenagem as
Olimpiadas, mas eu transformaria cada escola em um deus do
Olimpo, né? A caracteristica de cada escola relativa a um deus
do Olimpo. E no caso do Zeus é a aguia, né? Ele tem a 4guia
como simbolo. E, po, tem que ser aquela dguia no Olimpo, né?
E quando ela se erguesse tava toda a velha guarda ali que sao
os deuses... Mas eu sai e deixei la. Se ainda tiver uma terceira
volta, o que eu acho dificil, eu vou tentar. Mas ai, por exemplo,
olha s6 como € que uma coisa sai do Carnaval e como as coisas
se aproveitam... Ontem eu tava lendo um artigo, tipo um recall
da EMBRAER, que os e-jets deles 190 estao com problemas
estruturais na asa (risos). Isso ja me alerta como eu tenho que
fazer a estrutura, porque eu vou ter que dobrar ela pra ela poder
entrar na Sapucai, depois num elevador que ela fique acima,

que ele tem que ficar acima daqueles novos camarotes, tem que
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ficar na linha da arquibancada pra asa caber. Ai ja tem o desafio
de dar sustentagao de uma asa e ainda tem que articular ela para
ela entrar. Ai eu falei “porra, vai bater a asa, a merda é essa... se
ja ta dificil sustentar, como é que eu vou...” Mas um dia vai

aparecer um mecanismo.

Leonardo Jesus — E ja que estamos falando dessa aguia-avido,
enquanto nao aparece um mecanismo, como foi a Aguia

Redentora?

Louzada — Ah, cara, aquilo ali é um sonho antigo. Antes do

enredo de existir.

Leonardo Jesus — A imagem da dguia misturada com o Cristo

j& existia antes do enredo?

Louzada - Ja... Na minha cabeca. Independente de enredo. Era
o meu momento “Paulo Barros”. Eu sempre falo que o Paulo,
ele cria a imagem, depois o enredo em cima da imagem, ou ele
viu uma imagem e ele vai criar um enredo pra poder usar
aquela imagem. Mas era isso. Ainda te digo mais, nao foi pra
avenida ela 100%, porque eu queria projetar aimagem do Cristo
nela. Mas me levaram numa fébrica de efeitos especiais 14 na
Barra da Tijuca e o cara fez o teste pra mim e eu nao gostei. Eu
falei “Eu nao t0 vendo nada, eu nao t6 vendo, cara. Se eu nao to6
vendo ninguém vai ver”. Tantos desafios, cara. Essa historia dos

paraquedistas ¢ minha também, t4? SO que eu queria aqueles
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dirigiveis, ai ndo foi permitido, a ANAC nao ia permitir, porque
aquele lance que o Joaosinho Trinta fez, aquilo foi a revelia, né?
Eles nao deixam colocar motor, porque € um peso. Porque eu
tava querendo fazer um parapente com formato de asa de aguia
para que o cara voasse. Olha, eu ja estudei possibilidades de
fazer uma robotica. Falcon ia usar aquele negdcio aqui pra ter
como se fosse uma dguia mesmo de... de... Entdo eu fico
pesquisando sempre uma coisa que eu possa fazer como... nao
tem aquele braco que tem uma pantografica? O Rossi topou o
desafio quando o trabalho criou e tipo... Era muito célculo,
cara. Muito cdlculo. Aquilo ali foi uma sorte muito grande,
porque ali ela tinha que deitar e a asa tinha que ir igual aquela
figura egipcia, entendeu? E ainda tinha pessoas ali que so
apareciam na hora que a aguia se levantava, eles estavam
escondidos ali. Porque eu tinha um desafio também, “quando
ela levantar o que que eu vou fazer com isso aqui?”. Entendeu?
Entdo tinha uma pessoa ali embaixo dela pra compor o espago

quando ela subisse...

Leonardo Jesus — Foi uma catarse, né? Aquela aguia, acho que

foi a imagem mais forte daquele carnaval...

Louzada - E. O Milton Cunha falou comigo um dia desses num
mini desfile que essa, pra ele, é a imagem de todos os tempos
do Carnaval. Ela e o Aladim, ele falou. Porque a aguia ela

encantou as pessoas por causa do tamanho e de ela abaixar e
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conseguir passar naquele viaduto. Entao eu fico avido pra criar
coisas assim, que vao ainda constar pro acervo do Carnaval... E
o Eduardo Paes tentou de todas as formas que aquilo virasse
um monumento, entendeu? Que iria colocar em Madureira...
Ele queria colocar no Maracana, eu falei “mas porra, Portela é
de Madureira, vocé tem que levar ela pra 14, né?” Entendeu?
Mas jé4 imaginou vocé chegar em Madureira e td a Aguia

Redentora?

Leonardo Jesus — O enredo do Surrealismo foi um prato cheio

pra voce fazer mistureba...

Louzada — Ah, esse foi super! Isso ai € a minha cara, ainda podia

ser mais! Podia ter a parte dois...
Leonardo Jesus — (risos) Merecia...

Louzada - Sim, p6. Muita gente ndo sabe ali, coisas que ficaram
claras pra mim e pro grande publico... Vocé descobrir que
aqueles reldgios derretidos era... A inspiragao qual foi? Vocé

sabe?
Leonardo Jesus — Ah, a inspiracao do Dali? Nao. Qual foi?

Louzada - Era o café da manha dele, aquilo era um queijo
derretendo num calor da porra que tava, entendeu? Ele viu o
queijo, devia ser um brie, né? Que tava derramando. Ele tem

1Sso escrito.
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Leonardo Jesus — Sim...

Louzada — Pra vocé ver a arte da onde parte, as vezes uma coisa
que nem... Chico Buarque me ilustrou isso também, que ali ele
passaria a chamar Chico Buarque da Mangueira porque era a
minha interpretacdao das musicas dele. Como... cada fa, a
musica toca em vocé... Por alguma frase vocé imagina que
aquilo foi feito pra vocé, que vocé gostaria de dizer aquilo, mas
as vezes nao foi nada... Igual a Cilice, tem toda aquela
mensagem forte, mas € uma brincadeira dele com o Gilberto Gil
no apartamento da Lagoa, por isso que € “ver emergir”... Eles
estavam bébados ja. “Afasta de mim esse calice” primeiro
comegou com um “nao quero mais”. Ai eles comegaram a fazer
uma musica, ai foram... na emoc¢ao, na sensibilidade bater,

foram levando para esse lado, entendeu? Mas partiu disso.

Leonardo Jesus — Vocé ja falou do seu empenho, da sua atuacao
para derrubar a torre de TV, né? Isso foi logo depois da Aguia

Redentora? Vocé ja tinha essa intengao antes?

Louzada — Nao. Eu sempre critiquei aquilo. E me desculpe, vai
ser engracado que eu homenageei o Niemeyer antes, né? Mas a
critica desse empecilho, vai um pouco da minha simetria,
lembra que eu te falei? Me incomoda a assimetria da Sapucai.
Risos. Acho que a arquibancada de um lado tem que ser igual a

do outro, vocé vai criar até uma actstica melhor, a luz vai se
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expandir de uma forma mais uniforme... E o tinico espetaculo

que vocé vé de lado, né?

Leonardo Jesus — Sim, sim... Da Portela de volta pra Mocidade,
um enredo bastante politizado, o Brasil de la Mancha. Como ¢é

que foi esse processo?

Louzada — Nao era meu...

Leonardo Jesus — Nao era seu?

Louzada - A ideia original...

Leonardo Jesus — Eu anotei aqui, André Luis Junior.

Louzada-E, com o Rogério Andrade, entendeu?. Eu era contra.
E... Eu desenvolvi um enredo que ja tinha patrocinio que
depois o Edson fez na Vila, era Sonhos de uma Corte de Verio, ele

falava de Petropolis.

Leonardo Jesus — E como foi trabalhar com o Edson nesse

Carnaval? Em termos de criacao...

Louzada — Nao, ele me disse “tudo bem”. Ele é um grande
figurinista... Ja o conhecia. Eu acho que o problema do Edson
comigo foi dele mesmo... Da ansia de querer ser... Porque, na
verdade, eu fui um intruso ali. Ele ja estava 1. Me inventaram
depois, entendeu? Quando eles me levaram ali, eu nao queria

fechar, mas eu nao tinha como sair dali. Eu ja tinha dois
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enderecos, trés na verdade. Mas foi um acidente que eu fui pra
1a, mas eu nao sabia que o Edson existia. Depois que eu fechei
que me falaram. Eu nao faria isso com ele. No inicio foi bem,
mas foi ele que acabou, no segundo ano... Ele que... foi

demitido. Nao foi briga entre a gente nao.

Leonardo Jesus — E desse enredo entao. Esse enredo era do

André Luis...

Louzada - O André Luis, eu considero um bom parceiro pra

escrever enredo, porque ele me respeita.

Leonardo Jesus — Foi a primeira vez que vocés trabalharam

juntos, esse ano?

Louzada - Foi... Mas a sinopse tem coisa minha, ta? Mas ele
sabe usar, t4? Mas eu também respeito quando a pessoa é

autora, entdo eu vou colaborar onde eu posso...

Leonardo Jesus — Vocé saberia me dizer, da parte da sinopse, o
que nao é criagdo sua e o que vocé discordou, mas ficou assim

mesmo?

Louzada — Nao, olha sé. Eu acho que tem mais coisa minha e
ele que nao concordava... Coisas que eu inseri, do nordeste, da
coisa toda... Da pra ver que tem um discurso no inicio, mas que
no meio entram insergoes, porque eu queria trazer o... mas eu

era contra uma coisa, porque eu sou Lula. E aquilo... o enredo
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me incomodava muito, entendeu? Aquela comissao de frente

ndo tem nada a ver, eu nunca faria aquilo.

Leonardo Jesus — Eu ia te perguntar isso. Mas acho que ja esta

ficando mais claro pra mim, né, porque...
Louzada — Completamente antagonico a tudo que eu ja fiz.

Leonardo Jesus — Acompanhando a sua trajetoria carnavalesca,
eu percebo uma orientacao ideologica a esquerda. E a sinopse
tem vdrias citagOes a Lava-Jato, que ja... hoje a gente ja sabe, sem
duvida, de todos os problemas que houve, mas naquela época
nem tanto, ainda havia pessoas a esquerda que concordavam,

né...

Louzada - Eu queria que ficasse mais implicito, ja que eu estava
envolvido. Eu tinha criado um... esse moinho imaginario, uma
coisa... ele lutando contra aquelas maquinas... escavadeiras,
entendeu? Eu queria levar a coisa mais pra Odebrecht do que

para o escandalo... botando Dilma, botando Lula...

Leonardo Jesus — E. Tem uma figura na comissao de frente com
um terninho, um tailleurzinho vermelho, né... E ali claramente

a gente vé a referéncia a Dilma.

Louzada - Porque no ano de 2014 e 2015, eu tive um encontro
com a Dilma. Eu nunca faria isso com ela, eu achei uma pessoa

fantastica. Mas se vocé olhar pra histéria mesmo, € uma mulher
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que nao se locupletou de nada! Pobre até hoje! Eu tenho essa
consciéncia. Talvez no livro eu consiga me explicar melhor de
alguns perddes que eu pego, por coisas que eu praticamente...
nao fui obrigado, mas... que eu nao compactuava. O Saulo e o
Jorge sabem disso. Porque eles sao... ele, pelo menos... 0 Saulo
€ mais pro Bolsonaro pelo ber¢o que nasceu... Eu sempre fui de
esquerda até antes do Lula existir. Nem sabia muito bem o que
era comunismo, mas eu era comunista. Sempre votei no PCB,
entendeu? Acho que tudo é uma questao de ideologia, quando
vocé comega... quando vocé vé um discurso que vocé gosta,
vocé se veé ali, né? Vocé se engaja numa campanha, entdo foi
assim que aconteceu com o PT. Eu sempre me considerei... t0
falando aqui o tempo todo de trabalhar, né? Aquilo me
incomodou demais, demais mesmo! Coisas que eu nao faria

nunca mais.

Leonardo Jesus — Que outros momentos do desfile vocé citaria
também como algo que te incomoda bastante, relembrando o

Brasil de la Mancha?

Louzada - Vocé vé a beleza de escultura que eu consegui fazer
do D. Quixote, né? O resto do carro me incomodava muito,
porque tinha uma conotacao... to tentando até lembrar aqui na
ordem, né? O segundo carro... Eles fizeram... eles cometeram
um erro de passar o carro, porque ele era o ultimo, a Mocidade

queria caber toda dentro da concentragao, entendeu? Naquele
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curral. S6 que o Perlingeiro tinha que ficar encostado no portao
ali da passarela, porque ela que ia ajudar a erguer. Conclusao:
ndo conseguiram montar as estrelas, o carro saiu pelado em
cima e a escultura, na tentativa de subir, ela rasgou toda. Ela...
na passarela, ela tinha o apoio. Sao coisas que... sao erros, ai
voceé vira meme. A Madre Teresa de Calcuta nao era s6 aquele
pedaco, ela tinha... A Mocidade é uma escola que vocé tem que
fazer, sinceramente, uns 5 carros, sendo que nao acoplar abre-
alas porque ela nao... se fizer 5 carros nao tem problema
nenhum. Se vocé quiser ser grandiosissimo, nao vai. O Aladim
funcionou porque tinha muita sobra do ano passado. Eu tinha
um cara que hoje ta 14 em Sao Paulo, que € o Lenon Vidal e ele
era um Otimo estilista de escultura, entendeu? Ele vestia uma

escultura bem trabalhada.

Leonardo Jesus — Marrocos foi um enredo patrocinado

também?

Louzada — Pra eles! Pra mim, eu ndo recebi isso, eu ndo vi um
centavo. Na India, eu ganhei um xale e uma coisa que eu nao
sei 0 que... que eu nao conseguia amarrar de jeito nenhum. Eu

botei do meu jeito la.

Leonardo Jesus — Mas todos os dois enredos, o Marrocos e a
India, me parecem visualmente grandes oportunidades de vocé

experimentar essa mistureba que vocé gosta.
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Louzada — Sim, eu t6 dizendo ¢ que a Mocidade nao consegue
concluir, nao tem dinheiro pra concluir tudo. E também nao
adianta me explicar depois. Vocé termina uma baiana 2h antes
da escola entrar na avenida. O elevador falha. Vocé tem que
jogar do quarto andar as baianas naquele buraco, as baianas
aqui pra baixo... Pra sair correndo, parar num caminhao, que ja
ndo podia estar parado aqui porque ja tinha uma escola
formada, correr até na boca do tanel pro carro levar. Foi
passando de mao em mao, cara! Aquelas pétalas foram...
foram... foram... Nao foram nada de mal feito, mas vocé explicar
na hora parece que vocé ta arrumando uma desculpa, hoje eu
falo, entendeu? Por isso que o meu livro ndo vai ser... vai ser eu
contando histodrias. Isso que vocé td me perguntando. Eu acho
que vou contribuir muito mais para as pessoas do que... vou
ensinar a fazer o qué? Entendeu? Meu trabalho ta ai para a
posteridade, mas eu queria que as pessoas soubessem como €

dura a vida, as vezes, de um carnavalesco, entendeu?

Leonardo Jesus — Eu ja amei a ideia do livro e t a disposicao.

Se puder colaborar, conta comigo!

Louzada — Mas olha s6. Nunca fui entrevistado... no bom
sentido, inquirido... quer dizer, eu t6 falando aqui do meu livro,
mas as perguntas que vocé faz é justamente o livro! Porque...
PO, voceé € a primeira pessoa que ta fazendo um trabalho sobre

o meu trabalho e que parece que conhece o meu trabalho!
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Porque ja vieram véarios universitarios que (inaudivel). Me
surprendeu, vocé “porque na sinopse”... Tem coisa que eu nao
lembro! Me faz refletir sobre mim mesmo, entendeu? Logico,
uma casta bem menor da popula¢ao, mas hoje eu ja sei o que as
pessoas pensam de... tem pessoas que leem exatamente ali,
entendeu? Mas pelo menos vocé ta me dando a oportunidade
de me explicar e também t4 me dando a oportunidade de
perceber as coisas que te chamaram atencao, coisas que vocé
gosta, que tem duvida, assim... “era assim mesmo”... legal! Eu
acho que seu livro vai ser um sucesso. Eu transformaria num

livro.

Leonardo Jesus — E, quem sabe, né? Quem sabe... eu acho que

tenho material pra isso.

Louzada - Entrevista com vampiro carnavalesco. Na verdade,
eu queria que meu livro fosse a entrevista com o vampiro!
Porque eu acho que nds somos vampiros, nds temos uma, né?...
a gente se alimenta de qué? Nao é de comida, né? Nds somos...
nos nao morremos... Eu acho que os carnavalescos sao mais
imortais do que os da Academia, porque nosso trabalho ta... é

divulgado, né...

Leonardo Jesus — Tem mais visibilidade e mais popularidade

também, né?
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Louzada — Vocé nao precisa comprar ele. Impressionante. Cara,
tudo, tudo... eu sou um apaixonado por historia, até mesmo da
minha propria reminiscéncia. Eu acho que no meu livro, eu
queria sinceramente ter coragem, depois de concluir meu livro,
de escrever o meu livro pessoal. Quer dizer, a minha
convivéncia com uma determinada tia. Porque ela é uma
grande responsavel... meu pai que pintava — um académico —,
meu avO que escrevia muito bem — até quando eu comecei a
escrever meus primeiros poemas aos 7 anos de idade —, mas
essa tia foi que me impregnou de cultura. Ela era... ela sofria de
esquizofrenia. S6 depois na adolescéncia, na idade adulta, que
eu vim saber disso. E ela era correspondente do Financial Times,
porque que ela trabalhava no Banco de Londres. Super culta,
mas super religiosa, com essas manias. Mas ela pegava os
sobrinhos todos... Mas fui ao Museu da Quinta da Boa Vista, ao
Theatro Municipal assistir dpera... Ela dava aula de inglés pra
gente, obrigando a gente a falar, responder em inglés... Eram

coisas assim fantasticas e ela contava historias.

Leonardo Jesus — Namasté é um desfile em que vocé abordou

bastante o hinduismo e a religiosidade...

Louzada - Foi ali que eu também aprendi que existem outras
religides, né? O Gandhi nao era o hinduismo... Entdo ali eu
aprendi muita coisa. So... Curiosidades, se vocé quer saber:

imagina vocé estar num lugar, em um pais que te homenageia
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com varios banquetes e eu nao conseguia comer nada. A comida
indiana é a pior coisa do mundo! Do mundo! O garg¢on falou no
meu ouvido assim: “Senhor, eu se fosse vocg, ficava sé no pao”.
Pelo gosto (risos). Ele via que eu tava em panico (inaudivel,
risos). E como se eu lambesse um tablete de caldo Knorr! Tudo

tinha o mesmo gosto. Mas é uma cultura fascinante!

Leonardo Jesus — Lendo a sinopse e o roteiro, parece um

trabalho de pesquisa muito bem feito.
Louzada — Mas tive a colaboragao...
Leonardo Jesus — Fabato escreveu com vocé, nao é?

Louzada - Foi a convite meu. Porque eu queria que... Eu queria
que ele fosse uma cronica, e Fabato foi mais pra esse lado. Mas...
foi sentado num bar que chamava Alice 14 em Botafogo, hoje é
Chapeleiro Maluco. E eu tomava um drink 14 chamado Lagarta

Azul. Bastava um e saia...

Leonardo Jesus — Com o enredo pronto! (risos) Toma a Lagarta

Azul e o enredo sai pronto!

Louzada — S6 vai artista! Entao eu levei ele pra 14 porque eu
queria essa proximidade com os meus algozes, com meus
criticos. Eu queria que eles vestissem a pele, entendeu? E ele
hoje... ndés temos uma relacio melhor por causa desse

entendimento. Mas era um... eu tive... tinha um cara que pintou
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pra Mocidade assim um enredo bilionario, entendeu?. Ele era
de Uberlandia... Criador de gado... e dizia que o patrocinio todo
sairia dali. Nao veio um centavo, pelo menos pra mim. Eu te
falei, ganhei um xale de 1a, uma coisa que tem que amarrar pra
cd, que é a roupa que eu to vestindo no dia, né? Amarrei do meu
jeito. Mas eles trouxeram um super guru de la... o cara tem umas
maos poderosas, porque ele segurou em mim e eu comecei a
chorar, me tremia todo, cara! J& o Marrocos foi mais prazeroso
porque... eu descobri o quanto os marroquinos sao unidos, né?
Porque eu nunca podia imaginar que tinha tanto marroquino
no Brasil, no Brasil e no Rio de Janeiro. Porque tinha um fa-
clube, uma torcida. Tem até um video bonitinho, que eles estao
nas Ilhas Candrias cantando o samba da Mocidade com o
sotaque deles, entendeu? Porque na verdade, olha s, uma coisa
puxa a outra. Vocé me falou ai da India. Os indianos me falaram
que a lenda do Aladim nasceu na India e ndo... é uma histéria
da India. Mas eu ja tinha criado... As mil e uma noites, eles falam
que é mais pra India do que pro Marrocos. Mas eu ja tinha
criado uma defesa pra mim que os graos... o vento do deserto
espalhou essas historias pra todo o mundo 4rabe que
pertencia... Arabia Saudita, todos os paises... Eles aceitaram. Ali
teve dinheiro camuflado, porque depois que acabou o carnaval,
a empresa aérea do Marrocos descobriu meu telefone e fez uma

ligacdo pra eu autorizar a usar a imagem do Aladim numa
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propaganda deles 14 no Marrocos. Por que isso, entao? Teve
algum dinheiro, né? Porque eu fiz a India e fiz o Marrocos sem
ter ido 1a. Mas a comissao de frente foi, a advogada foi, o

presidente foi, a mulher do presidente foi.
Leonardo Jesus — E por que vocé nao foi?

Louzada - Porque nessas horas é... Como aquele cavalo que tem
no Dom Quixote foi trazido... o cara autorizou isso, o cara que
criou isso num musical 1a em Londres. E ndao adiantou nada, o
Edson fez o mesmo cavalo aqui. A mesma pessoa que fez o

cavalo pra mim, o Ricardo, fez o cavalo pra ele, que € o mesmo.

Leonardo Jesus — E falando de Marrakesh, como foi a sensagao
de ser campedao um més depois e em cima da Portela?

Dividindo o titulo com a Portela?

Louzada — Sim, mas olha, eu recebi... Isso ai foi um sarro que eu
tirei da Portela. Vocés conseguiram ser campedo, mas eu fiz,
entendeu? Nao se livraram de mim. Acontece que... Eu recebi
tantos parabéns na avenida que eu, sinceramente, foi ali que eu
comecei a ver que a Mocidade agradou muito mais que a
Portela, pro grande publico, entendeu? E ali foi um erro,
realmente... acho que ali, eu ndo deixo isso acontecer nunca
mais. Porque eu s6 me envolvi nesse episddio porque era eu o
responsavel por enviar as coisas pra LIESA. E quando eu enviei

a errata de que aquela mulher 14 de Angola nao seria mais a
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rainha, foi um més antes do carnaval. A Liga, pra nao mudar o
resultado, tava alegando que foi em cima da hora e nao foi. Eu
tinha cépia do documento com o protocolo recebido. Ai nao
tinham argumento, eles tinham que rever porque a Camila Silva
ja ndo tava ali na frente daquele carro hd muito tempo, um més
antes do carnaval. Ai, o jurado foi eliminado porque o jurado
fez o julgamento dele em casa. Porque ele usou o livro abre-alas
prototipo, que eles comecam a analisar as coisas. E eles so
podem usar o que eles recebem no dia. Se bem que hoje... hoje

eu também ja desconfio de tudo.

Leonardo Jesus — Em 2018, na sinopse, algumas vezes vocé e o
Fabio Fabato... Acho que o texto ¢ muito bom, acho que ele

casou muto bem com essa estética da mistureba naquele texto.

Louzada — Mas olha, a mistureba maior depois partiu do samba,
ta? Porque quando eu fui conversar com o... ai, como é que é o
nome dele? O autor do samba? Ai, gente, compositor de Sao
Gongalo. Ele é que... ele ainda viajou mais ainda que eu pra
fazer aquele samba. Mas ai, olha so, tudo ta batendo com coisas
que eu ja te falei, que eu sou capaz de abrir mao pra uma coisa
feita também... A contribuicio do Fabio Fabato, eu queria
cronica e eu queria que ele... eu queria alguém que fosse inserir
coisas mais politicas dentro do enredo. Acho que esse... ficou
agora comprimida, né... P6, pode ser o nome do seu livro:

Mistureba.
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Leonardo Jesus — E eu confesso que quando a gente comegou a
entrevista, eu nao tinha tido esse insight de que isso é uma
caracteristica da sua obra. Realmente, agora relembrando e
conversando, eu td vendo que é. Mas que momentos... que tom
politico é esse que vocé acha que o Fabato conseguiu colocar na

sinopse?

Louzada - Ai, deixa eu lembrar do samba...aquele movimento
de libertacao do Gandhi. Mas o samba explica bem isso. Nao
tem um negocio? Eu nao tinha muito como retratar aquilo e ele

foi muito bem nisso. Esqueci o nome do movimento...

Leonardo Jesus — Algumas vezes vocés citam no texto “o inicio,
o meio e o fim”, tem ai uma intertextualidade com Raul Seixas,

né?

Louzada — Mas olha s6, eu tenho verdadeira paixao pela
religiosidade, pelas coisas indianas, entendeu? Minha casa tem
varias coisas. Eu optei pelo Marrocos, olha sé... Eu escolhi
Marrocos porque eu dominava bem. E quando veio a India, ai
eu falei: “pd, € uma sequéncia, vou continuar sendo... ¢ uma
sequéncia”. Mas eu tive assim, tudo a minha volta pra pesquisa.
O André... o André, eu nao tenho magoa nenhuma, nao... Até

queria trabalhar de novo com ele. Porque ele viaja muito.
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Leonardo Jesus — Essa ideia do inicio, meio e fim, depois vocés
retomam na sinopse do Tempo. Eu posso considerar isso uma

continuidade de alguma forma, ou ¢ s6 coincidéncia?

Louzada — Eu tinha um banco de enredos. E aquele que...
Novembro comega a aflorar muito mais: “é esse que vai ser”,
porque nao sai da minha cabeca. Eu acho que o enredo do
Tempo s6 nao deu certo por falta de dinheiro e pelo
envolvimento do Hans Donner. O Hans Donner, ele... € meu
amigo, entendeu? Mas ele sempre veio... o enredo que ele
queria langar o reldgio dele. Ai envolveu a escola numa teia, que
até mesmo a apresentagao do enredo foi naquele Hotel Ibis ali,
quando inaugurou. Que tinha patrocinador disso, daquilo e ele
sempre aparecia nas coisas, falando alguma coisa. E ele queria
era lancar o enredo, no final das contas, ele queria desenhar o
altimo carro — e eu nao deixei — simplesmente com o relogio
dele. E s6 vocé olhar pro meu passado, pras minhas declaragoes,

sempre fui ligado a mitologia, coisas assim. Bom, Cronos...

Leonardo Jesus — E vocé conseguiu também nesse desfile inserir
umas mensagens simbolicas com relagao ao uso do tempo, né...
“correr contra o tempo”, “o tempo voa”, “tempo é dinheiro”,
vocé tem um setor ali todo problematizando a relagao do

homem com o tempo.
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Louzada - E que hoje... Mas é aonde eu queria chegar, porque
isso cabe numa sequéncia, ¢ o que o Elon Musk ta
implementando, essas viagens interplanetdrias. Porque a
ciéncia ja td muito proxima de chegar a essa equagao da dobra
do tempo, é a tinica solugao que tem. A viagem pra Marte, eles
estdao no dilema de como hibernar um ser humano por 1 ano e
pouco pra chegar a Marte. Mil e tantos dias, quase 2 anos. Ai
estao buscando em animais que hibernam, o que acontece com
o organismo... quer dizer... Essa primeira viagem vai ser uma
coisa de kamikaze, né? Por isso que eu te falei, queria estar vivo
pra ver isso acontecer. Engracado, eu sou tao fascinado por isso,
mas eu tenho... eu sou cético com algumas coisas. Eu nao
acredito que a gente... assim, coisas que eu contesto: por que
que disco voador tem luz? Sera que tem sinal de transito no

espaco pra sinalizar? Porque nao precisa de luz ali, né?

Leonardo Jesus — O que serd que eles precisam enxergar no
meio do caminho? (risos) Vocé ja falou que voceé gosta de ficcao
cientifica. Esse enredo é um enredo bem cientifico, né? Tem até
umas questoes dificeis de carnavalizar, essa questao da dobra

do tempo...

Louzada - Isso. Que se desse certo, eu faria. Teria que dar uma

continuidade a isso.
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Leonardo Jesus — Esse é um enredo que merece, entdao, uma

continuidade?

Louzada — Porque vai evoluir. O tempo do carnaval, novos
tempos do carnaval. E essa relagdo com o tempo é uma coisa
que mexe muito com a cabecas das pessoas. E uma pura
convengao. A ciéncia hoje ja prova que o homem foi... o ser
humano, ele foi preparado pra viver 150 anos, no minimo. No6s
que fomos reduzindo o nosso tempo de vida pelas coisas que
fazemos. Entao essa relacao de idade, de envelhecimento, isso

tudo vai ficar no passado. A cosmética ja ta evoluindo tanto.

Leonardo Jesus —2020 vocé volta pra Beija-flor junto com Cid
Carvalho. Primeira vez que vocés trabalharam juntos, né? Na

comissao de carnaval, ele tinha saido.

Louzada — Quem fez Cid ser carnavalesco fui eu. Porque o Sr.
Anisio, quando veio me pedir, foi depois de eu ja estar aqui, que
ele queria... entendeu? Se eu aceitaria ele ser diretor de atelié.
Eu falei: “poxa, Sr. Anisio, ndo ta certo isso. Ele tem a vaidade
dele, ele é carnavalesco também. Entao, nao me importo dele
assinar, nao”. A convivéncia no inicio foi legal. Ai eu venho pra
coisa, como € que eu vou colocar... eu ndao pedi pra vir pra Beija-
flor. Foi interesse deles, compraram parte da divida que a
Mocidade tinha comigo. Eu estava com algumas propostas...

Imperatriz... pra fazer o grupo de acesso, eu nao consegui.
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Alids, a Imperatriz sempre esbarrou no meu caminho, eu acho
que ainda vou parar ld. Eu poderia ter ido pra Tuiuti...
Atravessaram meu caminho pra eu vir pra cg, foi tudo de bom
de primeira, depois... Enfrentei uma resisténcia muito grande
aqui. Das pessoas que aqui estavam, remanescentes da

COmissao.
Leonardo Jesus — Em 2020 ja foi assim? Voceé nao...

Louzada — Sim... Anos que eu gostaria de esquecer. Do que eu
vivi no ano do Tempo na Mocidade e no meu primeiro aqui,

parece que €ra um carma que eu nao me livrava.

Leonardo Jesus — Tem alguma coisa que vocé lembre desse

nosso papo, alguma... que veio agora, que vocé queira falar?

Louzada - Foi muito bom! Assim, quer dizer, vocé interpretar,
voceé perceber com o meu trabalho, pela minha obra, pela minha
carreira, vocé percebeu algumas coisas que nao eram... ficaram
nitidas que ndo era meu, do meu pensamento. Mas voltando a
falar um pouco da tecnologia que um dia ainda vai... que até a
pessoa que fez isso ja ligou pra mim: “eu ja consegui aquilo que
vocé ta querendo!” Porque no enredo da India, aquele ator, Jodo
Signorelli, que faz o Gandhi, ele era pra estar dentro de um
globo transparente que ia levitar. 56 que a gente conseguiu um
motor ainda nado.. aquele raio foi desenvolvido pela

Universidade do Rio Grande do Sul. O cara tomava choque, era
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pequeno... E, ele usava umas botas especiais pra ser o terra, né,
pra fazer o terra. S6 que... a bola caia fora do lugar. Entao, corria
risco de... a gente aboliu. Mas eu ainda vou fazer uma pessoa
levitar! Eu queria que ela... Essas coisas mirabolantes que vocé
vé... O Aladim partiu de um... primeiro de um aeromodelismo...
acho que nao tava dando muito certo, porque eu estava na
Sapucai, os testes até fazer essa coisa de fotografar o rapaz,
entendeu? Isso ai, sdo coisas que eu trouxe da Portela, porque
eu queria fazer a aguia ja. Porque eu ja tinha feito a drone
primeiro, mas eu queria que ela voasse. Eu te falei da robotica.
E legal, ia ficar no Falcon. Ai, Dali tinha a bola, porque tinha
aquele carro do futebol da Portela, era pra ter sido uma... Mas
ai depois... a gente podia fazer isso assim, ai levitaria aquela
bola... Um torneio de vento embaixo, a gente nao conseguia
erguer. Nao conseguia erguer, porque eu nao queria que ele
erguesse muito. Eu queria que ele subisse 1 metro, 1 metro e
pouco, tava bom! A gente conseguiu fazer 1,30m mas ele
oscilava, caia fora. Quer dizer, tem coisas que... Como é que
parte a minha ideia? Aquela comissao de frente da fndia, sabe
como partiu a minha ideia? Eu queria aqueles baletts
tailandeses que é com a mao na cara e vai fazendo aquela
sequéncia. Mas com os deuses hindus. Mas vocé vé, de um

embriao de ideia, vai crescendo, crescendo, crescendo...
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Leonardo Jesus — Uma pergunta que eu queria fazer no
encerramento era: “o que que te falta realizar no carnaval?”
Acho que vocé ja respondeu, né? Levitar, fazer um homem

levitar.

Louzada - Levitar, a dguia-avido. E cada coisa, cara. Eu nao
deixo passar nada. Eu nao te mostrei uma imagem aqui?
(segura o celular) Sao coisas que me... Aquela cabega na
Mocidade, do Dom Quixote... existe aquilo! Eu quase que
cheguei a perfeicao da escultura que existe, entendeu? Mas po,
as pessoas tem que pensar... era um avango, ja. As pessoas
também que vieram naquele carro, né, as que tavam presas so6
pelo... eu tenho... sdo as minhas mensagens. Esse carro que vocé
viu ali, é o carro que eu tinha 14, era o tanque do exército, era
uma coisa também. Foram essas insercoes que eu fiz no enredo

do Dom Quixote. Caminhando e cantando e seguindo a cangao.

Leonardo Jesus — Tem uns pontos bem... umas mensagens
positivas naquele enredo. Esse dos anos de chumbo, né? O carro

6, Uma flor vai calar os canhoes.

Louzada — E. Sabe qual o movimento mais dificil que eu
consegui fazer? Na minha cabega era simples, mas foi o que
mais deu trabalho. No ano de Macapaba, uma flor girava e ia se
abrindo, entendeu? Aquilo é muito dificil, cara. E muito dificil.

A flor ficar girando. Nao sei se foi no Banho ou Macapacaba. Nao,
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¢ de Macapaba, eu acho. Era a Fabiola... A flor girava e abria.
Aquilo ali foi projetado meio de... assim... Um dia eu vou fazer
a coroa da Imperatriz assim. Ela vai girar e abre, entendeu? Foi
pensado pro enredo da Rosa. Era um botdo desabrochando. E
coisas assim, vocé imagina um castelo assim, de... conto de
fadas. Aquelas torres pontiagudas, mas ai vocé cria, aquilo ali é
um chapéu de bruxa. Aquilo sobe, entendeu? Vira uma... ai um
dia eu vou usar! Faltam coisas ainda pra mim assim que...
principalmente quando eu olho pra natureza, pensar em coisas
que vocé vé na natureza e vocé tentar o mais proximo possivel
de fazer. Como no centendrio da dguia, a minha aguia viria no
final. Eu ia fazer pela primeira vez baseado naquela que vocé
disse que tinha a anatomia, né? Mas ai eu ia fazer a dguia cantar
parabéns, assoprar (inaudivel), ia assoprar cem velas, cara!
Familia centendria, todas as dguias eram convidadas pra festa
da... Eu s6 nao usava a 4guia do Hitler. Mas os romanos, todas,
a americana, dos indios, totem. A dguia dos Maias, entendeu?

O condor era convidado, que é um parente distante (inaudivel).

Leonardo Jesus — Falando em aguia, eu me lembrei agora da
aguia de 2001, que era uma aguia bem diferente. Vocé ja trouxe

uma proposta bem inusitada.

uzada — E. O escultor ta até ai, mas ele nao... interpretou do
Lo d E.O Itor ta at | t tou d
jeito que... ficou parecendo uma saboneteira. Eu mesmo fago o

meu meme, ta?
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Leonardo Jesus — Qual era a inspira¢ao? Era uma embarcagao?

Louzada — Era. Mas era uma homenagem que eu queria fazer
ao Viriato. Porque era o meu retorno a Portela, entdo vocé pega
a aguia de 79 do Viriato. Incrivel, fantdstico, extraordindrio. Mas
ele ndo captou, eu tentei... Mas ela ficou igual um pato... aquele
display de botar ovo. E um carnaval que eu quero esquecer. E
um carnaval que eu nao gosto de lembrar por causa de um
incidente. Porque no meio do caminho, quando tava pra
entregar as fantasias, os figurinos de destaques, o Sr. Carlos
resolver botar o Carlos Reis como destaque principal da Portela
tirando a Wanda Batista. E eu t6 crente que... “ah, pode deixar
que eu vou resolver com ela”. A Wanda teve no barracao pra
buscar a fantasia e eu entreguei o figurino a ela. Ai ela fez:
“como é que vem a aguia que eu... comigo?”. “Wanda, o Sr.
Carlos nao falou nada com vocé?”. “Nao”. Ai eu nao falei que
era o Carlos Reis: “Ele pediu que nao viria ninguém na aguia,
que eu colocasse vocé no carro 2”. Ela passou mal, no dia

seguinte ela morreu.
Leonardo Jesus — Nossa, que chato...

Louzada - Era uma grande amiga, cara. Fiquei chocado com
aquilo. Mas eu vi que... ndo faz falta! As pessoas agem assim...

nao me surpreende muito, nao... as coisas... Mas... eu adorei! Eu
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adorei essa entrevista! Vocé escreveu o meu livro, entendeu?

Grande parte!

Leonardo Jesus — Eu adorei, nossa! Mais ainda, 3 mil vezes mais
porque eu to surpreso. Eu sabia que seria 6timo, mas pras coisas
que eu venho investigando e escrevendo, o papo aqui foi

perfeito. Agradeco muito a oportunidade.
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(Re)abrindo alas

A construgao de um quadro conceitual de compreensao
dos desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro é um tema
ja classico nas Ciéncias Sociais. Paralelamente, o tom ensaistico
aqui proposto é absolutamente limitado e enviesado. Trata-se
de uma brevissima nota de rodapé que se esgota unicamente a
partir de trés pontos de inflexdao, tomados parcialmente: o
desfile e o enredo de 1989 da Beija-Flor de Nildpolis; a recepgao
e a percepgao do desfile e do enredo no contexto datado de um
espectador de 2020; e a qualidade especifica de ser este um
espectador televiso daquele desfile, ao qual tive acesso somente
a partir da gravagao da transmissao do Carnaval.

Enquanto ensaio, a proposta aqui é a de assuncao de
camadas semanticas. Se muito ja foi dito e escrito sobre os
desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, objetiva-se
escrutinar uma camada semantica na microperspectiva
especifica da experiéncia de um espectador de um desfile
também especifico. Obviamente, a constru¢do retdrica
intencionada é da ordem da sinédoque, ou seja, consideragdes
sobre um desfile em especial que talvez possam ser alocadas a
outros desfiles, tomando-se a parte — a transmissao gravada do
desfile da Beija-Flor de Nildpolis de 1989 — pelo todo — a
transmissao dos desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro

enquanto um programa televisivo. Nesse jogo sineddquico, o
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olhar privilegiado ¢ o do “espectador caseiro”, fruidor do
desfile na sala de estar, capaz de ver e rever os desfiles que lhe
interessam quantas vezes quiser gragas as tecnologias que
dispensam apresentagoes.

Nesse sentido, o desfile da Beija-Flor de 1989 foi eleito
com um fim especifico: é o ponto de partida acerca da tematica
mais ampla do enredo e dos desfiles cariocas por ser
considerado um dos grandes desfiles da historia do Carnaval,
com imagens ja classicas cristalizadas no imaginario popular
(SANTINI, 2018). No jogo sinedoquico proposto, o desfile de
Joaosinho Trinta traz elementos cruciais para uma possivel
revisitagdo dos temas do Carnaval e, qui¢d, uma diminuta

contribui¢ao aos estudos carnavalescos.

“Deixem-me mostrar meu carnaval”

Pautada na experiéncia de assistir aos desfiles das Escolas
de Samba na Sapucai, presencialmente, Maria Laura Cavalcanti
(2001; 2012) descreve a sensagao de “arrebatamento extatico”,
de “deslumbramento”, ancorada na visdo e em uma experiéncia
sinestésica que envolve a corporalidade. Ao assistirmos aos
desfiles do ponto de vista da lateralidade, visto que assim sao
os pontos de vista na Avenida do Samba, experimenta-se o
“passar” das Escolas que seguem em linha reta até a Praga da
Apoteose. Nesse momento de apreciacao, para Cavalcanti

(2012), a Sapucai constrdi um continuum espago-temporal inico,
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carnavalizado e ritualistico, a partir do qual a sensacao de

arrebatamento é possivel:

Ora, essa impressao e esse efeito haviam sido
experimentados por mim na condi¢do de espectadora —
esse personagem crucial no mundo das artes e que, no
entanto, tem recebido pouco de nossa atencao
antropolégica. Ao falar sobre o efeito emocional
provocado pelas tragédias de Shakespeare — assombro
(woe) ou maravilhamento (wonder) —, Cunningham (1964,
p. 20) refere-se ao espectador como aquele que penetrou
conscientemente na experiéncia a ele apresentada e
realizou a sua significancia com seus sentimentos. Falar
das alegorias do Carnaval carioca, e agora também das
alegorias do Boi de Parintins — pois um arrebatamento
puxou o outro, e, em 1996, 14 fui eu conhecer também
essa espetacular festa amazonica —, s6 é possivel desde
dentro desse tipo de experiéncia tdo comum e, no
entanto, nada banal: aquela do expectador para quem o
espetaculo no fim das contas é feito. E desde o lugar
desse espectador ideal que falo aqui (CAVALCANTI,
2012, p. 165-166).

Nessa “experiéncia de maravilhamento”, em uma
perspectiva tedrica que assume o Carnaval carioca como de
“natureza processual” (CAVALCANTI, 2002) e como uma
“performance ritual” (CAVALCANT]I, 2011), Cavalcanti (2012)
entende que submeter-se pela visao aos desfiles ¢ submeter-se
a poténcia da linguagem dos simbolos que causam uma eficacia
espetacular e efémera. Ainda na esteira da antropologa, o ponto

de ancoramento dessa experiéncia seria os carros alegdricos,
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servindo a marcacao, visual e de sentido, da divisao do enredo,
da histdria que esta sendo contada no desfile. Assim, enquanto
uma linguagem, as alegorias “sdao construidas para a fruigao
ritual. Existem para serem consumidas e destruidas nesse ato”
(CAVALCANTIL, 2012, p. 166).

E tal lugar de “espectador ideal” sobre o qual Cavalcanti
se debrugou que nos interessa inicialmente. Enquanto a autora
examina as mintcias da experiéncia na Sapucai, assistir aos
desfiles pela TV (ou quaisquer outras telas) parece impor novas
dimensoes sinestésicas. Se, por um lado, Cavalcanti discute o
papel do “espectador ideal” presencial, por outro lado, aqui
discute-se a experiéncia do espectador ideal caseiro, cuja recepgao
do desfile opera segundo logicas sensoriais outras.

Nao podemos perder de vista que o desfile carnavalesco
carioca intenta contar uma histéria através de um enredo, o qual
¢ subdividido em temas e apresentado/representado
visualmente pelo conjunto carnavalesco constituinte do desfile.
Contudo, embora haja um enredo, ou seja, uma historia sendo
contada pelo e no desfile, 0 mesmo funcionaria, segundo
Cavalcanti, “apenas parcialmente como principio organizador
da narrativa ritual [...] Nao ha, entretanto, num desfile unidade
ou coeréncia de sentido que resista por mais que um breve
instante” (CAVALCANTI, 2002, p. 61). Consequentemente,

Cavalcanti, ao discorrer especificamente sobre as alegorias por
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elas evocarem uma “atencao exaltada” (CAVALCANTI, 2011,
p. 233), parece defender que o efeito de deslumbramento
extatico € condensado nelas e por elas, funcionando as alegorias
como expansoes semanticas do enredo que ainda se desdobram
nas fantasias (CAVALCANTI, 2002).

Complementarmente, a linearidade do desfile e a
lateralidade da experiéncia efémera do espectador na Sapucai
fazem predominar, ainda segundo a autora, um sentido de
“linha” no “espago ritual” carnavalesco, no qual o tempo
prevalece sobre o préprio espago (CAVALCANTI, 2002, p. 60).
A experiéncia carnavalesca do Sambodromo seria uma
conjungao entre o “visual” e o “samba” (CAVALCANTI, 2012),
no qual o efeito carnavalesco de construcao de sentidos seria
imprevisivel exatamente por ser carnavalizado. Enquanto o
samba se repete incessantemente ao longo do desfile, operaria
uma logica semantica de deslumbramento polissemicamente
aberto, diante da qual o espectador pode perceber e construir
sentidos especificos a partir da visao fragmentada que tem do
desfile, sempre em movimento linear constante para frente.

Assim,

Junto ao samba-enredo, que € repetidamente entoado (e
dangado) enquanto durar um desfile, as alegorias sao
responsaveis pelo poderoso efeito que transforma a
inexorabilidade da passagem linear na intensidade de
uma experiéncia carnavalesca. Ao elaborarem a
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expressao plastica e visual de um topico do enredo, as
alegorias terminam por “falar” muito mais do que o que
foi sugerido pelo enredo, surpreendendo e abrindo
aquele tdépico especifico a diversas outras cadeias de
associagdes  simbdlicas, impossiveis de serem
apreendidas simultaneamente pelo espectador. Elas sao
feitas para serem vistas por muitos olhos, que veem,
dependendo de sua perspectiva de visao, aspectos
inevitavelmente especificos e parciais (CAVALCANTI,
2012, p. 169).

A construgao tedrico-etnografica de Cavalcanti assenta-
se, portanto, na experiéncia presencial de se assistir ao desfile
no Sambddromo. Trata-se de uma experiéncia extatica que se
sustenta sobre o samba, repetido incessantemente, em
conjungao com o0s aspectos visuais, que seriam fragmentados
em sua recepgao e significados devido a linearidade definida
pela dinamica do desfile (CAVALCANTI, 2002), na qual as
alegorias “pertencem ao fluxo da experiéncia vivida, na qual
introduzem momentos inicos e memoraveis, assemelhados as
experiéncias de natureza extatica” (CAVALCANTI, 2011, p.
233). Assim, maravilhamento e sentidos polissémicos sao
possiveis, visto que “o desfile é, inicialmente, um fragmento de
espaco a ser preenchido por um fluxo de tempo; gragas ao jogo
sinestésico entre visdo e audi¢do, os termos dessa equagao
tornam-se intercambiaveis” (CAVALCANTI, 2002, p. 63).

Abrindo possibilidades para mais camadas semanticas de

interpretacdao do Carnaval carioca, agora a partir da Sapucai, ha
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uma Obvia diferenca entre assistir ao desfile na Sapucai e
acompanha-lo enquanto um programa de TV. Partindo para a
qualificacdo ideal do espectador caseiro, as experiéncias
propostas para este engendram novas significagoes, em especial
pelas ordens que acionam no desenrolar dos desfiles. Alias,
trata-se de uma possibilidade analitica antevista pela propria
Maria Laura Cavalcanti, que ensina que “o olho da televisao, ou
o olho da camera fotografica, opera muitas vezes como uma
espécie de olho divino, supra-humano, pois, para o espectador-
brincante, um desfile €, por defini¢do, sempre experimentado
lateralmente e como passagem ininterrupta” (CAVALCANTI,
2012, p. 168). Se, para o espectador-brincante, o desfile ¢ uma
“passagem ininterrupta” lateral da ordem da linha
(CAVALCANTI, 2012), para o espectador caseiro hd um

remodelamento da e na experiéncia audiovisual.

“Qpera de rua”... na TV: “alegria e manifestagio!”
Tomando o desfile da Beija-Flor de Nilopolis como
metonimia da experiéncia “caseira” dos desfiles enquanto um
programa de TV, a concepcao da Sapucai como uma “dpera de
rua” ja é um dado cléssico nativo da qualificagao do Carnaval
carioca e ganha ainda mais em potencialidade conceitual visto
que Joaosinho Trinta destaca essa adjetivacdao na abertura do

enredo de 1989. Em suas palavras,
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O desfile das Escolas de Samba € hoje considerado o
maior espetaculo da Terra em termos de grandeza,
criatividade e vibracao. Por ser um espetaculo completo,
o desfile pode ser nomeado como nossa verdadeira
OPERA DE RUA. Todos os componentes de uma Opera
erudita estdo presentes na estrutura da Escola de Samba.
Comegando pelo enredo que € o libreto, passando pela
musica, danga, canto, cenografia, figurinos, orquestra e
interpretacao (TRINTA, 1989, galeriadosamba.com.br).

Trés pontos propostos por Joaosinho Trinta parecem
merecer atengao inicial: (1) os desfiles como “dpera de rua”, (2)
a concepgao do enredo como “libreto” e (3) a ideia de os desfiles
serem um “espetaculo completo”. A definicdo de Joaosinho
Trinta € capital para uma certa compreensao do Carnaval das
Escolas de Samba ao descolocarmos o nosso ponto de vista da
Sapucai para a tela da televisao.

Se, por um lado, Maria Laura Cavalcanti destaca o “olho
divino” (CAVALCANTL 2002) da camera de TV, por outro
lado, ha uma possibilidade de aprofundamento dessa
concepgao. Enquanto “dpera de rua”, a experiéncia da “rua”
como locus de vivéncia desaparece — em termos mais literais —
quando se estd no conforto do sofa da sala. Nao estamos na rua
assistindo ao desfile. A “rua” torna-se menos um lugar de
realizacdo imediata e mais uma qualificacdo intrinseca do
espetaculo. Pela TV, o desfile ndo é simplesmente uma dpera que

acontece na rua e a partir da rua, em todas as acepgOes possiveis
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da palavra, considerando-se o Carnaval como uma experiéncia
eminentemente urbana e que envolve a cidade do Rio de Janeiro
em redes de sociabilidade ao longo do ano de preparagao
(CAVALCANTI, 2002; NATAL, 2016); mas uma Opera cujo
enquadramento visual se d4, em um primeiro plano, pelo fato
de a Sapucai ser, de fato, uma “rua” linear: o desfile aparece na
TV a partir da Sapucai e enquadrado na Sapucai, ou seja, na rua
— 0 Sambodromo — o primeiro espago que se encaixa no
retangulo da tela.

Em segundo lugar, e em um segundo plano de percepgao,
na tela da TV, a centralidade da linha destacada por Cavalcanti
(2002; 2012) na experiéncia de recepgao visual ao vivo também
pode ser reconfigurada. Se a linearidade e a lateralidade da
visdo do espectador-brincante sao as perspectivas par excellence
da recepcao do espetaculo presencialmente (CAVALCANTI,
2012), o foco televiso se comporta diferentemente ao guiar a
atencao do espectador caseiro.

Hugo Munsterberg (1983), discorrendo sobre o papel da
atencdo no campo artistico, destaca que haveria dois tipos: a
atencao voluntaria, aquela que dirigimos a partir de intengoes e
interesses pessoais, e a atengao involuntdria, cujo foco da
atencdo ¢ dado externamente, por objetos e elementos
destacados propositadamente a partir do exterior. Na esteira de

Cavalcanti, parece ser plausivel argumentar que, na Sapucai
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presencialmente, a atencdo voluntdria tende a exercer maior
acao do que a involuntaria. Os proprios artigos da antropdloga
sao recheados de fotografias de desfiles que diretamente
indicam a atencao pessoal da autora no momento dos registros.
E o ponto de vista pessoal que, ao vivo, parece dominar o foco
do olhar, a visao, visto que os espectadores apreciam o desfile
em uma conjungao de elementos diante dos quais é a propria
visdo e atengdo voluntdria que deslizam pela linearidade do
desfile: o foco pode recair, hipoteticamente, sobre a comissao de
frente, depois sobre o casal de mestre-sala e porta-bandeira,
sobre alguma ala em particular, uma alegoria especifica etc.,
sem que necessariamente as alegorias dominem a construgao
semantica do espetdculo, nem sejam a ancora tnica do efeito de
“maravilhamento”. Assim, ao vivo, a experiéncia entrecortada,
fatiada, segmentada de recepcao do desfile parece variar e se
construir exatamente em fung¢do da predominancia da atengao
voluntéria dos espectadores no fluxo do desfile, de fato uma
experiéncia sinestésica que maravilha (CAVANCANTI, 2012).
Contudo, na tela da TV, a experiéncia da atengao € outra:
parece plausivel destacar que é a atengao involuntaria que tem
primazia sobre a voluntdria. Sdo as imagens escolhidas de
antemao projetadas pela camera, os detalhes destacados pela
transmissdao dos desfiles, as entrevistas, os comentarios e os

comentaristas, os closes, enfim, todas as dimensoes visuais da
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transmissao televisiva que guiam, idealmente, o espectador
caseiro, atuando menos como um “olho divino”
(CAVALCANTI, 2012) e mais como um “olhar caleidoscopico”,
no qual a sucessao de imagens e detalhes destacados conduzem
a atencao do que é visto. Nao se pode ver nada além do que esta
na tela — e é a tela que enquadra a visao e o olhar do espectador,
primeiro fechando o desfile na “rua”, ou seja, na Sapucai
enquanto lugar de acontecimento (e nao mais de
experimentacao presencial) e, segundo, destacando ao
espectador caseiro as imagens que prevalecem a partir da
selecao da camera e da equipe de transmissao, uma experiéncia
nao mais (apenas) lateralizada, mas frontal e, muitas vezes, “de
cima”, imagens impossiveis de serem vistas ao vivo, que, na TV,
conformam a atencdo involuntdria do espectador caseiro.
Nesse sentido, se, como afirma Cavalcanti (2002; 2012), a
experiéncia presencial na Sapucai ¢ definida pela “linha”, ou
seja, pelo fluxo em linha reta até a Praca da Apoteose, a
experiéncia de assistir aos desfiles pela TV parece ser da ordem
do mosaico, uma construcao de sentidos que esta condicionada
a selecao de imagens previamente dadas, diminuindo o jogo de
seletividade de escolher aquilo sobre que o espectador deseja
apoiar a sua atengdo voluntdria (MUNSTERBERG, 1983):
involuntariamente, somos guiados pelas imagens escolhidas e

pela narragao do desfile.
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Paralelamente, a experiéncia televisiva dos desfiles
congloba, além da camera, a narragao. A “6pera de rua” passa
a ser narrada, comentada ao vivo, discutida enquanto esta
acontecendo o desfile. Assim, a construc¢do de significados
parece ndo atender apenas ao “samba”, repetido
incessantemente, e ao “visual” (CAVANCANTI, 2012), mas €
guiada por diversas outras vozes que comentam o que estad
acontecendo. Embora os elementos visuais do desfile, de fato,
como defende Maria Laura Cavalcanti (2012), permitem uma
construgdo polissémica de sentidos dada pela expansao
carnavalizada dos topicos do enredo, na experiéncia televisiva
essa construgao de significados é ainda guiada pelas vozes dos
comentaristas e repdrteres, que narram o desfile. Ha,
efetivamente, uma narrativa semantica que se acopla por cima
dos aspectos visuais, transformando a polissemia da
experiéncia carnavalesca ao vivo em uma construgao guiada
dos sentidos possiveis por vozes outras que nao apenas o samba
a repetir ad eternum enquanto durar o desfile e o deslumbre
visual das alegorias. Ademais, nao apenas as alegorias parecem
se constituir como as catalisadoras do efeito construtor de
sentidos: o entrecorte de imagens, que podem variar do detalhe
do estandarte da escola rodopiando sob o bailar da porta-
bandeira ao plano maximo frontal e “de cima” da escola inteira

na passarela, dinamiza a sensibilidade estética do espectador
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caseiro, cuja experiéncia extatica acontece nesse jogo entre
imagens e vozes variadas.

Com foco na performance da Beija-Flor de Nildpolis no
Desfile das Campeas de 1989, desfile que acontece no sabado
posterior ao Carnaval com as escolas mais bem classificadas,
Rafael Otavio Dias Rezende e Gloria Maria Baltazar (2015) dao
um panorama abrangente das vozes que conformam a

experiéncia do espectador caseiro:

As transmissdbes da Manchete contavam com
comentaristas ligados ao carnaval e que tinham maior
autonomia na formulagdo de seus comentarios. Muitas
vezes, eles se perdiam em relatos de memorias, nao
demonstravam medo da critica negativa e possuiam um
interesse menor em narrar o desfile. A Globo, por sua
vez, sempre adotou uma postura mais imparcial,
orientando a transmissao pela leitura do roteiro que as
escolas encaminham a imprensa, roteiro este que
explicita os significados de cada expressao visual no
contexto do enredo. [..] Uma linha prioritariamente
técnica, confrontando com outra mais emocional [...]
(REZENDE, BALTAZAR, 2015, p. 8-9).

No Desfile das Campeas, Rezende e Baltazar (2015)
destacam os comentdrios de Fernando Pamplona sobre o

enredo e o desfile. Assim, declarava Pamplona logo no inicio:

Este enredo é um protesto. Protesto a esta grande
maldade que estdo fazendo com nossa terra, com nossa
gente, com nosso BRASIL. Maldade desequilibrarem
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totalmente este pais que tem, na sua geografia, a forma
de um grande coragdao. Invertido desequilibrado, de
cabeca para baixo, mostrara os contornos de um enorme
bunda. E uma bunda do tamanho do Brasil tem muita
sujeira nos seus intestinos para ser expelida. Somente as
aguas das Bacias do Amazonas e do Prata poderao lavar
tantos excrementos. Ou, entdo, a grande energia do nosso
povo quando ele tiver consciéncia de sua forga e de seu
valor. Por enquanto somos, ainda, o gigante que acordou
e esta levando tanta porrada e esta sendo tao sacaneado
que, de repente, fica inerte. E preciso, pelo menos,
alfineta-lo para que comece a ter reagdes (PAMPLONA
apud REZENDE, BALTAZAR, 2015, p. 9-10).

Esse é apenas um exemplo das vozes ativas que compdem
o mosaico da experiéncia televisa dos desfiles. A construgao de
significados e a propria “experiéncia extatica” (CAVALCANTI,
2011) sao intensificados (ou diminuidas) pela vivéncia
midiatizada, para além da carnavalizacio que o desfile
essencialmente engendra. Sentidos passam a ser construidos
pelo espectador caseiro de maneira guiada, ou pelo menos em
paralelo a outras vozes e a partir das imagens escolhidas de
antemao pela e na transmissao, uma realidade, portanto, que se
aglutina na esfera mosaica televisionada.

Paralelamente, Rezende e Baltazar (2015) — e o préprio
Pamplona comentando a transmissao — destacam o enredo da
Beija-Flor em 1989 ao narrarem sobre o espetdculo. Nesse

contexto, o segundo ponto elucidado por Joaosinho Trinta
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(1989) na sinopse do enredo nao parece ser gratuito: o enredo é
central na experiéncia dos desfiles das Escolas de Samba. Para
Maria Laura Cavalcanti, como ja dito, contudo, “o enredo
funciona apenas parcialmente como um principio organizador
da narrativa visual” (2002, p. 61). No entanto, se a experiéncia
televisa perde em termos da possibilidade de ser um “ritual” no
sentido pleno do termo, pelo distanciamento corporal efetivo
do desfile ao vivo, parece ganhar em construgao interpretativa
do espetaculo.

Antes da sirene na Sapucai, a construgao de significados
sobre o desfile ja se inicia na temporada pré-Carnaval. Ao langar
o enredo, a Escola de Samba comeca a arregimentar opinioes e
criticas ao redor do espetaculo que vird, as quais nao sao meras
construcdes sem efetividade. Ao contrario, o que se fala antes
do Carnaval agrega valor semantico ao que se vera no desfile.
O proprio samba-enredo, lancado meses antes, sendo
construido a partir do enredo, também alavanca sentidos e
significados que podem ou ndo se confirmar no éxtase do
desfile, mas que ja o antecipam, ao menos como expectativa. A
escolha do carnavalesco, as disputas internas da prépria escola,
a midia especializada, os ensaios nas quadras das Escolas, o
bate-papo informal no botequim sobre o Carnaval vindouro, o
samba tocando nas rddios nao parecem ser dados secundarios.

As narrativas e expectativas sobre o que vird parecem dar
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direcao semantica minima ao desfile quando este acontecer, seja
como consagracao ou decepcao, tecendo “teias de significados”
(GEERTZ, 2008) que enlagam a vivéncia na Sapucai e pela TV.
Um Carnaval extdtico no momento ritual do desfile
(CAVACANTI, 2012), porém jamais estatico no tempo,
amarrado via enredo antes e depois do desfile propriamente
dito.

Nao a toa, Trinta (1989), na sinopse, destaca que a
“INTERPRETACAO é a grande chave para qualquer forma de
espetaculo principalmente o teatral [...]. Acreditamos que a
interpretacao seja a nova tonica que dara impulso ao desfile das
Escolas de Samba daqui por diante” (TRINTA, 1989,
galeriadosamba.com.br). Consequentemente, principalmente
na TV, interpreta-se o tempo todo, para e com o espectador
caseiro, o desfile que estd sendo transmitido, interpretagao esta
potencializada pela e na linha do tempo: antes do desfile e com
o passar dos anos, sendo constantemente analisado e revisitado,
o enredo, enquanto fio narrativo do espetaculo, vai ganhando
novas dimensoes interpretativas, de maneira que o proprio
Pamplona, nos comentdrios citados no Desfile das Campeas, ja
estava deslocado no tempo primordial do desfile inédito,
comentando a partir do enredo e usando-o como mote
interpretativo central do (re)desfile no Sdbado das Campeas,

ressignificando-o, portanto.
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Se, uma semana depois, o enredo ja era o centro
interpretativo propulsor do desfile nas palavras de Pamplona,
os comentdrios durante o desfile inédito e as imagens
recortadas na TV arregimentaram-se em torno de uma narrativa
textual-visual-auditiva que foi acumulando camadas
semanticas a partir da histéria que fora contada e do tema
dividido no enredo. Assim, trata-se ndao de um principio que
agiria parcialmente (CAVALCANTI, 2002), mas de uma forca
semantica centripeta, que leva a interpretagao do espectador ao
centro da historia imaginada pelo carnavalesco no enredo e
plastificada no desfile; e de uma forga centrifuga que, gracgas as
varias vozes e entendimentos sobre o que se espera ver e ouvir
antes do desfile e sobre o que se vé e ouve no desfile, além dos
comentarios depois do desfile, permite uma abertura semantica,
carnavalizada, sem, contudo, nunca sair de cena o enredo como
fio narrativo. Ademais, a propria possibilidade de
inintegibilidade do desfile, de “ndo entender” algum elemento
visual — fantasia, carro alegorico etc. — no momento do desfile
ao vivo ou na TV, define-se a partir do que se espera do enredo,
da expectativa que o enredo, agindo, cria. Tensiona-se a
interpretacdo sobre o espetdculo em diregao a e para fora da
tematica enredistica que permanece funcional nao
parcialmente, mas constantemente, exatamente por ser o

enredo.
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Desse modo, como “libreto” da “dpera de rua” (TRINTA,
1989), ou seja, como narrativa em forma de texto que servira a
apresentacao operistica (ABBATE; PARKER, 2015), o enredo
carnavalesco opera semanticamente e no tempo. Ele nao
constrange impositivamente os sentidos carnavalizados que
aparecem no desfile. Ele age centripeta e centrifugamente, como
ponto de fuga e centro pulsional de expansao dos sentidos
criados pelos espectadores, guia da historia idealizada pelo
carnavalesco e (re)narrada pelo samba.

Assim, sendo o enredo forga, agdo, lembranca e poténcia,
em depoimento a Julio Cesar Farias (2007), o carnavalesco Fran
Sérgio ensina que “na hora de escolher o enredo, a gente tem
como parametro o que é melhor para te dar o visual, a arte final
da fantasia, da alegoria [...]. Entdo o enredo tem que te dar essa
visdo de vocé abrir um leque de coisas bonitas, de formas
bonitas, o principal é isso” (SERGIO apud FARIAS, 2007, p. 167).
Na mesma linha, o carnavalesco Milton Cunha defende que é
necessario “ver se o enredo se desdobra visualmente em
possibilidades interessantes, porque tem enredo que
culturalmente é interessante, mas que visualmente é arido.
Entdo, ai, eu ja descarto, porque acho que Carnaval é sobretudo
essa harmonia entre texto e imagem” (CUNHA apud FARIAS,
2007, p. 176). E arremata o carnavalesco Paulo Barros ensinando

que
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Eu escolho enredo a partir do momento que ele for me
dar o retorno plastico-visual, que eu chamo de
diferencial. Se esse enredo me da imagens boas para
produzir o carnaval, que sejam imagens possiveis,
imagens inéditas, eu prefiro apostar nesse tipo de
enredo. A forma de realizacdo do enredo é o motivo
principal na hora de escolher o enredo. Se ele me
proporciona uma forma diferente de fazer carnaval, eu
embarco nele (BARROS apud FARIAS, 2007, p. 177).

Conjugacao entre imagem e texto. Construgao de imagens
a partir do texto, desdobradas plasticamente com a definicao de
antemdo do enredo. Enredo que seja traduzivel visualmente.
Enredo que apresenta um diferencial. Diante dessas vozes,
pode-se inferir que o enredo define a histdria e o visual da

escola, agregando carga de significados ao que se vé e ouve.

Entre a completude e a totalidade?

Por ultimo, voltando a Joaosinho Trinta (1989), a “6pera
de rua” carnavalesca é um “espetaculo completo”, conjugando
“musica, danga, canto, cenografia, figurinos, orquestra e
interpretacao” (TRINTA, 1989, galeriadosamba.com.br). Tal
ideia de completude parece ter sido esmiugada teoricamente a
partir da categoria “totalidade”. Em um primeiro sentido,
Maria Laura Cavalcanti defende os desfiles como “festas-totais
a imbricarem muitos angulos e aspectos da realidade cujo

sentido integrado importa apreender (Mauss, 1978a)”
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(CAVALCANTI, 2002, p. 38). Similarmente, para Carlos

Eduardo Santos Maia,

O desfile das escolas de samba do Rio de Janeiro é uma
festa que exemplifica aquilo que Marcel Mauss
denominou “fato social total”, ja que ai se exprimem de
modo entrelacado as instituigdes econdmicas, juridicas,
religiosas, morais, politicas, além de fendmenos estéticos
e morfolégicos. Em sua dimensdao simbdlica, o desfile se
serve de uma infinidade de linguagens que estabelecem
a comunicagdo entre os atores sociais implicados, posto
que, como exara Ernst Cassirer, a linguagem é fenomeno
fundante do homem como ser simbolico e social. Nota-se
no desfile o recurso a linguagens nao verbais, como a
sonoridade instrumental, a danga, os gestos, a
indumentaria e os elementos alegdricos, bem como a
linguagens verbais expressas nas sinopses dos enredos e
nos sambas a partir dai compostos (MAIA, 2010, p. 109).

Nesse contexto, como “festa-total” (CAVALCANTI,
2002), a primeira acepgao da ideia de totalidade vem de uma
experiéncia na qual diversas ordens de experiéncia e realidade
convergem: na esteira de Mauss (2003), sentidos e significados
religiosos, politicos, economicos, juridicos etc. sao acionados
conjuntamente, construindo-se uma “festa-total” cuja
cosmologia é complexa e multifacetada.

Em um segundo sentido, os desfiles sdao considerados
“obras de arte totais” (MONTES, 2016), na medida em que
congregam variados elementos plasticos e estéticos para sua

construgao. Assim,
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Os contemporaneos desfiles das escolas de samba
notabilizam-se por teatralidade que a cada ano avanga
em ousadia no que diz respeito a quantidade de formas
de arte reunidas. Musica, artes plasticas, danga, teatro,
video, performance, poesia, arquitetura e outras artes
integram, em cada desfile, um apanhado nado sé de
formas e linguagens artisticas, como também de
materiais e elementos heterdclitos, todos razoavelmente
“harmonizados” ou encenados em um sentido
totalizante de obra (a partir de estruturas exigidas por
quesitos como “harmonia e “enredo”). Somam-se a isso,
as inovagdes de tecnologia que sdo também assimiladas
para que cada escola desenvolva uma exibicdo cada vez
mais repleta de grandiosidade e efeitos (MONTES, 2016,
p- 35).

Completude e totalidade, portanto, que decantam a partir
do desfile enquanto um todo vivo semanticamente articulado.
Ao se assistir a um desfile, os significados sao demarcados em
uma construgao que fora pensada para causar impacto — o que
nem sempre acontece. Paralelamente, os incalculdveis da
Sapucai, sejam riscos concretos ou nao, alimentam
potencialidades extasiantes ou expectativas frustradas, sendo
que, na transmissdo da TV, a narragao complementa a tonica e
o tom do que se vé e ouve.

Exemplo que parece claro desses aspectos de totalidade
diz respeito ao classico Cristo Mendigo do desfile de 1989 da

Beija-Flor. A famosa imagem da escultura de um Cristo em
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farrapos, censurada pela Igreja Catdlica, coberto por plastico
preto e ostentando uma faixa com os dizeres “mesmo proibido
olhai por nos”, carrega a forga da congregagao de diversos
elementos — da religido a politica e ao Direito. Todavia, o efeito
imagético e semantico desse pequeno fragmento do desfile
parece so fazer sentido dentro do contexto enredistico e visual
mais amplo — visto ser o carnaval uma “obra de arte total”
(MONTES, 2016) — que o fez despontar como praticamente um
simbolo do Carnaval carioca. Em que pese a tese de Cavalcanti
de que as alegorias sao ancoras da “atengao exaltada” e mola do
maravilhamento (2002; 2011; 2012), elas s6 assim o sdo porque
incrustradas em uma construgao de desfile no qual elementos
antecedentes e posteriores impulsionam a carga afetiva e
simbolica uns dos outros. O desfile, como totalidade maussiana
(CAVALCANTI, 2002) e obra de arte total (MONTES, 2016),
engendra, de fato, uma série de elementos e ordens de
significagdo e artisticas multiplas. Por outro lado, alargando-se
o conceito, ele é “total” porque um conjunto de elementos
visuais e simbdlicos intercalados e complementares sao postos

a desfilar, embalados pelo samba:

A Beija-Flor, ao contrario do que comumente se mostrava
no carnaval, trouxe nobres esfarrapados (no carro
alegodrico representando a corte francesa) e mendigos de
branco (em sua comissado de frente), o luxo virou lixo, e o
lixo, luxo. O Congresso Nacional foi mostrado num
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imenso carro dourado, cheio de ratos e com os politicos
vestidos de Carmem Miranda. O Cristo Redentor, cartao-
postal do Brasil, estava esfarrapado e rodeado nao de
turistas, mas de indigentes, o que foi motivo de censura
num pais redemocratizado. A porta de uma ostensiva
Igreja (a mesma que evocou a censura), o papa abengoava
os famintos e pedintes. Para abrir os caminhos e mudar
tal situagao, s6 mesmo com o auxilio de Exu, protetor do
povo da rua, o que foi realizado no ultimo refrdo do
samba de enredo (Leba-laro 6 6 6 6 Ebd-lebara laia laia 6)
e pela ala de Zé Pelintra e Pombagira. A falta de opgao e
de referéncias (politicas, éticas, morais, economicas, etc.)
para os muitos que tém pouco e a prodigalidade dos
poucos que consomem muito foram criticadas nos
seguintes versos: “Sai do lixo a nobreza / Euforia que
consome / Se ficar o rato pega / Se cair urubu come
(Sambas de enredo, Carnaval 89: encarte)” (MAIA, 2010,
p- 123).

Para o espectador ao vivo, a linearidade do desfile
conjuga os elementos em uma ordem semantica que, embora
possua determinados destaques visuais — como as alegorias —,
nao necessariamente sdo estes os destaques simbdlicos
maximos e vice-versa. No caso emblematico do Cristo Mendigo,
a forca simbdlica prevaleceu pela ruptura incisiva que a
imagem trouxe pela sua censura, ao passo que a propria
censura se articulou com o sentido do enredo do desfile como
um todo. Houve inteligibilidade exatamente na medida em que
houve articulagdo da alegoria em questdo dentro de um

complexo jogo de sentidos entre enredo e partes visuais (alas,
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alegorias, casal, comissao de frente etc.) que se refletem
mutuamente na trama principal que estd sendo contada
imageticamente pela Escola e ao som do samba que a reforga.
Consequentemente, o contrario também parece ser plausivel:
nao entender ou nao ser “maravilhado” (CAVALCANTI, 2012)
por um elemento qualquer do desfile — alegoria ou nao — parece
decorrer mais da desconexao do elemento em relagao ao todo
visual do desfile, do que de uma qualidade intrinseca do
elemento tomado isoladamente.

No desfile televisionado, a narragdao e as imagens
mostradas na TV ainda montam outras camadas simbdlicas que
podem, diferentemente da experiéncia presencial, aumentar ou
diminuir o potencial de significado de algum elemento. No caso
do Cristo Mendigo, aclamado no desfile oficial e no Desfile das
Campeds, a mnarracdo dos comentadores destacava a
experiéncia, refor¢ando-a. Assim, no Desfile das Campeas, por
exemplo, quando o Cristo Mendigo voltou a Sapucai coberto
por plastico preto, ao passo que os espectadores, em éxtase,
tentavam arranca-lo, Pamplona exaltava-se e, de certa forma,

nos fez/faz exaltar:

Esse é um momento glorioso, glorioso, gente! O povo
aplaude e tem coragem de tirar o negro de cima do
Cristo! Acompanhem pelo amor de Deus! Acompanhem
0 povo em éxtase. Jamais ouve um espetaculo tao bonito,
gente! Entra agora a policia! Entra agora essa justiga
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fajuta! Entra agora [..] no meio do povo se tiverem
coragem. Impecam o que o povo V€, o que o0 povo esta
mostrando, impecam se tiverem coragem! (PAMPLONA
apud REZENDE, BALTAZAR, 2015, p. 11).

Menos a escultura e mais os agenciamentos simbdlicos
que a cercavam. Sendo o Carnaval, para além de uma “festa-
total” (CAVALCANTI, 2002), uma festa-viva, em estado de
acontecimento, nunca estatico, sobressai a possibilidade de que
emogoes e sentidos sejam construidos de maneira
caleidoscopica, uma parte da experiéncia influenciando a outra.
Em outras palavras, s6 houve Cristo Mendigo porque o
carnavalesco pedia a ratos e urubus que largassem as fantasias
feitas de lixo, para que o desfile, como um todo, acontecesse.

“Festa-total” (CAVALCANTI, 2002), “obra de arte total”
(MONTES, 2016) e tomando-se a ideia de “maravilhamento”
(CAVALCANTI, 2012) como possibilidade, como articular
totalidade e éxtase em uma categoria fluida que dé conta dos

desfiles, especialmente os televisionados?

Da sapucai, enfim, “assombro holistico”

Dai, o “assombro holistico” enquanto uma categoria que
pode — em tese — referenciar a experiéncia da Sapucai,
principalmente a apresentada na televisao. A primeira parte da
categoria — “assombro” — é uma qualidade ja demonstrada com

magnitude por Maria Laura Cavalcanti (2012). Embora prefira
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a nomenclatura “maravilhamento” (CAVALCANTI, 2012), ela
ja antevé a nogao de “assombro” como sinoénimo do
arrebatamento “maravilhoso” que a experiéncia carnavalesca
da/na Sapucai desperta.

Prefiro, contudo, aqui, a no¢ao de “assombro”, pois ela
encerra uma dupla via: em primeiro plano, traduz a ideia de
maravilhamento exposta por Cavalcanti (2012), ou seja, o
arrebatamento, a surpresa, que pode tomar conta do
espectador. No entanto, em um segundo plano, o “assombro”
permite um enfoque na possibilidade de “nao-
maravilhamento”, quando o desfile “falha” na realizacao de
surpresa ou admiragao. Assim, o “assombro” parece permitir a
possibilidade dupla de um desfile: admiragao e éxtase, se o
desfile funcionar na sua proposta narrativo-estético-visual (se
foi um “sucesso”), ou “terror”, no sentido negativo de uma
experiéncia frustrada, quando o desfile ndo alcanga o efeito
idealizado (o desfile “fracassou”).

A segunda parte da categoria, o “holistico”, resume em si
a “totalidade” constituida de partes integradas — tanto
simbdlicas e significativas, quanto plasticas, sonoras e visuais.
Se no “assombro” domina a experiéncia emocional e
emocionante reativa ao desfile, fragmentadamente assistido e
recepcionado (CAVALCANTI, 2012), o “holistico” aponta na

direcao da construgao de sua significacao dada pela interagao
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entre as diversas partes que o compdem sempre consideradas
relacionalmente, nunca isoladamente; e, a0 mesmo tempo,
entre a relacionalidade das partes do desfile e as varias vozes
que com ele e/ou a partir dele dialogam, tanto no momento da
experiéncia do desfile pela TV, com a narragao e comentarios (e
até ao vivo, nos bate-papos e interacdes multiplas que
acontecem entre os espectadores), quanto ao longo do tempo,
com a constru¢gio de camadas semanticas que vao se
aglutinando.

A ideia de “holistico” aqui defendida encerra a nogao de
“holismo metodologico”, de inspiragao dumontiana, tal qual

explicada por Luiz Fernando Dias Duarte:

E provavelmente a expressao “holismo metodolégico” a
que melhor condensa o nticleo da proposta dumontiana.
Designa-se assim um programa de conhecimento que
preceitua a preeminéncia da totalidade sobre as partes,
por oposicdlo a conhecida expressio de um
“individualismo metodolégico”, corrente no mundo da
sociologia. Como se vera, essa preeminéncia da
totalidade consiste na verdade na preeminéncia das
relagdes articuladoras entre as partes, mais do que na
apoteose de alguma totalidade pré-dada e autoevidente
(DUARTE, 2017, p. 744).

Assim, focando-se nas “relagdes articuladores entre as
partes” (DUARTE, 2017) que leva anogao de totalidade tao bem

resumida nas qualificagdes dos desfiles na/da Sapucai como
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“festas totais” (CAVALCANTI, 2002) e “obras de arte totais”
(MONTES, 2016), os desfiles significam na medida em que se
articulam nas partes que os compdem, buscando sempre um
efeito no espectador, que pode ser efetivo ou nado (dai, o
“assombro”).

A construgao de significado, dessa forma, age pela relacao
holistica entre as partes. Se o desfile possui a caracteristica
“total”, assim a possui pela relacionalidade entre diversos
elementos visuais, sonoros e externos, principalmente quando
se assiste aos mesmos na TV, com a polissemia de vozes que o
comentam e a sele¢cdo de antemao daquilo que se mostra, de
forma mosaica, na tela da televisao. Desfiles “holisticos” porque
polissemicamente construidos e desfiles como “totalidades”
que “assombram” porque holisticamente construidos a partir
da e na relacgao entre suas diversas partes.

A experiéncia da Sapucai nunca é simples. Trata-la como
“assombro holistico” €é uma tentativa de resumo -
provavelmente incompleto e enviesado — da complexidade da
experiéncia carnavalesca. Sao vozes, sons, objetos, fantasias,
penas, alegorias, detalhes, acidentes, expectativas, frustragoes e
muito mais que se buscou acionar no “assombro holistico”.

$o%%
Terminando com Jodosinho Trinta, seu Cristo-Mendigo,

por um lado, nos “assombra” maravilhosamente, amantes do
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Carnaval. Por outro, guardou e guarda em si a possibilidade
negativa do “assombro”, na medida em que pode ser
qualificado negativamente por outras vozes e discursos — tendo
sido, inclusive, censurado. Ademais, sua construc¢ao simbdlica
se deu no desfile na relagdo com as outras partes do mesmo e
com as opinides sobre ele, bem como qualificou-se no tempo,
com mais vozes polissemicamente a denotar sua poténcia
simbolica. Holisticamente, no desfile, um Cristo-Mendigo
significante porque articulado no e pelo desfile, enquanto
totalidade integrada por partes também significantes, incluidas
as opinides e narragdes da TV; e um Cristo-Mendigo como
“assombro”, sempre evocando reagoes dos espectadores.
Enfim, da e na Sapucai, “assombro holistico”. E o

Carnaval, que segue vivo.

237



REFERENCIAS

ABBATE, C. PARKER, R. Uma histéria da 6pera: os ultimos
quatrocentos anos. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2015.

CAVALCANTI, M. L. “Espetacularidade, significacao e
mediagao: as alegorias no Carnaval carioca”. In: Cadernos de
Antropologia e Imagem, v. 13, n. 2, p. 31-43, 2001.

“Os sentidos no espetaculo”. In: Revista de
Antropologia, v. 45, n. 1, p. 37-80, 2002.

. “Alegorias em ag¢ao”. In: Sociologia & Antropologia,
v.01, n. 01, pp. 233-249, 2011.

. “Formas do efémero: alegorias em performances
rituais”. In: ILHA, v. 13, n. 1, p. 163-183, (2011) 2012.

DUARTE, L. E. D. “O valor dos valores: Louis Dumont na
Antropologia ~ Contemporanea”. In:  Sociologia &

Antropologia, vol.7, n.3, pp.735-772, 2017.

FARIAS, J. C. O enredo da Escola de Samba. Rio de Janeiro:
Litteris Editora, 2007.

FEI]O, C. Artesdaos da Sapucai. Sao Paulo: Olhares Editora,
2011.

GEERTZ, C. A interpretacao das culturas. Rio de Janeiro: LTC,
2008.

238



MANGABEIRA, C. Bem-aventurados os que viram - cinema,
emocao e espectadores. Rio de Janeiro: 5W, 2016.

MAIA, C. E. S. “Soltando o verbo: ratos e urubus, diretamente
o povo escolhia o presidente”. Textos escolhidos de cultura e
arte populares, v.7, n.2, p. 109-125, 2010.

MAUSS, M. Sociologia e antropologia. Sao Paulo: Cosac &
Naify, 2003.

MONTES, I. C. “A “obra de arte total” das escolas de samba:
particularidades de um carnaval operistico”. Textos escolhidos
de cultura e arte populares, v.13, n.2, p. 33- 53, 2016.

MUNSTERBERG, H. “A Aten¢ao”. In: XAVIER, Ismail (org.). A
Experiéncia do Cinema (Antologia). Col. Arte e Cultura, Vol.
5. Rio de Janeiro: Ed. Graal: Embrafilme, 1983. p. 27-54.

NATAL, V. F. “Sambantropologia”. In: pragMATIZES -
Revista Latino Americana de Estudos em Cultura, Ano 6,
Ntmero 11, p. 150-166, semestral, 2016.

REZENDE, R. O. D.; BALTAZAR, G. M. “Um estudo sobre a
transmissao da Rede Manchete do desfile da Beija-Flor de
Nilopolis em 1989”. In: XXXVIII CONGRESSO BRASILEIRO
DE CIENCIA DA COMUNICACAO. Intercom — Sociedade
Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao, Rio
de Janeiro, 2015, p. 1-15. Disponivel em <
portalintercom.org.br/anais/nacional2015/resumos/R10-2238-
1.pdf>. Acesso em 08 de setembro de 2020.

239



SANTINI A.2018: O Carnaval da Politica. Agéncia de Noticias
das Favelas. 15 de fevereiro de 2018. Disponivel em
<https://www.anf.org.br/2018-o-carnaval-da-politica/>. Acesso
em 31 de agosto de 2020.

TRINTA, J. Sinopse do Enredo “Ratos e urubus, larguem
minha fantasia!”. Site Galeria do Samba: Rio de Janeiro, 1989.
Disponivel em: <galeriadosamba.com.br/escolas-de-
samba/beija-flor-de-nilopolis/1989/>. Acesso em: 08 de
setembro de 2020.

240






Julio Mattos: um carnavalesco
esquecido

Madson Luis Gomes de Oliveira

Joaquim Sotero de Almeida Neto

242



Introducao

Os desfiles de escolas de samba, no Rio de Janeiro
remontam ao inicio dos anos 1930 e, de 14 para ca, muita coisa
aconteceu. A cidade se modificou e os locais de apresentagdo da
festa carnavalesca também tomaram novos rumos. Alguns
termos sofreram alteracdes; algumas técnicas de fabricagao de
fantasias,  alegorias e aderecos também incorporaram
inovacdes. Mas, essa ¢ uma histéria muito longa e que nao
cabera nesse escrito. Por isso, decidimos focar como tema
principal desse artigo, a figura de um carnavalesco que foi se
tornando esquecido, ao longo dos anos: Julio Mattos (1931-
1994) ou o Julinho da Mangueira, como ele ficou mais
conhecido.

Para tanto, realizamos uma pesquisa bibliografica sobre a
histéria dos desfiles das escolas de samba, em trabalhos
académicos e percebemos que existe pouco material publicado
a respeito da trajetoria artistica e profissional desenvolvida por
Julio Mattos. Essa é uma das nossas contribuigoes: divulgar os
feitos artisticos de um “carnavalesco esquecido”. Buscamos por
noticias jornalisticas para nos ajudar a compreender a alcance
da trajetoria de Julinho, junto ao carnaval carioca e a fonte mais
consultada foi a Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional que,

por meio dos periddicos dos anos 1970 e 1980, complementaram
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as lacunas das poucas pesquisas académicas sobre o
personagem-titulo desse documento.

Assim, decidimos dividir o artigo em duas partes: a)
CONTEXTUALIZACAO SOBRE JULIO MATTOS e b) OS
ULTIMOS CARNAVAIS DE JULIO MATTOS, NA
MANGUEIRA. Na primeira parte, apresentamos o personagem
principal, Julio Mattos, recontando um pouco de sua origem e
sua trajetoria, desde jovem para coloca-lo no “cendrio
carnavalesco”, demonstrando como tudo teve inicio. Depois, na
segunda parte, elencamos trés desfiles carnavalescos da Estagao
Primeira de Mangueira, em que Jalio foi o responsavel, nos
anos: 1986, 1987 e 1988, os ultimos em que ele apareceu em
posicao de destaque naquela agremiagao.

A origem humilde e a falta de formagao académica sao
apontados como possiveis fatores para o “apagamento” de
Julio, junto ao primeiro time de carnavalescos, uma vez que ele
chegou a ser campedo (ou vice-campedao) em desfiles
memoraveis. Além disso, ele chegou a prestar servigo para
outras tantas escolas de samba, no Rio de Janeiro e fora do
estado, sendo conhecido por sua mao-de-obra especializada e
qualificada. Entdao, qual o motivo para que Julio Mattos tenha
sido esquecido do “pantedo carnavalesco”? Essa ¢ uma das

questdes que pretendemos apontar nesse trabalho.
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Portanto, entendemos que esse tema seja adequado ao
mote do livro, no qual ele estd inserido, uma vez que faz parte
das “f[r]estividades”, tendo nos carnavais de nosso pais novos
olhares e perspectivas sobre o fazer cultural, mesmo como nesse

caso em que trazemos a luz um personagem de outras épocas.

Contextualizac¢ao sobre Julio Mattos

Figura 1 - Julio Mattos

Fonte: Site Sambario
(https://www.sambariocarnaval.com/index.php?sambando=julio)

Julio Pereira de Mattos (Figura 01) também era conhecido
como Julio Mattos ou o Julinho da Mangueira. Ele nasceu em 06
de abril de 1931 e faleceu em 19 de margo de 1994, com quase
64 anos de idade. Julio cresceu pelos arredores da antiga Praca

Onze, conhecida por abrigar os desfiles e festas carnavalescas
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de momo até meados do século XX, ainda quando as escolas de
samba “engatinhavam” em sua organizagao (JULIO MATTOS.
In: https://pt.wikipedia.org/wiki/] %C3%BAlio_Mattos).

Julio era de familia humilde e na juventude frequentava
uma escola de samba chamada de Paraiso das Bananas, que
ficava no Morro do Tuiuti. Esse morro, situado em Sao
Cristovao (R]), remonta a um tempo que retrocede ao Império
brasileiro, tendo sido instalado naquela localidade um
reservatorio de agua que abastecia a Quinta da Boa Vista,
residéncia real da familia imperial. O Morro do Tuiuti passou a
ser povoado com maior intensidade, no inicio do século XX, em
virtude das reformas urbanisticas ocorridas no centro do Rio de
Janeiro. Desde aquele periodo, a comunidade que se formou
naquele morro, foi desenvolvendo estreita ligagdo com o
carnaval, pois no ano de 1933 foi criada a escola de samba
Unidos do Tuiuti. Nos anos 1940, a agremiacdo entrou em
decadéncia e os dissidentes formaram o Bloco dos Brotinhos.
No inicio dos anos 1950, alguns sambistas se uniram para
formar o Grémio Recreativo Escola de Samba Paraiso do Tuiuti,
ou Paraiso do Tuiuti, oficialmente fundada em 05 de abril de
1954, mas que as discussoes e inten¢ao datavam de dois anos
antes. Portanto, a Paraiso do Tuiuti ¢ o resultado da unido dos

remanescentes da Unidos do Tuiuti com a Paraiso das Bananas
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(PARAISO DO TUIUTL In:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Para%C3%ADso_do_Tuiuti).

Jalio manteve contato com muitos sambistas e os técnicos
que “colocavam o carnaval na rua”. Os técnicos sao
considerados os precursores do que hoje conhecemos como
carnavalescos, individuos responsaveis pela idealizacdo e
orientacao dos préstitos ou desfiles e estavam ali para organizar
e orientar os outros profissionais envolvidos no feitio
carnavalesco no atelié (GUIMARAES, 1992). Esse profissional,
com técnica especializada e muitos deles ligados a Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA), ja4 se encontravam
confeccionando carros alegdricos para as Sociedades
Carnavalescas, antes do século XX. Nilton Silva dos Santos
(2009, p. 53), em A arte do efémero, diz que nao sé especialistas
ou com méritos conhecidos lidavam com o oficio de técnicos
no/para o carnaval, mas autodidatas, curiosos e dedicados ao
processo artistico também.

Da Paraiso do Tuiuti, Escola de Samba que nunca se
desligou, Julio Mattos, foi convidado a fazer o carnaval de outra
agremiacao, a GRES Estacao Primeira de Mangueira, em 1958,
lembrando que ambos os morros sdao vizinhos, e que Julio
passou a residir na comunidade de Mangueira (GUIMARAES,
1992).
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A reporter Lena Frias (1978), para o Jornal do Brasil, faz

uma analise sobre Julio Mattos:

Fala pouco por palavra: sua eloquéncia estd no seu
trabalho, que faz Julinho da Mangueira o grande artista
plastico do carnaval. Arte e habilidade que ele empresta
a grandes estrelas da cenografia carnavalesca, quando
nao estd trabalhando para sua Estacao Primeira. Julio
Matos é autodidata, produto do morro e das escolas de
samba. Nasceu, faz 47 anos, na praca 11 e mora na
fundacao, no alto do morro de Mangueira. Leva,
portanto, sobre os carnavalescos em geral, a vantagem de
conhecer o assunto de dentro... (FRIAS, Edicao 00301, 05
de fevereiro de 1978, Caderno B, p. 1).

Para observar melhor esse artista autodidata, Leonardo
Augusto Bora (2019, p. 27), em sua obra Antropofagia de Rosa
Magalhdes, diz que ndo existe uma formagao carnavalesca ou
algo especifico, uma vez que muitos sao autodidatas, pois
aprendem na lida do oficio, observando o fazer artistico e
imaginando-se serem os fazedores da arte carnavalesca. Um
diploma numa area artistica ou afins nao determina a qualidade
e o sucesso do trabalho carnavalesco, pois hd um leque de
profissionais que trabalham no/para o carnaval e nao tem
formagao alguma em artes visuais e areas afins.

Essa busca pela técnica especifica, ndo se limitou aos
académicos, entre eles cendgrafos e artistas visuais, que as

proprias escolas de samba formam e produzam seus
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carnavalescos. Importante ¢ mostrar como Jalio Mattos, cujo
trabalho atravessou trés décadas (1960, 1970 e 1980), mas que
nos anos de 1950 ja estava na labuta da profissao, conseguiu
desenvolver trabalhos para varias escolas de samba.

No entanto, foi na Estacao Primeira de Mangueira que ele
dedicou mais tempo da sua arte, do seu amor, tornando-se,
também ele, “verde e rosa” (GUIMARAES, 1992, p. 43). Jdlio
Mattos fez grandes carnavais para a Mangueira, ocupando a
funcao de carnavalesco solo em 1963, quando fez o enredo
Exaltacio a4 Bahia, considerada pela critica como uma
arrebatadora apresentacao. Ele foi reconhecido tecnicamente no
desfile da Mangueira de 1967, quando tornou-se campedao pela
primeira vez, com o enredo O Mundo Encantado de Monteiro
Lobato. Depois foi bicampeao, em 1968, ao desenvolver o enredo
Samba, Festa de Um Povo, numa época em que a figura do
carnavalesco ndo era tao celebrada e reconhecida como
atualmente. Mas, Julio foi considerado aquele que dava
“verdadeiras aulas de verde e rosa”, ao explorar as cores sociais
da agremiacao do morro da Mangueira (GASPARANIL MELO;
MAGALHAES e SIMAS, 2016. p. 148).

Olhando retrospectivamente para a histéria das escolas
de samba no Rio de Janeiro, é consenso estabelecer algumas
fases que coincidem com o desenvolvimento por que passaram

os desfiles carnavalescos, a saber. Costumamos atribuir a fase
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inicial o intervalo temporal entre o ano de 1932 (primeira
competicao oficial entre as escolas de samba) e o final dos anos
1950. Num segundo momento, houve uma espécie de revolugao
estética, no inicio dos anos 1960, com a chegada de Fernando
Pamplona (oriundo da arte teatral e da Escola de Belas Artes)
ao Salgueiro. Essa fase se estende até o inicio dos anos 1980. Em
1984, a terceira fase dessa trajetoria pode ser delineada com a
criacdo do Sambddromo (com as arquibancadas de grandes
dimensdes), pois houve nova mudanga estética pela
verticalizagdo do espetaculo (fantasias e alegorias foram
alongadas para alcancgar a visdo dos espectadores, agora mais
distantes da pista). Essa fase pode ser entendida até o inicio do
século XXI. A quarta fase é a que atualmente vivemos e que se
estabeleceu a partir do ano de 2004, com a criagao e difusao das
alegorias vivas (ou coreografadas), no desfile empolgante da
Unidos da Tijuca, sob a batuta do carnavalesco Paulo Barros
que, naquele momento, despontava para o grande publico, com
ideias arrojadas e diferentes do que era praticado.

Sobre as duas primeiras fases descritas acima, Helenise
Guimaraes (1992, pp. 33-34) explica a marca deixada por
algumas agremiacOes e personalidades, no seguinte trecho: “A
diferenca é que a Portela fez uma revolucao de bases
administrativas e ideoldgicas (Paulo da Portela, Antonio

Caetano e Lino Manuel Reis), e o Salgueiro posteriormente
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revolucionou no contexto plastico-visual de Fernando
Pamplona)”. Assim, nao tirando os méritos de Paulo da Portela
e nem dos académicos da Escola de Belas Artes e dos “filhos de
Pamplona” (GASPARANI; MELG; MAGALHAES e SIMAS,
2016. p.148), essas revolucdes deixaram no limbo o grande
artista que foi Jalio Mattos, relegado a uma outra categoria,
quase nunca citado ou lembrando e quando o ¢, quase na
totalidade vem de uma mesma fonte, que a ja citada pesquisa
de mestrado de Helenise Guimaraes (1992).

Neste contexto, fazemos um paralelo com o periodo pré-
carnavalesco da Mangueira para o ano de 1964, em que Jalio
Mattos desenvolveu o enredo Histéria de Um Preto Velho. Este é
0 mesmo ano em que o artista plastico Hélio Oiticica (1937-1980)
“subiu 0 Morro da Mangueira”, a convite de amigos e conheceu
a Escola, sua comunidade, sua arte. Naquele ano (1964), ele saiu
como passista na escola e daquele encontro com o morro, com
o samba e com a Mangueira, idealizou os Parangolés dele. Foi a
partir dai que sua obra chegou ao Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro (HERMANN, 2020, pp-62-83). Hélio Oiticica
continuou a frequentar a Escola, sua comunidade e a sair de
passista na verde e rosa, em que Julio Mattos era o carnavalesco.
Entdo, é natural que surja uma indagagao: Por que isso tudo nao
foi acatado com uma “Revolu¢do Mangueirense”? Com o

convivio e toda a relagdao de arte, considerando os encontros e
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as trocas de experiéncias, por que o nome de Julio Mattos nao
ficou gravado no “pantedo” dos artistas plasticos ou mesmo do
Carnaval das escolas de samba?

Leonardo Bora (2019, p. 25) reforca a importancia da dita
“Revolugao Salgueirense”, afirmando que: “Seguindo esse
raciocinio, tinha inicio um efeito cascata: as mudangas visuais
experimentadas pelo Salgueiro levaram as outras agremiagoes
a uma paulatina revisao dos conceitos estéticos”. Mas, Julio
Mattos foi o artista que conseguiu furar a bolha entre os
carnavalescos oriundos das Belas Artes ou areas afins, nos anos
de 1960. Julinho voltou a ganhar o campeonato carnavalesco,
em 1973, com o enredo Lendas do Abaeté e foi vice-campedo em
1978, com o enredo Dos Carroceiros do Imperador ao Paldcio do
Samba, imprimindo sua linguagem estética que ainda hoje ¢
marca na Estacdo Primeira de Mangueira, influenciando outros
carnavalescos e agremiagOes. Essa marca é fruto do encontro de
Julio Mattos com a comunidade e suas cores, tao bem utilizadas
nos desfiles que fez naquela agremiacdo (GUIMARAES, 1992.
p. 42).

Entre idas e vindas como carnavalesco da Estacdo
Primeira de Mangueira, Julio Mattos mantinha sua fabrica de
esculturas para o carnaval, atendendo outras escolas de samba
do Rio de Janeiro e do Brasil, chegando a atender 42 Escolas no

ano de 1986 (CUNHA, 1986, p. 8).
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Helenise Guimaraes (1992, p. 45) afirma que: “Em seus
galpoes ele guardou a histdria do Carnaval Carioca através das
Esculturas e alegorias que comprou das Escolas de Samba. Um
grande acervo que ainda alimenta o grande sonho deste
Carnavalesco, o de construir um imenso Museu do Carnaval”,
quando teve oportunidade de entrevista-lo para sua dissertacao
de mestrado. Esse sonho de fazer/ter um museu ¢ sempre citado
em varios momentos da vida de Julio Mattos. E s recuperar o
trecho da matéria jornalistica de 1978, quando ele afirmava que
queria criar a “Julilandia” (FRIAS, 1978, p. 1), se referindo a um
espago tematico carnavalesco. Em 1990, 12 anos depois, em
matéria publicada no O Globo, Uma fibrica de sonhos em Olaria,
continuava com a mesma ideia, uma vez que guardava pecas
histéricas, afirmando ndo vender de maneira alguma, pois
aguardava um dia fazer um Museu do Carnaval. No entanto, o
que faltava era um terreno e ajuda publica (UMA fdbrica de
sonhos em Olaria. O GLOBO, 16 de fevereiro de 1990, p. 16).

Refor¢ando a importancia de Jalio Mattos e de sua
“fabrica”, Maria Laura Viveiro de Castro Cavalcanti (2006), em

Carnaval Carioca: dos bastidores ao desfile, diz que:

Julinho ocupa um lugar impat, e esclarecedor, na histdria
do Carnaval da cidade. Sua “fabrica de Carnaval”,
permite que ele concilie o “amor a arte” e a “fidelidade a
Mangueira” com o dinheiro necessario a sobrevivéncia.
Julinho sobreviveu gracas a um esquema o mais
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mercantil possivel: a venda do “pacote pronto” pela
cidade e pais fora. Porém, mais do que isso, Julinho
permitiu  que a Mangueira mantivesse sua
competitividade no desfile, com um carnavalesco
oriundo de “dentro” da escola (CAVALCANTI, 2006, p.
81).

Julio Mattos domava a técnica do Papier Maché, técnica
essa que se utiliza de uma massa feita com papel picado que é
imersa em agua, depois coado e misturado com cola ou gesso,
que Julinho dominava total conhecimento e detinha
particularidades na confeccao de pecas utilizando essa praxis.
Nunca revelava seu mistério para ninguém e eram poucos os
que tinham a oportunidade de aprender os segredos do
carnavalesco e a forma do seu preparo da massa, informagao
extraida da matéria jornalistica Carnaval da Mangueira tem Carlos
Drummond de Andrade (RODRIGUES, 1987, p. 13).

Em uma de suas entrevistas, Julio Mattos se
autointitulava como: “O Rei do Papier Maché (...) fago melhor do
que ninguém” (CUNHA, 1986, p. 8). A respeito da “Fabrica de
Carnaval” de Julio Mattos e suas técnicas especiais, exclusivas
e secretas ¢ interessante relacionar com o trecho abaixo, sobre

novas “habilidades especificas” e “necessidades particulares”:

(..) O dinheiro se transforma num mediador por
exceléncia no espago metropolitano, faz surgir novas
formas ou configuragbes profissionais nas quais os
individuos poderao imprimir sua marca, seu carater, seu
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contetido. “Empregados da industria e do comercio das
grandes cidades” utilizardo suas formagoes individuais,
sejam as escolas ou as da vida pratica, como fonte
principal e idiossincratica de se apresentar nas arenas e
contextos de interacao e sociacdo. Individuos buscarao
tirar proveito de habilidades especificas e de
necessidades particulares, por conseguinte, para obter
seu sustento. Empregados como os carnavalescos,
portanto, que farao brotar gramaticas e estilos préprios
através de seus trabalhos, como no caso das escolas de
samba (SANTOS, 2009. p. 68).

Depois de quase 10 anos trabalhando na “Fabrica de
Carnaval”, produzindo para vérias escolas de samba, em 1986
Julinho voltou a sua amada Estagao Primeira de Mangueira. O
carnavalesco foi convidado a retornar a escola ja no final do ano
anterior, pois a “verde e rosa” passava por dificuldades
financeiras, recorrendo ao artista por sua familiaridade e sua
identificacdo com a escola. Julio Mattos, em seu depoimento
fornecido para a professora Helenise, diz sobre sua volta a

Mangueira:

(...) me chamaram de novo, na Mangueira. As coisas
estavam ruins e queriam a minha opinido, eu me
empolguei e dei a sugestao — Caymmi — e acabei ficando
de novo como Carnavalesco, fazendo figurino, alegoria e
enredo. Fui campeao novamente e depois a presentamos
Carlos Drummond de Andrade e “Cem Anos de
Liberdade”, em que perdemos por um ponto, que seria o
tricampeonato de minha autoria (GUIMARAES, 1992. p.
115).
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Apos essa contextualizacdo sobre a trajetoria
carnavalesca de Julio Mattos, analisamos especialmente trés de
seus desfiles: 1986, 1987 e 1988, com intencao em demonstrar a
maturidade artistica desse carnavalesco, que tao bem soube
interpretar as caracteristicas estéticas da Estagao Primeira de

Mangueira.
Os ultimos carnavais de Jalio Mattos, na Mangueira

1986

Figura 2 - Desfile da Mangueira, 1986
= R Y o A ¥ 5 ;
) 2 : >

(https://www.sambariocarnaval.com/index.php?sambando=julio
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Em 1986, com o enredo intitulado Caymmi mostra ao mundo
0 que a Bahia e a Mangueira tém, a agremiacao deu sequéncia as
homenagens que a Escola vinha fazendo antes (em 1984, com
enredo Yes, nds temos Braguinha, homenageou o compositor
mais longevo do Brasil; em 1985, no enredo intitulado Abram
alas que eu quero passar — Chiquinha Gonzaga, reverenciou a
maestrina brasileira). Ficou notdria essa fase da Mangueira,
sendo reconhecida por exaltar os mestres do Brasil, obtendo
boas colocagdes (em 1984 e em 1986, foi campea do grupo 1A)
(CALARRELOQ, 1985, p. 8).

Portanto, em 1986 a Estagdo Primeira de Mangueira fez
uma homenagem ao compositor baiano Dorival Caymmi, por
meio de suas musicas e propds um passeio pela terra natal do
homenageado. Durante a transmissao dos desfiles das escolas
de samba em 1986, enquanto outros comentaristas faziam
criticas severas ao visual da escola, que é de responsabilidade
do carnavalesco, afirmando que as alegorias e as fantasias nao

contavam o enredo, Fernando Pamplona destoava dizendo:

(...) o Julinho, Julio Mattos, o artista carnavalesco da
Mangueira, faz parte dos carnavalescos tradicionais,
daqueles que faziam escolas de samba, antes, muito antes
da década de 1960. Ele é o carnavalesco classico, daqueles
que faziam carnaval do antigamente. Eu creio, que vocés,
vao ver a Mangueira fazer um carnaval do antigamente,
hoje! (TAPAJOS, 2017b. Transcricgio do desfile da
Mangueira, em 1986. Ver em:
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https://www.youtube.com/watch?v=B3_S5]21Xtg, 22:45
minuto).

Sobre a estética visual da Estacao Primeira de Mangueira,
dita por Fernando Pamplona como tradicional, observamos
uma produgao da imagem ancorada em si mesma, por meio da
identificagdo do samba, além de considerar a formagado e a
figura do carnavalesco. Essa “tradicao” ressaltada antes parecia
se equilibrar na dicotomia entre o visual elaborado e a
identificacdo popular com a escola. No desfile de 1986, o
carnaval da Mangueira, seu visual no desfile, sua composigao
estética e sua comunicacdo mostraram uma outra visao de

mundo, conforme trecho abaixo:

... importa nao propriamente o que se vé, mas o que se lé:
o que se sabe de seus fundadores, de suas figuras miticas
e exemplares, a relativa simplicidade das fantasias e
alegorias da Mangueira. Os carros baixos com poucos
destaques, o uso marcado do verde e do rosa, suas cores
emblematicas, falam de tradi¢bes caras ao imagindrio
carioca. O visual da Mangueira critica dessa forma a
“primazia do visual no desfile” (CAVALCANTI, 2006, p.
73).
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1987

Figura 3 - Desfile da Mangueira, 198
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Fonte: Site Sambario
(https://www.sambariocarnaval.com/index.php?sambando=julio)

No ano de 1987, a Mangueira e Julinho sagraram-se

campedes e o bicampeonato deu o reconhecimento merecido,
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Fabio Fabato, 2016, pp. 149-150) descreve o final do desfile,
assim: “com o sol na moleira e uma narrativa visual sobre
Carlos Drummond de Andrade...”, cujo titulo do enredo era No
reino das palavras, Carlos Drummond de Andrade. Julinho fez uma
viagem nao so sobre a vida do escritor, mas por suas obras para
discorrer sobre a trajetoria literaria daquele mineiro.

Com escassez de patrocinio e forte crise econémica na
época, o carnavalesco usou de varios artificios para colocar o
carnaval na avenida, até pegando um pedaco de Minério,
esmagando a pedra e transformando em pd, para revestir o
paletd da escultura do personagem Carlitos, icone do ator inglés
Charlie Chaplin (1899-1977), de acordo com matéria jornalistica
intitulada Expectativa e mistérios dido o tom dos barracoes
(EXPECTATIVA e mistérios dao o tom nos barracoes, JORNAL
DO BRASIL, 28 de fevereiro de 1987, p. 35). A referida matéria
foi ao barracdo da Mangueira e fotografou o criador e a criatura,
ilustrando o que era dito no texto a respeito da grande escultura

de Carlitos (Figura 04).
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Figura 4 - Julinho fotografado sentado na base da escultura de Carlitos

Fonte: Foto de Carlos Mesquita.
Hemeroteca Digital BN. Jornal do Brasil, 28/02/87, p. 3.
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Na transmissao de 1987, novamente a Estacdao Primeira de
Mangueira foi criticada pela estética, mas ressaltaram que a
Mangueira fez um carnaval no estilo de Julinho, numa linha de
criagdo bastante popular, uma vez que Julio Mattos tinha total
identificagdo com a escola (RODRIGUES, 2013. Ver em:
https://www.youtube.com/watch?v=ibmYvMUnOpE, 13:05
minuto).

Ao final daquele ano, numa reportagem publicada no O
Globo, Julinho diz: “Olha que a gente faz tudo certo, com muito
carinho e dedicagdo, para, na maioria das vezes, ver o nosso
trabalho ser julgado por meia duazias de imbecis,
pseudointelectuais que cometem erro incriveis” (O VELHO
mestre da Estacdo Primeira, O GLOBQO, 09 de dezembro de
1987, p. 30). Neste sentido, a respeito do contexto de visual e
estético, Helenise Guimaraes (2015), em A batalha das
ornamentagoes, diz que “que a visualidade de sua apresentagao
determina seu carater espetacular e que ‘a festa carnavalesca’,
que tem historicamente a fantasia e alegoria como parte de seus
componentes centrais, traz a visualidade no seu bojo”

(CAVALCANTI, 1995 apud GUIMARAES, 2015, p. 258).
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1988 e a despedida como carnavalesco da Mangueira

Figura 5 - Desfile da Mangueira, 1988
. - & 3 ' )

Fonte: Site Sambario
(https://www .sambariocarnaval.com/index.php?sambando=julio)
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Para o carnaval de 1988, a Mangueira nao escolheu uma
personalidade como vinha fazendo, e sim uma efeméride, os
100 anos da aboli¢ao da escravizag¢do no Brasil, mantendo uma
abordagem critica sobre a tematica (TAPAJOS, 2017a). Jalio
Mattos prometia surpresas e alegorias jamais vistas, como
enredo intitulado de Cem anos de liberdade, realidade ou ilusio?,
considerado seu ultimo grande desfile pela verde rosa. Ele saiu
da avenida aclamada pelo publico, com seu samba-enredo
imortalizado, perdendo o campeonato para antologico desfile
do GRES Unidos de Vila Isabel, que tornou-se icone: Kizomba.
Vale a ressalva do jornalista e escritor Fabio Fabato (2016, p.
150) ao afirmar que: “Sim, o artista com branco na pele e o povo
miscigenado na alma sabia mesmo extrair o essencial da magica
ala de poetas do palacio do samba”. O desfile da Mangueira
ficou com o vice-campeonato, naquele ano.

Julio Mattos ainda fez o desfile da Mangueira de 1989,
cujo enredo nao escolheu, Trinca de Reis, tendo uma colocagao
ruim (ficou em 11° Lugar), assim terminando oficialmente sua
longa jornada na Estagao Primeira de Mangueira. No entanto,
ele continuou, mesmo sem vinculo, fornecendo alegorias para a
escola, pois todas as alegorias usadas para o desfile de 1990,
com o enredo E deu a louca no barroco (UMA fabrica de sonhos
em Olaria, O GLOBO, 16 de fevereiro de 1990, p. 16).
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Helenise Guimaraes (2015, p. 103) cita o antropdlogo
Roberto Da Matta (1991) para explicar que o carnaval nao so6
reinventa o espago social, como cria regras dentro destes
proprios espacos, no qual ficam submetidas imposicoes as
pessoas e a cidade.

Avangando mais no tempo, Nilton Santos (2009) afirma

que:

O trabalho do carnavalesco, na cidade do Rio de Janeiro,
passa indubitavelmente, pela constru¢io de elos e
pontes, mediacdes, decodificacbes e interpretagdes que
poem em relacdo segmentos do universo societal carioca.
A “troca” - de valores, crengas e informagdes — como
horizonte de possibilidades, identificadas por Gilberto
Velho em diferentes tipos de mediacdo, é propria do
métier do artifice do carnaval (SANTOS, 2009, p. 110).

O ultimo carnaval de Julio Mattos como carnavalesco, em
1990, foi pela escola de samba que comegou, a Paraiso do Tuiuti,
com o enredo Eneida, o pierro estd de volta. Infelizmente, ele nao
conseguiu abrir sua “Julilandia”. Ao longo da sua trajetoria
profissional foi guardando conquistas e magoas, que o fizeram
acreditar que nao fora incluido entre as grandes personalidades
no Museu do Carnaval, porque ainda nao teria ganhado o
Prémio Estandarte de Ouro, prémio este concedido pelo Jornal O

Globo para Escolas de Samba e personalidades do carnaval.
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Entre as magoas do carnavalesco, ele deixou explicita
duas delas na reportagem O velho mestre da Estagio Primeira, de
1987, destacado o seguinte trecho com a impressao dele a
respeito de sua “invisibilidade” no meio dos criticos: “Acho
também que o fato de ter morado 25 anos no alto do morro da
Mangueira, de onde me mudei ha pouco tempo, contribuiu
para que nao tivesse o meu nome incluido entre os 50 que
compdem o Museu do Carnaval e por nao ter ganho ainda o
Estandarte de Ouro” (O VELHO mestre da Estacao Primeira, O
GLOBO, 09 de dezembro de 1987, p. 30).

Como ja citado, Julio Mattos era um artista autodidata
que equilibrava sua pratica nas seguintes dicotomias:
conhecimento formal e o informal; a interagcdo do erudito e o
popular. Maria Laura Cavalcanti (2006) reforca sobre as magoas
do carnavalesco, no seguinte trecho: “Julinho traz a magoa e a
frustacdo da  impossibilidade de uma superagao”
(CAVALCANTI, 2006, p. 82). Noutra ocasido, ele revelou a
frustracdo de nunca ter conseguido cursar a Escola de Belas
Artes. O artista diz que tentou fazer Belas Artes, mas nao tinha
o curso ginasial e foi barrado; depois até tentou terminar os
estudos, mas foi chamado de “velho” para cursar a
Universidade, fazendo com que Julinho “tomasse 6dio” das
Belas Artes e recusando qualquer convite daquela institui¢ao

para proferir palestras, ou mesmo colaborar com aulas e
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oficinas, mesmo lamentando depois em nao ter passado seus
ensinamentos e técnicas aos mais jovens (O VELHO mestre da
Estagao Primeira, O GLOBO, 09 de dezembro de 1987, p. 30).
Leandro Viera estd como carnavalesco da Imperatriz
Leopoldinense, mas esteve a frente da Estagdao Primeira de
Mangueira (entre 2016 e 2022), é detentor de trés titulos do
grupo especial carnaval carioca, sendo dois deles pela
Mangueira. Em um debate no programa Roda Viva, da
Fundagao Anchieta/TV Cultura, foi perguntado sobre o
carnavalesco Julio Mattos e o que teria de influéncia em seu

trabalho, disse o seguinte:

(...) Julio Mattos é um artista fundamental... € o cara que
mais ganhou na Mangueira... € o artista que tem que ser
reconhecido, porque ele, o Julio Mattos, faz parte destes
artistas que longe deste ambiente académico e de
formacao autodidata, acabou sendo um cara meio que
engolido por esse processo carnavalesco da Academia e
tudo mais, e a produgao intelectual deste cara ficou
colocado de lado. Ele... inclusive, a Mangueira “Cafona”,
a Mangueira “Brega”, a Mangueira que... a estética nao
estava a altura da estética de outros carnavalescos é...
vindo da Academia”. (...) O que chama de “Cafona”, para
Mangueira € uma sofisticagcao que nao foram alcangadas,
sofisticacdo que nao foi alcangada, porque acham que
estd acima da régua para o bem do que é ruim. Jalio
Mattos é o cara, que eu tenho paixao pelo trabalho do
Julio Mattos, porque ele é um cara completamente fora
da curva e entendo essa sofisticagdo popular que guarda
o perfume da Mangueira (CARNAVALESCO... Roda
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Viva. Ver entrevista completa em:
https://cultura.uol.com.br/programas/rodaviva/videos/1
1108_roda-viva-leandro-vieira-28-02-2022.html).

A dissertacao de mestrado de Helenise Guimaraes (1992,
p. 115), utilizada como base nesse escrito, finaliza o capitulo
sobre Julio Mattos de uma forma nostalgica, deixando no ar se
um dia o carnavalesco voltaria a Estagao Primeira, uma vez que
quando ela o entrevistou ele ainda estava ativo, artisticamente
falando.

Como sabemos agora, mais de trinta anos depois, Julinho,
oficialmente, nunca voltou a verde e rosa. Ele morreu de cancer,
longo apds o carnaval de 1994, no dia 19 de marco, mas ainda
hoje é identificado por quem pesquisa sobre o carnaval das

escolas de samba, como “O Julinho da Mangueira”.

Consideragoes finais

Nesse escrito, apresentamos Jalio Mattos, importante
carnavalesco carioca, abordando seus principais trabalhos
artisticos junto a Mangueira, ao mesmo tempo em que
remarcamos a auséncia dele entre as grandes personalidades da
festa carnavalesca. Como demonstramos, ele foi um artista que
durante trés décadas e cuja obra ficou na memoria dos folides
carnavalescos, que sempre esperavam os dias de carnaval para
ver os desfiles das escolas de samba cariocas, em especial os da

Estacao Primeira de Mangueira.
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Nossa intengao com esse texto € a valorizacao de Julio
Mattos, um artista autodidata, entendendo a relevancia dele
como de suma importancia para aqueles, que ja labutam no
oficio artistico dos desfiles das escolas de samba, tendo
disputado com outros de formagao académica.

Entendemos que os entraves pelos quais Julinho passou
em sua época nao sejam tao evidentes na atualidade, pois sendo
nds mesmos integrantes da Escola de Belas Artes — EBA
(professor e estudante) a cada ano chegam pessoas buscando
formacao nas artes e interacao com a festa carnavalesca. A EBA
sempre teve uma ligacdo com os desfiles carnavalescos e
continua sendo procurada por jovens estudantes que fazem da
arte uma profissao.

Ao buscarmos alcancar saber mais sobre Julio Mattos,
encontramos como principal fonte de pesquisa a dissertacao de
Mestrado de Helenise Guimaraes (1992), uma fonte priméria de
suma importancia, uma vez que ela acompanhou de perto o
trabalho do artista, chegando a entrevista-lo. Some-se a isso,
outros autores que se dedicaram ao estudo da festa
carnavalesca que, ao falar de Julinho sempre se referem ao
trabalho de Helenise Guimardes, como obra de referéncia no
assunto. Em busca de complementagao, pesquisamos em
periodicos na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional e

outros acervos sobre a figura do carnavalesco Julinho. Foram
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nessas reportagens e entrevistas, ao longo de sua carreira, que
pudemos conhecer um pouco mais sobre as particularidades de
Julio Mattos, o Julinho da Mangueira. No entanto, temos
consciéncia que ficou muita coisa de fora, o que justifica uma
pesquisa mais aprofundada a respeito do trabalho dele, seja na
atuacao junto a Mangueira ou mesmo nas outras muitas escolas
de samba com as quais ele teve a oportunidade de colaborar.

Ao conhecermos mais sobre o trabalho de Jalio Mattos e
suas técnicas nos deparamos com um artista que conseguiu
cinco campeonatos e seis vice-campeonatos no Grupo Especial
do carnaval do Rio de Janeiro, isso sem citar outras colocagdes
nos outros grupos que existem no carnaval carioca e € inevitavel
uma pergunta: Por que Julio Mattos nao recebeu a mesma
atencao que outros artistas, muitos deles muito menos
premiados? Ou mesmo uma indagacao que merece reflexao:
Por que o trabalho de Julinho, junto a Mangueira, nao teve a
mesma repercussao que a “revolucao portelense” (anos 1930 e
1940) ou mesmo a “revolugao salgueirense” (dos anos 1960)?
Nao seria ele proprio um expoente para uma “revolucao
mangueirense”?

Portanto, propositalmente finalizamos nosso texto nao
com fechamentos, mas com a ideia de abertura de novas
possibilidades investigativas, em busca de caminhos para

seguir, pois Julio Mattos merece ser estudado e seu talento
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devidamente recuperado para outras gera¢cdes que nao o
conheceram. Como bem declarou o carnavalesco Leandro
Vieira, no Programa de abrangéncia nacional Roda Viva, temos
que recuperar, festejar, celebrar.

Por fim, elencamos alguns adjetivos encontrados durante
nossa pesquisa, para se referir ao Julio Mattos: Julinho; Julinho
da Mangueira; artista comunitario; favelado; autodidata;
popular; genuino; puro; de estética simples; ingénuo; brega;

produto do morro; homem de sorte. Viva Julio Mattos!
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Carmem Miranda e sua baiana: a
construcao de uma identidade visual

Maria do Carmo Martins Vido
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Introducao

Maria do Carmo Miranda da Cunha (1909-1955),
conhecida nacional e internacionalmente como Carmen
Miranda, tornou-se um icone do showbiz mundial, com
performances exdticas e por seus figurinos chamativos. Seus
personagens fizeram sucesso em Hollywood representando
mulheres calientes e exageradas. Esses figurinos reverberaram
em diversos setores da industria cultural influenciando a moda
dos anos 1940, a partir dos filmes que estrelou.

Mas, essa historia teve inicio em 1939, com o filme
“Banana da Terra”, quando Carmen interpretou, “O que é que
a baiana tem?”, em um figurino de baiana estilizada, com
requebres e remelexos inerentes a musica por ela cantada. Esse
numero musical transformou sua vida, tornando-se o ponto de
virada em sua carreira de cantora e atriz de musicais.

Carmen foi assumindo sua persona acompanhando o
avancar da carreira artistica e apesar de ter nascido em
Portugal, ainda crianga veio morar no Brasil, tornando-se um
mito mundial ao se apresentar com seu figurino-baiana e com
isso sindnimo de cultura brasileira. Nosso texto questiona o que
Carmen Miranda tinha para se tornar um simbolo de
brasilidade, analisando o figurino-baiana usado por ela, tendo
a propria artista regido esta criagdo colaborando ativamente

para a construgao de sua imagem.
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Nas biografias consultadas, Carmen foi apresentada
como a maior artista “brasileira” com expressao mundial, sendo
sua trajetdria vinculada a Hollywood, lugar de maior
representatividade na industria cinematografica, porém, ela
morreu jovem e isso ajudou a transformar sua imagem em mito
e, ainda hoje, se faz representar na moda, no cinema, no teatro,
em biografias e na historia do Brasil. A partir do uso de um traje
estilizado de baiana, Carmen ajudou a associar o Brasil como
simbolo do tropical.

O presente texto é resultado da pesquisa de mestrado em
design pela UFR]', e demonstra aqui as perguntas elaboradas
pela dissertacao, tendo como ponto focal o primeiro figurino de
Carmen Miranda. Como se deu a construgao deste esteredtipo
adotado pela cantora que a transformaria em simbolo de
nacionalidade e que acerca o imaginario coletivo até os nossos
dias?

Queremos mostrar aqui uma criagao conjunta através de
varios colaboradores da época, além de ter a propria Carmen
Miranda na elaboragao deste primeiro figurino baiana. Embora
outras artistas ja performavam a baiana em shows do Teatro de

Revista, Carmen conseguiu este destaque, tornando-se icone de

1 VIDO. Maria do Carmo M. O figurino-baiana de Carmen Miranda: identidade
visual, cultura e design. Orientador: Prof. Dr. Madson Oliveira. Dissertacdo
apresentada ao Programa de Mestrado em Design, da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 2020.
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brasilidade. Sua trajetéria na Broadway e em seguida
Hollywood pontuaram esta jornada cadente até sua morte em
1955.

Em oficina realizada na mesma Instituicao do mestrado,
UFR]J, para alunos de graduagao do Curso de Artes Cénicas em
Figurino, podemos perceber, ainda, a influéncia desta persona.
Na Oficina de aderegos cénicos para figurino “A Chica Chica
Boom do século XXI”, hibridamos o estilo de Carmen Miranda
a estilos artisticos de varios cantores da atualidade em
resultados surpreendentes de aderecos de cabega onde formas,
cores e texturas nos oferecem uma imagem desta baiana ainda

viva em pleno século XXL

O figurino baiana

Nascida em Portugal, Carmen Miranda veio para o Brasil
ainda crianga. Em 1929 comeca sua carreira artistica como
cantora de marchinhas e ja alcanga sucesso, tendo um “it”
diferenciado, segundo alguns biografos revelam (GIL-
MONTEIRO (1989); CASTRO (2005), dentre outros). Sua virada
artistica aconteceu em 1939, com o filme “Banana da Terra”,
quando passa a performar a baiana estilizada.

Antes disso, Carmen se apresentava em cassinos no Rio
de Janeiro e em Niteroi, na segunda metade da década de 1930

e ja havia interpretado musicas com tematica baiana (“No
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tabuleiro da Baiana”, de 1936; “Quando penso na Bahia”, de
1937 e na “Baixa do Sapateiro”, de 1938, de Ary Barroso).
Carmen gravara sete can¢oes “baianas” em menos de dois anos.
Por tudo isso, ela foi convidada a fazer um niimero musical no
filme “Banana da Terra”. No entanto, por problemas de ordem
financeira, a musica de Ary Barroso, “Baixa do Sapateiro”, foi
substituida por outra de Dorival Caymmi, “O que é que a
baiana tem?”.

Longe de se tratar de uma vestimenta de baiana
tradicional, podemos ver muito da letra da musica em sua
indumentaria, como: “tor¢o de seda”; “brincos de ouro”;
“corrente de ouro”; “pano-da-Costa”; “bata rendada”;
“pulseira de ouro”; “saia engomada”; “sandalia enfeitada”, etc.
Ela providenciou uma estilizacdo em tons de dourado e se
apropriou de partes da indumentdria das baianas para se
ajustar a sua pequena estatura (de 1,52 m de altura). Assim, o
tor¢o na cabega ganhou um cestinha com frutas de tecido, bem
pequena em comparagao aos tabuleiros das baianas de ganho.
Assim como ela “escondeu” seus altos tamancos dourados por

baixo da saia que chegava ao chao (figura 1).
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Figura 1 - Carmen Miranda com seu figurino-baiana para o filme “Banana
da Terra” (1939).
- F0aE /.

Fonte: BARSANTE, 1994, p. 29
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Pesquisamos sobre o momento inicial em que a artista
incorporou aquele tipo de figurino se wutilizando da
indumentaria e cultura baianas como sindnimo de brasilidade.
Nossa hipotese é que ela tenha tido da participacao de varios
“colaboradores” neste processo. Dentre eles, elencamos: Alceu
Penna; ]. Luiz (Jotinha); Gilberto Trompowski, o compositor
Dorival Caymmi, além da prépria Carmen Miranda como
agente participante deste processo.

Entre controvérsias e contradi¢des, Gongalo Junior (2011),
aponta Alceu Penna (1915-1980) como criador do figurino-
baiana e incentivador de seus gestos de Carmen, ainda que apos
a volta de Alceu ao Brasil ele desenharia varios outros modelos
encomendados pela artista. Ja& Ruy Castro (2005) atribui a
propria artista e alguns amigos proximos como responsaveis
por seu visual, sendo a colaboragao de Alceu Penna somente
enquanto ela estava morando nos Estados Unidos.

Segundo Stella Caymmi, neta e biografa do
compositor/cantor Dorival Caymmi (1914-2008), o autor da
musica “O que é que a baiana tem?” cantou e representou a
Bahia como poucos e foi também o propulsor da miscigenagao
brasileira em sua obra e em seu canto. E apontado como outro
possivel colaborador para a performance de Carmen, no filme

Banana da Terra (1939), quando sugeriu que ela explorasse os
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gestos acompanhando os movimentos proferidos na musica e
tirando partido de seu figurino-baiana.

Segundo os bidgrafos de Carmen, ela mesma teria criado
o seu figurino-baiana, justificando que a artista sabia costurar e
tinha consciéncia corporal e, apds ver o resultado dela vestida
com o figurino na tela, decidiu adotar a imagem de baiana para
si (Gil-Monteiro, Ruy Castro e Aloisio de Oliveira).

Além disso, Castro (2005) informa que os balangandas
usados por Carmen, citados na musica “O que é que baiana
tem?”, também foram estilizados em colares e braceletes de
diversas formas, diferenciando-se das baianas anteriores; estas
baianas se assemelhavam mais as baianas do Teatro de Revista,
mas isto ja € uma outra vertente da histdria.

O figurinista José Luiz Teixeira (1907-1972) conhecido
pelo apelido de J. Luiz, Jotinha ou Jota, também é apontado
como criador do primeiro traje estilizado de baiana por ela
usado na temporada de langamento do samba “O Que é Que a
Baiana Tem?”, no Cassino da Urca, em fins de 1938 (Fig. 02).
Segundo fotos da estreia do espetdculo “The Streets of Paris”, de
Lee Schubert (responsavel pela ida da artista para os Estados
Unidos), de 1939, o mesmo figurino teria sido utilizado naquela
temporada. Ruy Castro afirma que dois meses antes da estreia
do filme (em 10 de fevereiro de 1939), Carmen resolveu incluir

a baiana no seu guarda-roupa de show (que seria no inicio de
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dezembro de 1938) e dai em diante passou a ser assinatura
artistica de Carmen.

Observamos uma controvérsia sobre essa baiana
apresentada no Cassino da Urca, pois Cardoso Junior afirma
que o traje foi criado pelo artista Gilberto Trompowsky (1908-
1982), outro possivel colaborador. No entanto, Cardoso Junior
transcreve uma entrevista de Carmen Miranda a Revista
Mundo Ilustrado (de 29-12-1954), em que a artista teria pedido
a Trompowski que desenhasse uma baiana para ela, afirmando
textualmente ser a primeira baiana para o filme: era branca, com
uma barra preta e um pao de agtcar ao lado.

Stella Caymmi (2001), confirma que a baiana apresentada
no Cassino da Urca, em 1939, era do figurinista. A descri¢ao
deste figurino segue a mesma de Cardoso Junior (1978), mas
nao tivemos acesso a imagem deste figurino apontado aqui,
mesmo consultando véarios estudos e biografias. SO mesmo a
palavra de Carmen, como a informante do assunto na dita

entrevista.
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Figura 2 - Carmen vestida com o figurino idealizado por Jotinha.

Fonte: CASTRO, 2005, p. 160
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Além de todos os colaboradores acima citados,
destacamos a prdopria Carmen Miranda na criagdo de seu
primeiro figurino. Ela tinha dominio de seu corpo e consciéncia
de sua silhueta, seus gestos, suas roupas e seus figurinos. Pelo
que reunimos até agora, entendemos que Carmen era
participante ativa e presente no processo de criacao e confecgao
de seus figurinos. Imaginamos que, em parceira com outros
profissionais como figurinistas e costureiras, ditava e
supervisionava o que ia vestir.

Aos dez anos, Maria do Carmo Miranda da Cunha (1909-
1955) j& demonstrava habilidades e aptiddes que, um dia, lhe
seriam fundamentais. Sua colecao de bonequinhas tinha um
vasto estoque de roupas, costuradas a mao por ela mesma com
os retalhos de dona Maria (CASTRO, 2005). Com 1,52, pele
morena, olhos verdes bem vivos, corpo e dentes perfeitos, sabia
do seu poder de sedugao e como usa-los, tinha agilidade de
raciocinio e tinha uma resposta pronta para todas as perguntas,
segue o autor na descricio que formata a personalidade de
Carmen Miranda. Martha Gil-Monteiro (1989), Aurora
Miranda, irma de Carmen e sua sobrinha, Carmen de Carvalho
Guimaraes, assim como o compositor Dorival Caymmi,
observam que Carmen tinha a capacidade de sintetizar tudo

que se relacionava a sua propria imagem.
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O turbante na atualidade

A proposta da Oficina “A Chica Chica Boom do século
XXI” foi trazer a representagao da baiana de Carmen Miranda
como icone de brasilidade para artistas contemporaneos.
Assim, nossa ideia era que os alunos pudessem representar seus
aderecos de cabegas criados para artistas brasileiras de
diferentes segmentos e estilos musicais. Cada artista escolhido
representou um modelo hibrido, (segundo conceitos de tedricos
como Burke, 2003 e Canclini, 2008), de baiana através de seu
estilo artistico e de seu repertdrio musical, desenvolvidos por
meio de formas, cores, texturas e materiais.

Nosso objetivo era entender o perfil fisico e psicologico da
artista selecionada por cada aluno, sua performance, seu estilo
visual e cénico. Como descreve Pavis (2008, p. 75) “O corpo nao
significa como um bloco: ele é ‘decupado? e hierarquizado de
maneira sempre muito estrita, sendo que cada estruturagao
corresponde a um estilo de atuagdo ou a uma estética”. O
adereco, neste caso, potencializa a construcao da persona na

figura de um artista real e busca através de processos criativos

2 A decupagem ocorre quando o espectador se esforca para analisar a impress&o global
causada pelo espetaculo, e é induzido a buscar as unidades e seu funcionamento.
(PAVIS, 2008, p. 86)
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e técnicos a formacdo do futuro profissional no construto
efetivo de um objeto especifico.

No primeiro encontro foi apresentado aos alunos o
projeto de nossa pesquisa, explicando sobre o objeto de estudo,
os objetivos e a metodologia empregada para o
desenvolvimento da pesquisa. Apresentamos um breve resumo
sobre Carmen Miranda, seu nascimento, carreira artistica no
Brasil e nos Estados Unidos e sua representacao nos dias atuais
no Carnaval e no Teatro.

A hipdtese na pesquisa confirmou que embora jovens, o
grupo apresentou interesse por Carmen Miranda e constatamos
que muitos nao a conheciam, muito embora distinguissem suas
fantasias de baiana, mas nao a associavam a cantora. Apods
informarmos aos alunos sobre a possibilidade de uma visita
técnica ao Museu Carmen Miranda, passamos a explanagao da
proposta da Oficina.

Apos  firmarmos essa mescla entre artistas
contemporaneos que seriam apresentados por cada aluno,
solicitamos uma pesquisa mais aprofundada sobre Carmen,
focando a investigacao em modelos de turbantes da cantora que
pudessem se unir ao(a) artista escolhido(a). A pesquisa do

artista deveria destacar seu perfil, estilo vestimentar e musical,
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dentre outras caracteristicas. Apos essa etapa, os alunos

selecionaram imagens representativas das duas personas.

Figura 3 - (a, b, ¢, d, e) - Projeto 01. Artista: Aretuza Lovi.

Fonte: Acervo da autora.

No segundo encontro, discutimos sobre cada
representatividade escolhida e cada aluno comegou a montar
seu painel imagético. No terceiro encontro, projetamos modelos
variados dos turbantes de Carmen, principalmente de imagens
cedidas pelo Mus_eu Carmen Miranda. A finalidade era mostrar
a parte técnica relacionada a confeccdo e sua estrutura e
apresentar os modelos e os materiais usados em cada um.

Neste ponto se priorizou a experimentacao de croquis
representativos em cada proposta de turbante, além do estudo
das cores sugeridas. Formas, cores e texturas foram retiradas da
propria prancha imaggética de cada aluno, a fim de buscar no

proprio material de pesquisa os elementos usados em sua

criacao.
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Deste encontro em diante acompanhamos o processo
criativo e o desenvolvimento do produto de cada aluno
individualmente. Assim, partimos a selecdo de materiais, com
base no estudo das formas, cores e texturas, para posterior
execucao do adereco de cabega sugerido.

Apresentamos dois exemplos com os resultados dos
trabalhos desenvolvidos, contendo a prancha imagética da
hibridizacdo das artistas, aquele(a) escolhido(a) pelo aluno e
Carmen Miranda. Apontamos aqui que foram escolhidos dois
dos 20 trabalhos executados, para exemplificacdo dos
resultados. As artistas apresentadas abaixo sao: Aretuza Love
(figura 3), uma drag queen brasileira conhecida por sua
extravagancia visual e Joelma (figura 4), cantora paraense de

grande repercussao no cenario musical brasileiro.

Figura 4 - (a, b, ¢, d) - Projeto 02. Artista: Joelma.

Fonte: Acervo da autora.
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Consideracoes finais

A importancia da Oficina para a pesquisa se deu ao
perceber a relevancia do figurino de baiana na trajetdria
artistica de Carmen Miranda na contemporaneidade, pois sua
imagem ainda permanece e permanecera em voga por muitos
anos apos sua morte. Tendo o seu figurino-baiana como icone
de brasilidade, permitindo que novos alunos e futuros
profissionais a interiorizem e a propaguem através de seus
trabalhos.

A experiéncia em sala de aula, através da Oficina
desenvolvida, nos permitiu legitimar o processo de design ao
processo da construgao de figurino tendo como foco os
aderecos. O tema € bastante amplo e sinalizamos nesse escrito
o pensamento de pesquisa a respeito desse assunto, tendo o
design como area interdisciplinar que nos permitiu a interagao
de processos através da metodologia aplicada as Artes Cénicas.

Carmen Miranda ja era aclamada mesmo antes de se
apropriar da figura de baiana para si. Na concepgao do figurino
do filme apresentado nesse texto foi construida e inventada,
sendo que a artista foi deixando de ser uma civil para “virar
uma personagem”, representando o Brasil e a América Latina
nos Estados Unidos, tornando-se um icone de brasilidade para

o mundo. A partir de entdo, ela foi inimera vezes imitada, em
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seu colorido exuberante e performance, nos turbantes e
balangandas que foram parar nas mais conceituadas vitrines.

Investigamos o que a artista tinha para se tornar um
simbolo de brasilidade através de seu figurino-baiana e como
este traje pode ser entendido diante deste processo. Para esta
abordagem, ela se apropriou de alguns elementos visuais e
culturais nesta representacao que se transformou em icone
criado a partir do imagético eternizado na memoria e no
imagindrio coletivo, principalmente através dos figurinos
usados por ela.

Muito antes do filme, Carmen tinha ligagdes com o
mundo do espetdculo e foi em fungao de sua arte que a
indumentaria de baiana foi estilizada e transformada num
figurino de show. Isso permitiu que o figurino-baiana fosse
constantemente reinventado em uma espécie de bricolagem,
como apontado por outros escritos, nos quais novas versoes
poderiam ser acrescidas de acordo com o tempo e o espago,
além da jungdo de outras culturas a ele.

A insercao do aspecto cultural da representacao da baiana
de Carmen Miranda passa a ser fundamental como produto,
pensado a época com o propdsito de produzir uma figura
retirada do popular e transmutada para grande parte da

sociedade, transformando-se em identidade nacional. Um
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estereotipo formado por varios elementos, dentre eles, a

indumentdria baiana, o turbante e os balangandas.
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Brasil com Z jamais: analise da
critica econdmica no desfile de 1986
do G.R.E.S. Caprichosos de Pilares
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Introducao

Durante o més de fevereiro, todos os anos a cidade do Rio
de Janeiro é o palco para o desfile das Escolas de Samba. Desde
de sua oficializacdo em 1932, durante o governo de Getulio
Vargas, essa manifestagdo carnavalesca vivenciou mudangas
estéticas e estruturais. E durante alguns anos o regulamento
exigia temadticas nacionalistas nas apresentacdes das
agremiagoes, que também serviram como meio de divulgacao
da Ditadura Militar. Os enredos também contaram a historia do
Brasil, das religides de matriz afro-indigena e criaram novas
historias.

Os desfiles homenageiam musicos, intelectuais, politicos,
estados, municipios e paises. E na década de 1980, no periodo
da abertura politica, com o tltimo presidente militar no poder,
criticou os militares e suas agdes, nos enredos com tematica
critica politica.

Nos anos de 1980, o carnavalesco Luiz Fernando Reis com
humor e irreveréncia, criticou os episodios econdmicos e
politicos brasileiro no desfile do G.R.E.S. Caprichosos de
Pilares. Esses desfiles com tematica critica politica, mostraram
através dos samba-enredos, enredos, alegorias, tripés e
fantasias o cotidiano da populagao brasileira. O carnavalesco

mostrou as insatisfagOes e anseios da sociedade, a sua visao de
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mundo e conhecimento, com humor e ironia, o artista
carnavalesco, criticou a¢oes do Estado.

Sendo assim, esse artigo tem como objetivo analisar os
acontecimentos econdmicos apresentados nas alegorias e
fantasias, do ultimo setor do desfile de 1986 do G.R.E.S.
Caprichosos de Pilares, no enredo: “Brasil com z, ndo seremos
jamais ou seremos?” em 1986. Esse desfile aconteceu apds o
memoravel desfile da agremiagao “E por falar em saudade...” de
1985, também do carnavalesco Luiz Fernando Reis e do
figurinista Flavio Tavares.

Em 1986, a agremiacao apresentou uma critica ao
aculturamento norte-americano e a relagao diplomatica e
econdmica entre os dois paises. Para analisar as imagens desse
desfile foi necessario o uso de fontes audiovisuais como a
transmissao da TV Globo, disponibilizadas na plataforma de
video Youtube.

Diante da escassez de fotografias das alegorias e
fantasias, utilizei o material disponibilizado por Flavio Tavares,
para minha dissertagao de mestrado, que contém a justificativa
das alas e alegorias desse desfile de 1986.

Para entender esses acontecimentos econdmicos utilizo o
livro da jornalista Miriam Leitao (2019) e as pesquisas de Carlos
Fico (2021) e Rodrigo Patto de Sa4 Motta (2021), sobre o Brasil

Contemporaneo.
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Também utilizo as reportagens dos periddicos de grande
circulagdo no Rio de Janeiro, como: Jornal O Globo, Jornal do
Brasil e a revista Manchete, sdo as fontes jornalisticas do artigo e
ajudam a compreender o destaque conferido aos desfiles. Para
entender essas reportagens, o estudo de Marialva Barbosa
(2017) sobre a imprensa e o posicionamento dos periddicos,
auxilia na compreensao das reportagens.

E a partir da pesquisa de campo, € aplicado para analise
deste artigo a noc¢ao de cultura de Clifford Geertz (1997), as
questdes da Histéria da Cultura Material, do Imagindrio e das
Mentalidade de José D’Assuncao Barros (2004) e as ideias de
Peter Burke (2017) sobre imagem.

A critica econémica da Caprichosos de Pilares

Apos o sucesso do desfile de 1985 “E por falar em
saudade...” dos carnavalescos Luiz Fernando Reis e Flavio
Tavares que contou as diferentes saudades dos brasileiros, nos
anos de 1980. A Caprichosos de Pilares cruzou a Marqués de
Sapucai no domingo de Carnaval, com o enredo “Brasil com Z,
ndo seremos jamais, ou seremos ?” e terminou na nona colocagao
no Carnaval de 1986 com esse desfile.

A proposta do carnavalesco era apresentar um alerta
sobre a americaniza¢do no Brasil, a tematica do cotidiano, tinha

como objetivo mostrar as a¢des do cotidiano dos brasileiros.
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Luiz Fernando, critica na sinopse os valores da cultura do
capitalismo dos Estados Unidos da América (EUA).

Essa critica continua quando o carnavalesco aponta na
sinopse que a rotina dos brasileiros, recebe influéncia dos
valores, costumes e habitos dos norte-americanos. Devido a
isso, na histdria do desfile, os brasileiros precisam resgatar a sua
liberdade e independéncia cultural, politica e econémica.

Em 1986, José Sarney, era o primeiro presidente da
republica civil, apés 21 anos de ditadura militar, por isso em
determinado momento da sinopse o carnavalesco escreve: “o
renascimento do pensamento brasileiro em busca de sua
liberdade, seus ideais e sua conscientiza¢dao politica” (REIS,
1986, p. 3).

Nesta parte da sinopse, Luiz Fernando explica para o
leitor sobre o novo momento politico, sobre o direito ao voto
direto, a liberdade de opinido, a luta das diferentes categorias,
o inicio da conscientizagdo politica com o surgimento de
diferentes partidos e continua defendendo a cultura e os valores
brasileiros.

Na visao do carnavalesco, os acordos fechados durante o
governo Jodo Baptista de Oliveira Figueiredo com o Fundo
Monetario Internacional (FMI) na década de 1980, somados a
alta dos juros internacionais, fez com que o Estado brasileiro

perdesse autonomia da sua economia.
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Porque ao aceitar o empréstimo do fundo, o pais precisou
seguir uma série de exigéncias, como forma de pagamento das
dividas. Rodrigo Patto Sa Motta (2021) explicou em seu livro
Passados e Presentes, que as medidas exigidas pelo FMI
implicaram na retragao da economia brasileira, porque o Estado
precisou diminuir os gastos publico, os investimentos, diminuir
os créditos, elevando a taxa de juros e a maxidevalorizagao da
moeda, diminuindo as importagdes e aumentando as
exportagoes.

Com esse cenario, o Brasil viveu durante a década de 1980
com a inflagdo alta e o principal objetivo do governo, passa a ser
o controle da inflagao. Diversas tentativas aconteceram, porém
todas sem sucesso. Nossa economia era indexada, isso
significava que quando o governo anuncia reajuste salarial, os
bens de consumo aumentavam na mesma proporgao.

No livro A Saga Brasileira, a jornalista Miriam Leitao
(2019) contou: “o Brasil tinha uma economia indexada, tudo era
corrigido por indices de pregos. A divida crescia na mesma
propor¢ao da inflagdo, porque todos os titulos subiam
automaticamente.” (LEITAO, 2019, p. 36). Diante desses
acontecimentos, o Estado brasileiro passou a nao corrigir mais
os saldrios, através dos precos, desindexou a economia, como
tentativa de controlar a inflacdo, porém nao deu certo.

O Brasil viveu um grande descontrole financeiro,

devendo valores altissimos ao FMI e a divida externa. Essa
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situacao econdmica gerava a diminuicao do poder de compra e
o endividamento de estatais. Esse cendrio continua durante o
Governo de José Sarney. “Em abril de 1985, o ministro da
Fazenda, Francisco Dornelles, decretou o congelamento dos
precos na expectativa de controlar a inflagao” (FICO, 2021, p.
111).

Nada conseguia diminuir a inflagao, tampouco os planos
econdmicos, muito menos o congelamento de pregos. Na
sinopse do enredo Luiz Fernando descreve esse momento
econdmico e como os norte-americanos influenciam a nossa

economia:

Até que o tio Sam se apercebeu disso e prorrogou
empréstimos e prazos de pagamentos de dividas e cedeu
novos empréstimos e nos enviou gratuitamente pacotes
culturais e enlatados para o progresso e fizemos pactos
de alianca mutua e eles sempre bondosamente nos
cedendo mais empréstimos a juros mais baixos e com
prazos mais dilatados. "Americano é tao bonzinho".
(REIS, 1986, p. 4).

Quando na sinopse Luiz Fernando, utiliza a expressao
“tio sam” ele faz referéncia a um simbolo dos EUA, também
personifica o pais mais poderoso do mundo. E no momento que
o carnavalesco escreve “prorrogou empréstimos e prazos de
pagamentos de dividas e cedeu novos empréstimos”, é uma
referéncia ao pagamento da divida externa, ao valor da taxa de

juro e a prorrogacao da divida.
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A ironia na sinopse na frase “americano é tao bonzinho”,
segundo Motta (2021) o Estado brasileiro precisou iniciar uma
série de concessoes diplomaticas, militares e territoriais com o
governo dos EUA, na tentativa de algum ganho satisfatorio
para o Brasil, essa relacao tem inicio no governo de Getulio
Vargas nos anos de 1940, uma relacao que continua nos outros
governos:

Foi um jogo baseado ao mesmo tempo em ameacas e
concessdes. Naturalmente, estamos falando de relagdes
assimétricas, dada a poténcia econdmica e militar dos
Estados Unidos. [...] Diante de tais pressoes, os lideres
brasileiros oscilaram entre negociar uma situagao de
subordinagdo com vantagens compensatorias para o

Brasil ou sujeitar-se inteiramente a vontade do aliado.
(MOTTA, 2021, p.74).

Na citacdo de Motta (2021) revela a nitida vantagem do
governo norte-americano. Retornando a analise da sinopse,
Luiz Fernando também escreveu sobre o Golpe Militar de 1964:
“E veio a revolugao, golpe militar para nds outros, e em nome
da paz democratica ocidental nos unimos e nos ajudamos mais
e mais, eles € claro, nos ajudando muito mais ou nds mais a eles?
(REIS, 1986, p. 4).

Os militares e simpatizantes ao regime, nomeiam o Golpe
Militar de 1964 de revolugao e o conflito politico-ideoldgico
instalado no momento da Guerra Fria estd na sinopse quando o

carnavalesco escreve: “em nome da paz democratica ocidental”.
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De acordo com Motta (2021, p. 81) os EUA cooperaram com o
Golpe Militar de 1964, porque quando Goulart ascende a
presidéncia da republica em 1961, a relacao entre EUA e Brasil
torna-se fria, desconfiada e afastada, o nacionalismo do entao
presidente, também ndo agradava os estrangeiros.

Na sinopse Luiz Fernando, escreve sobre a relagao entre
os dois paises, a partir do ano de 1985 no Governo de Sarney,
periodo nomeado de Nova Republica. E neste momento, ele

volta com as criticas a apropriacao cultural.

E veio a nova republica e esse "bondoso"
apadrinhamento americano nao pode mais continuar, ja
nao podemos admitir que nossas criangas, nossos jovens
e adolescentes sejam massacrados por esse residuo
cultural tao alheio ao nosso patrimonio de cultura, nem
podemos aceitar que nossa massa trabalhadora pague o
onus desse errdneo e irresponsavel endividamento, que
nossos ouvidos continuem sendo poluidos por musicas
de péssima qualidade, que nossos olhos sejam
diariamente alvejados por mediocres enlatados
promocionais, e que, de uma vez por todas, entendamos
que é nossa soberania que esta em jogo, que sao 0s N0SsOs
ideais de liberdade que estao sendo alijados por esse
aculturamento consumista e selvagem, calculista e
inescrupuloso. Por isso nos unamos e gritemos bem alto
para que eles nos ougam. (REIS, 1986, p. 4).

O viés irdnico estd quando o carnavalesco escreve:
“bondoso apadrinhamento”, em nenhum momento existiu

bondade dos EUA com o povo brasileiro, o que prevaleceu ao
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longo dos anos na relagao politica e economia entre os dois
paises, foram os interesses norte-americanos.

Nesta parte da sinopse, o carnavalesco também faz uma
critica aos desenhos animados, super-herdis, aos costumes,
produtos e historias americanas que sdao apresentados na
televisao brasileira. Essa critica estd na parte: “nao podemos
admitir que nossas criangas, nossos jovens e adolescentes sejam
massacrados por esse residuo cultural tdo alheio ao nosso
patrimonio cultural”. A musica norte-americana rock e pop,
também sdo alvo de criticas na parte “nossos ouvidos
continuem sendo poluidos por musicas de péssima qualidade”.

O costume de consumir produtos das redes de
lanchonete, chamadas de fast-food e as comidas processadas e
enlatadas sao alvos de criticas. Durante a década de 1980 as
redes de fast-food, como: Mc Donald’s e Bob’s eram famosas e
consumidas, assim como as comidas de origem norte-
americana, como: hamburguer, cachorro quente, batata frita,
milk shake, nuggets e os demais processados

E para exaltar a populagao brasileira, Luiz Fernando,
usa o personagem “canariquito” do desfile de 1985, como

protagonista do desfile de 1986, no item 3.0 ele descreveu :

3.0 - E quem sera esse tal "CANARIQUITO"?

E NASCE O CANARIQUITO BRASILINO DA SILVA.
Um dia um canario amarelo apaixona-se por uma bela e
dengosa periquita verde, namoram-se e casam-se e tém um
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filho verde e amarelo e lhe ddo um nome, BRASILINO DA
SILVA, fraco e franzino como eles, porém audaz e
destemido como ninguém. Desde crianca, nos seus
devaneios infantis, Brasilino assustava-se com as histdrias
de uma 4guia que todos diziam ser forte, poderosa e
imbativel, que a todos dominava e amedrontava. E porque
nédo tentar destrui-la, sozinho seria dificil, mas quem sabe
unindo-se a outros canariquitos como ele, fracos e
franzinos, mas que juntos, talvez tornar-se-iam fortes, fortes
0 bastante para derrota-la; antes, porém, seria necessario
afastar os estrelados abutres do poder que compromissados
com a temivel 4guia estrangeira os aterrorizavam e
impiedosamente os dominavam pela forga e pelo arbitrio. E
de repente vieram canariquitos de todas as regides, e se
uniram e juntos derrotaram os estrelados abutres verde
oliva e iniciou-se um novo tempo e uma nova republica, e a
unido deve continuar, pois a luta s6 cessara quando a
dominadora aguia e seu representante e colorido Tio forem
definitivamente derrotados pelos canariquitos - Sub-Herdis
brasileiros, fracos como nos, mas tornados fortes pela unido,
como nos. (REIS, 1986, p. 5).

De acordo com a sinopse, o “canariquito” representa os

brasileiros e os EUA € retratado através da dguia, que é o animal

simbolo do pais, os militares sdo simbolizados no “abutre verde

olivia” que é um animal necréfogo.

Os brasileiros, no caso os “canariquito " na histdéria do

desfile, conseguem vencer os “abutres verde oliva”, porém para

essa vitdria torna-se completa, somente acontecera quando os

“canariquitos” triunfarem sobre o Tio Sam, no caso os EUA.

Luiz Fernando, enfatiza na sinopse a necessidade da uniao de

toda a sociedade brasileiro, em prol de um pais melhor.
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Para compreensao do espectador com o desfile, o
carnavalesco dividiu o enredo em trés fases, que sao: o
aculturamento infantil, o aculturamento juvenil e o
aculturamento adulto. Sobre o aculturamento infantil, Luiz
Fernando defende os personagens dos desenhos animados
brasileiro, porque eles sdo capazes de transmitir a realidade e a
histéria da cultura brasileira. No aculturamento dos
adolescentes, ¢ o momento em que o0s super-herdis norte-
americanos enaltecem o mundo capitalista e defendem os EUA,
esses personagens também nao retratam a realidade brasileira.

Na fase do aculturamento juvenil é quando os jovens
possuem consciéncia da sua cultura e dos seus habitos. Na visao
do carnavalesco é neste momento que acontece a intensificagao
da cultura, dos costumes e dos habitos norte-americano, na
sinopse a influéncia do rock internacional na musica brasileira,
é alvo de criticas.

Assim como, as empresas de comércio de roupas que
produzem, as chamadas de t-shirts, que sao blusas de meia
manga com estampas escritas no idioma inglés. Até mesmo, os
esportes sofrem interferéncia dos costumes dos EUA, porque a
populagao brasileira incluiu no seu cotidiano esportes como:
skate, surf, patins e i0i0, de origem norte-americana. As
lanchonetes brasileiras precisaram adaptar seus cardapios com
os nomes das redes de fast-food, isso também é outro costume

que recebeu influéncia do estrangeiro.
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O dultimo setor do desfile é o aculturamento adulto, a

interferéncia dos norte-americanos, para o carnavalesco

acontece em trés momentos: nas produgdes cinematograficas de

Hollywood, nas empresas multinacionais e na dependéncia

econdmica. E nesta parte que surge a critica a politica e

economia, Luiz Fernando descreveu da seguinte forma essa

critica:

2 - MULTINACIONAIS - Atraidas pelo baixo nivel salarial
do operariado brasileiro aqui sdo instaladas as
multinacionais - empresas estrangeiras que se instalam em
outros paises, que evidentemente aumenta a oferta de
empregos, mas que por outro lado levam para fora do pais
uma grande quantidade de divisas. E assim fortalecidas
passam a influenciar nos modos, nos costumes e no processo
de formagao cultural da gente brasileira, como as empresas
fonograficas, americanas em sua maioria, que além de
desprestigiarem o artista nacional ainda nos empurram
"lixos" musicais a custa de escusos interesses citemos esse
exemplo: num determinado dia de programacao (Abril/85)
de uma radio FM do Rio de Janeiro, 67% das musicas ouvidas
eram estrangeiras, 12% eram de rocks brasileiros e apenas os
demais 21% eram de auténtica musica popular brasileira. O
nosso ritmo, por exemplo, talvez por isso seja quase
completamente marginalizado nas chamadas FMs da
juventude. Até quando suportaremos isso?

3 - DEPENDENCIA ECONOMICA - Talvez o grande
responsavel por essa massificagao cultural americana seja o
nosso endividamento externo junto ao FM.I. (leia-se City
Bank), que nos compromete emocionalmente e nos torna
cumplices dessa desagradavel e envolvente situagao. (REIS,
1986, p.9).
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A critica as multinacionais sdao ao modelo empresarial,
comum no contexto politico e econdmico do mundo
globalizado. Essas empresas de atuagao internacional, possuem
unidades em diversos paises e o Estado brasileiro para atrair
essas companhias, realizam concessoes e beneficios.

Na visao do carnavalesco, apesar dessas empresas
auxiliarem na criagao de novas vagas de empregos, elas trazem
a cultura, os costumes e habitos dos seus paises de origem para
o Brasil, mesmo elas aumentando a oferta de emprego e o
investimento do governo, acontece uma nao valorizagao das
companhias nacionais.

Luiz Fernando, deixou por altimo a critica a economia, no
ano de 1986 mesmo com um governo civil, os problemas
econOmicos continuaram, como a divida externa, a inflagao, a
alta taxa de juros e a desvalorizacdo da moeda, Carlos Fico
aponta que o governo Sarney “seria um completo fracasso no
ponto de vista economico.”(FICO, 2021, p. 111).

Em resumo, o desfile de 1986 da Caprichosos de Pilares é
uma critica aos norte-americanos sobre sua politica, cultura,
seus habitos e costumes. Luiz Fernando, também critica as
herangas politicas e econdmicas dos governos militares e o
governo do presidente Sarney. Em todos os setores do desfile
tem o intuito de criticar os acontecimentos, inclusive na letra do

samba-enredo de 1986 que foi fiel a sinopse de Luiz Fernando.
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As fantasias e alegorias criticas da Caprichosos de Pilares

No Carnaval de 1986, a Caprichosos de Pilares tinha
consolidado os enredos do cotidiano, de forma colorida, critica
e irreverente. Porém o bom humor nao foi uma caracteristica
principal deste desfile e a ironia foi um elemento principal nas
alegorias e fantasias.

Para compreender esse desfile sao necessarias as imagens
disponiveis do video da transmissao da TV Globo, disponivel
na plataforma Youtube, o uso dessa fonte para entender os
acontecimentos do desfile € uma consequéncia da falta de
fotografias de acervos pessoais e dos periodicos, de acordo com
Marcos Napolitano (2006) o uso das imagens da transmissao
sdo uma comprovagao dos acontecimentos do desfile. “a fonte
¢ evidéncia de um processo ou de um evento ocorrido, cujo
estabelecimento do dado bruto € apenas o come¢o de um
processo de interpretacdo com muitas varidveis.”
(NAPOLITANGO, 2006, p. 240).

No desfile de 1986 a Caprichosos de Pilares trabalhou
com a capacidade compreensao do publico, esse conceito do
campo da cultura é de Clifford Geertz (1997). O carnavalesco
expressou os acontecimentos que ele e toda a sociedade
brasileira vivenciava através da arte carnavalesca, essa no¢ao de
Geertz é aplicada nas alegorias e fantasias do desfile. Segundo
Clifford Geertz “ A capacidade visual de seu publico deve ser

seu veiculo transmissor. Sejam quais forem suas habilidades e
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especializagOes profissionais, ele proprio ¢ um membro da
sociedade para a qual trabalha e partilha de sua experiéncia e
costumes visuais.” (GEERTZ, 1997, p. 156).

As fantasias, alegorias e aderecos, ilustram a critica
elaborada por Luiz e sao um reflexo dos acontecimentos nos
anos de 1980. Burke (2017), aponta que as imagens sao
relevantes para entender a cultura cotidiana, os costumes e
habitos.” Imagens sao especialmente valiosas na reconstrucao
da cultura cotidiana de pessoas comuns, [...] O valor de imagens
como evidéncia para a histdria do vestudrio é inquestiondvel.”
(BURKE, 2017, p. 123).

Essa nogao de imagem de Peter Burke (2017) é referente a
Histdria da Cultura Material, campo da historia que também é
pesquisado por José D" Assuncao Barros (2009), que explica que
devemos somar a andlise dos objetos, os seus usos, as
necessidades sociais, as aplicagdes, 0os usos e o seu valor
econdmico. Os objetos interagem diariamente com o cotidiano,
através do vestuario, da culinaria, da habitac¢ao, do trabalho e

do lazer. Em seu texto Barros aponta que:

Contudo, este campo deve examinar ndao o objeto
material tomado em si mesmo, mas sim os seus usos, as
suas apropriagdes sociais, as técnicas envolvidas na sua
manipula¢do, a sua importancia econémica e a sua
necessidade social e cultural. Afinal, a no¢ao de “cultura”
também nao deixa de atravessar este campo. (BARROS,
2009, p. 4-5).
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As ideias de José D’Assuncao Barros (2017) sobre a
Cultura Material podem ser aplicadas nas fantasias e alegorias
do desfile de 1986. Porque os objetos de origem norte-americana
aparecem na rotina dos brasileiro e no desfile, assim como os
seus usos.

Barros (2009) também explica que a Cultura Material
pode ser analisada junto com outras dimensoes, enfoques e
relagdes dentro do contexto historico. Essa ideia é aplicada no
desfile porque o carnavalesco apresenta nas fantasias e
alegorias os acontecimentos, objetos e costumes dos anos de
1980, mostrando como acontece o aculturamento norte-
americano. Barros explica sobre o uso das dimensdes, enfoque

e relagoes:

Historia da Cultura Material pode atuar na conexao com
campos historiograficos definidos por outras dimensdes
ou enfoques. Assim, a “matéria” e a “imagem” podem
ser  examinadas nas suas interrelagdes, e
consequentemente um historiador pode associar os
campos da Historia da Cultura Material e da Histéria do
Imaginario. (BARROS, 2009, p. 7).

E de José D' Assuncio Barros (2009) as ideias da Histdria
do Imagindrio, outro campo de estudo que também pode ser
aplicado nesse desfile. Esse campo da historia é sobre as
imagens mentais, visuais e verbais produzidas pela sociedade.

Outro campo de estudo que conversa com os desfiles do

cotidiano ¢ a Historia das Mentalidades, também de Barros
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(2009), esse campo da historia associa o usos dos objetos e as
suas funcionalidades no cotidiano da sociedade.

Esses trés campos da historia sao materializados nos quesitos
visuais que Luiz Fernando apresentou os acontecimentos do
cotidiano com ironia ao estilo de vida estrangeiro. Somando aos
acontecimentos do momento politico e econémico do Brasil
com os EUA.

A critica econdmica aparece no ultimo setor do desfile. A
primeira alegoria deste setor € sobre as multinacionais e
representa a ideia do carnavalesco sobre essas empresas.

7.2 - Carro das multinacionais

As bruxas estdo a solta, multinacionais, cuida delas
Canariquito. (REIS, 1986, p. 10).

: -~ . s .
Fonte: Captura de tela de video do Youtube, 2023. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=aWBE1xYsDpwé&t=614s> Acesso em:

21 de julho de 2023.

315


https://www.youtube.com/watch?v=aWBE1xYsDpw&t=614s

Na alegoria (Figura 01) as multinacionais sao
representadas na escultura de abdbora e faz referéncia ao dia
das bruxas. Essa associacdao entre bruxas, os EUA e essas
empresas estrangeiras é porque, na cultura norte-americana a
abdbora simboliza o dia das bruxas e no imaginario popular
elas causam maleficios.

Luiz Fernando, tem como proposta criticar as empresas
de origem estrangeira e defende que esse modelo de negdcio
visa o lucro acima dos empregos e da cultura nacional.

A ideia do lucro estd representada na alegoria, através das
esculturas frontais em formato de cifrao, representando o lucro
dessas empresas. Os destaques dessa alegoria, sao os
“canariquitos” representando a resisténcia das empresas
nacionais.

De acordo com Motta (2021, p. 95-96) a ampliagao das
relacdes entre o Brasil e EUA é intensificado e em 1986 os
habitos, os costumes e a cultura norte-americana estido
incorporados no cotidiano da populagdo. Alguns fatos explicam
essa relagao de interesses econdmicos e politicos entre os paises,
um deles é ampla divulgacao do capitalismo, o outro é o medo
do comunismo e do socialismo, existente na sociedade
brasileira, outro acontecimento € o apoio do governo dos EUA
ao Golpe Militar de 1964.

A ala dos abutres, é uma critica aos militares, Luiz

explicou sobre ala:
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7.6 - Ala dos abutres

Durante vinte e poucos anos foram os abutres estrelados
o0s gerentes de uma terra, representantes verde oliva da
inescrupulosa aguia, mas seu dia chegou. Obrigado
Canariquitos. Brasil nunca mais. (REIS, 19863, p. 10).

No video da transmissao da TV Globo aparece essa ala
(Figura 02), o figurino é composto de chapéu no formato da
cabeca do animal, facilita a identificacdo do espectador do
significado da ala. Assim como, a cor verde oliva na fantasia,

representa esse animal no enredo, que sao os militares.

Figura 2 - Ala dos abutres.
-

Captura de tela de video do Youtube, 2017. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=aWBE1xYsDpw&t=614s> Acesso em:
21 de julho de 2023.

Rodrigo Patto S& Motta (2021) conta sobre o apoio dos

norte-americanos a ditadura militar.
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O governo dos Estados Unidos foi parceiro nao apenas
do golpe de 1964 como também da ditadura,
especialmente em seus anos iniciais, quando o apoio
norte-americano foi essencial para dar estabilidade ao
novo regime. (MOTTA, 2021, p. 84).

O FMI, também foi representado nas fantasias (Figura 03)

da Caprichosos de Pilares, Luiz explicou:

7.6 - Ala do FMI
Quem gosta do sangue alheio é o vampiro dracula, quem
gosta do sangue e do suor do povo brasileiro é o FML

Figura 3 - Ala do FMI.

B
Fonte: Captura de tela de video do Youtube, 2017. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=aWBE1xYsDpw&t=614s> Acesso em:
21 de julho de 2023.

Nos anos de 1980, segundo Marly Rodrigues (1992) o
pagamento da divida é uma prioridade para o governo

brasileiro: “o pagamento dos juros da divida passou a ser
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prioritario, uma vez que o Brasil precisava mostrar-se capaz de
superar suas dificuldades financeiras, forma de continuar
merecendo novos créditos do FMI (Fundo Monetario
Internacional).” (RODRIGUES, 1992, p.41).

A fantasia que representou o FMI € inspirada no figurino
dos personagens de vampiros. E possivel entender essa
representacdo com justificativa da ala, porque segundo o
carnavalesco, a institui¢ao gosta “de sangue e suor brasileiro”.
Para o Brasil seguir as exigéncias do FMI, gerou na nossa
economia o déficit publico, o arrocho salarial, a desvalorizagao
da moeda e restricdes no aumento dos salarios. Esses fatos
contribuiram para uma alta taxa de inflagao, diminuindo o
poder de compra da populagdo e no imaginario popular nos
anos de 1980, o FMI era conhecido por “sugar” as riquezas do
pais.

O figurino que representou a institui¢do, era composto de
capa com a estampa da bandeira dos EUA, o adereco de mao
era uma mala preta com as siglas da institui¢do no metalizado
dourado. Outros acessdrios da fantasia como cartola e gola sao
uma inspiragao ao figurino dos vampiros de Hollywood.

A critica a economia, continua também na alegoria que

representou a divida externa.
7.7 - Carro da divida externa

“] want my money” diz o Sam-dréacula, nada ao FMI lhe
responde o Canariquito. Moratdria ja. (REIS, 1986, p. 10).
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Na justificativa da alegoria, Luiz Fernando apresenta um
didlogo de negociagao entre os EUA e o Brasil, sobre o
pagamento da divida, para ele o Brasil deveria decretar
moratoria da divida. A expressao da justificativa “I want my
money” traduzindo para o portugués quer dizer: “Eu quero o
dinheiro”. E a alegoria tem a escultura do “Tio Sam” misturada
com as formas do dracula, outro personagem de vampiro.

O carnavalesco também criticou neste setor os escandalos

de corrupg¢ao dos governos militares na ala do colarinho branco.

7.8 - Ala do colarinho branco

Sunamam - Coroa - Brastel - Crime Financeiro - Halles -
Auxiliar - Impunidade - INAMPS - Brasilinvest -
Estelionato - Isso tem que acabar. (REIS, 1986, p. 10).

Na justificativa, Luiz Fernando mencionou autarquias,
bancos privados e instituicbes publicas envolvidas em
episddios de corrupgao durante os governos militares. A
corrupgao nos setores publicos gera o sucateamento dos
servigos e institui¢Oes federais.

Com esse cendrio de corrupgdo, alta taxa de inflagao,
arrocho salarial e alta taxa de juros, os maiores prejudicados sao
os trabalhadores e esses foram retratados na ala dos operarios.
O figurino da ala (Figura 04) nas cores verde e amarelo, contém
chapéu de operario e o corpo do componente é revestido com a

forma de barril.
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- ! —
Captura de tela de video do Youtube, 2017. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=aWBE1xYsDpw&t=614s> Acesso em:
21 de julho de 2023.

A elite brasileira, também foi alvo de criticas no desfile de

1986, Luiz Fernando descreveu essa ala:

7.10 - Ala da burguesia inescrupulosa

Conviventes com o sistema e grande assimiladora desse
inescrupuloso consumismo € a burguesia a grande
responsavel por essas imposi¢des americanizadas.
(REIS, 1986, p. 11).

E com esse discurso de melhorias, crescimento econ0mico
e o enfraquecimento da ideologia de esquerda, que o golpe
militar conseguiu o apoio dos empresdrios, dos conservadores

e dos anticomunistas. Motta (2021) como isso aconteceu:
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De inicio, a motivagao do empresariado para apoiar o
regime autoritario mesclava expectativas econdmicas
(defesa da propriedade) e razdes ideoldgicas. O seu
entusiasmo aumentou quando o novo regime se mostrou
alinhado aos interesses do capital e adotou politicas
favoraveis ao crescimento econdmico e a expansao dos
lucros. (MOTTA, 2021, p. 153).

A burguesia brasileira apoiou a ditadura, porque devido
a relagdao politica e economica com os EUA, os brasileiros
sofreram influéncias do consumismo e do estilo de vida
capitalista, esse modelo de negdcio gerou lucro para muitas
empresas.

A pendltima alegoria é uma referéncia a empresa
brasileira Petrobras, até o ano de 1977 ela era uma estatal.
Porém depois desse periodo tornou-se uma empresa de capital
misto e o seu acionista majoritdrio é o estado brasileiro. O foco

da alegoria é defender os interesses nacionais.

7.12 - Carro da Petrobras
E um dia alguém falou: - O Petrdleo é nosso, e ninguém
acreditou, mas hoje é, Petrolino que o diga dominou num
so golpe as multinacionais do Petroleo. Valeu Petrolino.
(REIS, 1986, p. 11).

Luiz Fernando Reis, defende os bens e valores nacionais,

por isso, a ultima alegoria do desfile representou uma empresa

brasileira. Outras alas desse setor como: das baianas, da velha
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guarda, do sol da liberdade e dos “Canariquitos”, seguem a
proposta de valorizacao do nacional.

A tltima alegoria que fechou o desfile mostra a vitdria do
personagem “Canariquito” sob a dguia americana.

Durante o desfile, foram apresentados dez tripés,
mostrando os topicos do enredo. Esse formato de comunicagao
€ uma caracteristica dos desfiles do carnavalesco, facilitando o
entendimento do publico.

Na justificativa do enredo, o carnavalesco explicou a

funcao dos tripés.

Colorindo e explicando um pouco mais o enredo
traremos tripés-frases caracteristicas imprescindiveis
nos enredos da Caprichosos de Pilares.
1 - Brasil ha quem te ama
ha quem te USA
2 - Devo nao nego
Pagarei quando puder
3 - Yankees go home
4 - Democracia é importante
mas soberania € fundamental
5- O povo unido
jamais serd vencido
6 - E um dia esses jovens
serdo governo e poder
e ai tera sido tarde demais.
7 - Cheese vatapd, mac angu, big feijao. Serd?
8 - Ordem, Progresso e Independéncia
9 - E o vento levou...
Nossa mente
10 - Alianga para o progresso.... deles
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11 - Somos do Samba
Nao somos do Sam. (REIS, 1986, p. 11-12).

Os tripés 1, 2, 3,4, 5, 6, 8,9, 10 e 11 sdo frases com criticas
a relagao diplomatica, politica e econdmica entre Brasil e EUA.
Os tripés: “Brasil ha quem te ama ha quem te U$A”,
“Democracia € importante mas soberania é fundamental”,
“Ordem, progresso e independéncia” e “Alianga para o
progresso... deles”, mostra a diferenca de interesses na relagao
entre os paises. Para Motta (2021) o interesse dos americanos
afetou e influenciou a politica e a economia dos paises da

América Latina, incluindo o Brasil.

Os governos norte-americanos foram corresponsaveis
pela onda autoritaria na América Latina nos anos 1960-
80, que nao teria ocorrido da mesma forma na auséncia
das pressdes da poténcia do Norte. Ainda assim, os
atores da direita local tomaram decisdes e fizeram
escolhas convergentes com os interesses dos Estados
Unidos, o que ndo pode ser minimizado (MOTTA, 2021,
p- 95).

Nos tripés 1, 4, 8 e 10 o carnavalesco critica essa relagao
de interesses. O tripé “Devo nao nego/ Pagarei quando puder”
¢ a opinido do carnavalesco, sobre o Brasil decretar uma
moratéria ao FMIL E nos tripés “O povo unido jamais sera
vencido” e “E um dia esses jovens serao governo e poder e ai

terd sido tarde demais” é uma referéncia ao movimento das

“Diretas ]J&”, que aconteceu em 1984 e contou com a
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participacao de toda a sociedade civil, intelectuais, artistas e
politicos.

O estilo de vida norte-americano € criticado nos tripés
“Yankees go home”, uma referéncia ao esporte, “Cheese vatapa,
mac angu, big feijao. Serd?” ¢ uma critica as lanchonetes norte-
americana e o tripé “Somos do Samba/ Nao somos do Sam.”,
avalia negativamente a musica estrangeira.

O Jornal do Brasil publicou uma reportagem em 1986,
apos o desfile, que o titulo era “O mais 6bvio dos panfletos” o
jornalista analisa o enredo, as fantasias e alegorias da

Caprichosos de Pilares.

A Caprichosos de Pilares é de esquerda. Detesta os
americanos. Acha, por exemplo, que eles comem nossas
criancinhas. Nao por via oral, mas pelo poltergeist da
televisao, com herdis “consumistas e maléficos que
divulgam um comportamento diferente da nossa
maneira simples e tropical de viver”. Est4 no folheto que
a escola distribuiu aos jurados e que a essa hora ja é
leitura obrigatdria do PC do B. Ele explica o enredo,
Brazil nio seremos Jamais! (Ou seremos). E a luta do
“Canariquito Brasilino da Silva”contra os agentes do
mal, Tio Sam e a dguia. Uma histdéria pungente contada
pelas alas “da burguesia inescrupulosa”, do “Mac
Bobo’s”, da “aguia inescrupulosa” e os carros “ da divida
externa”, ao “aculturamento infanto-juvenil” e das
“multinacionais”. Para tudo terminar no carro da
“vitoria final”, onde a 4guia abjeta aparece depenada,
vencida pelo Canariquito.

Com um enredo desses da pra rir, da pra chorar - s6 nao
d& para ganhar carnaval. E bobo demais. Anos atras o
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carnavalesco Luiz Fernando inventou para a
Caprichosos um desfile solto, meio bloco, em que
misturava critica, humor e originalidade. Dessa vez
perdeu a mao. Introduziu o rancor no carnaval. No
maximo deu pra sentir nostalgia das passeatas estudantis
de 68 em que se xingava o Mec-Usaid e cuspia-se num
boneco qualquer com a barbicha de Tio Sam. A
Caprichosos vestiu-se com o mais ¢bvio dos panfletos.
Velhota de celulite num carro de Tio Sam, bruxas no
papel das multi, vampiros fazendo-se de FMI e
estandartes gritando candidamente “Yankees Go home”
ou “Brasil ha quem te ama/ Ha quem te U$A”. Do lado
do bem, muita fantasia verde e amarela cobrindo os
personagens de Mauricio de Souza, nossas baianinhas
brejeiras, malandrinhos que dizem no pé, super-herdis
nordestinos e a formidavel ala dos operarios, descrita no
folheto como “aqueles que pagam com a fome esse
endividamento irresponsavel e esses crimes financeiros,
mas acreditamos o trabalhismo sindical, na CUT, na
CONCLAT...”

Os xiitas do PT mandam na Caprichosos.

E uma conversa que nao ganha nem eleicio, quanto mais
carnaval. Maniqueista demais. Para concluir que nao
estamos sOs e que os americanos estdo, bastava olhar a
turma da NBC mandando imagens da propria
Caprichosos para os States - o que deve servir de tema a
um furioso enredo na proxima parada de bandas e
balizas pela Sétima Avenida. A escola evidentemente
confirmou um estilo baseado na alegria, criatividade,
leveza de roupas e critica - mas nao trouxe a surpresa das
outras vezes.

Havia uma ala engracada do Flamengo, vestida como um
time de futebol americano e até a boa ideia de uma aguia
batendo asas no carros de abertura, tirando o impacto do
tradicional abre-alas da Portela que desfilaria em
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seguida. Mas foi pouco. O mais engragado mesmo foi ver
todo aquele desfile falando mal da influéncia americano
nesse paraiso de felicidade primitiva e, ao abrir o tal
folheto, constatar que uma dos patrocinadores da
Caprichosos de Pilares é uma loja do Shopping Cassino
Atlantico que “ensina a atirar sem risco para terceiros”.
Chama-se Guns e Security. (JORNAL DO BRASIL, 1986,

p- 9.

Na reportagem, o jornalista do periddico apresenta a sua
opinido sobre o desfile, segundo ele a escola ¢ de ideologia de
esquerda, rancorosa e ndo apresentou o humor e a leveza,
elementos esses apresentados nos desfiles de 1984 e 1985. O
jornalista cita os partidos PCdoB (Partido Comunista do Brasil)
e PT (Partido dos Trabalhadores), que sdao do bloco ideoldgico
de esquerda.

Belisa Ribeiro (2016) em seu livro Jornal do Brasil: histéria
e memdria, explica o posicionamento politico do jornal. O JB,
como era conhecido o jornal, apoiou o0s governos militares e era
a favor das elei¢des indiretas em 1985, seguindo o caminho
contrario da populagado brasileira. Com esse acontecimento, o
jornal perdeu leitores e isso também explica a posicao
conservadora sobre o desfile da Caprichosos de Pilares.

Ao contrario do Jornal do Brasil, a revista Manchete elogiou
o desfile na matéria publicada com o titulo “A escola Caprichou

numa bem-humorada critica a colonizacao cultural”.

1 Jornal do Brasil, 12 de fevereiro de 1986, n° 306, Caderno B, pagina 9.publicacdo
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A Caprichosos de Pilares criou o canariquito, filho de
canario com periquito, um produto nacional legitimo
para enfrentar a dguia americana. O enredo, Brazil, Nao
seremos Jamais, ou Seremos ?, jogou na lata do lixo os
ténis, chicletes e cachorros-quentes. Satirizou os crimes
de colarinho branco e o FMI, e declarou: “Democracia é
importante, mas soberania é fundamental.”. Os turistas
americanos podem nao ter gostado, mas os brasileiros
adoraram - e engrossaram o refrao final: “Brazil com Z
jamais.”. (MANCHETE, 19862).

A reportagem da revista tem como objetivo elogiar o
desfile e ndo apresenta criticas, como o JB. O foco da reportagem
¢é apresentar os pontos positivos do desfile, as cantoras Fafa de
Belém e Alcione, foram componentes da Caprichosos de Pilares
neste ano e foram fotografadas pela revista.

O jornal O Globo, diferentemente do JB nao apresentou
criticas ou opinides pessoais, isso também era uma
caracteristica do jornal O Globo, ser mais imparcial, segundo
Marialva Barbosa (2007, p. 222) nos anos de 1980 os dois jornais
de grande circulagao no Rio de Janeiro tinham o mesmo leitor
como foco, das classes sociais AB.

O titulo da reportagem do O Globo era “Caprichosos

desagrada Embaixatriz”.

Todos assistiram ao desfile alojados no camarote do
Governador Leonel Brizola (PDT). A embaixatriz dos
Estados Unidos, Nancy Asencio, psicdloga, ndo gostou

2 Revista Manchete, 22 de fevereiro de 1986, Edig&o n° 1766.
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do enredo da Caprichosos de Pilares: “Brazil nao
seremos jamais, ou seremos?”’do carnavalesco Luiz
Fernando.

- Esse desfile esta sendo exibido nos Estados Unidos, pela
NBC (rede americana de TV que transmitiu o desfile
diretamente) e 1a ninguém vai entender como se pode
tratar um pais amigo dessa maneira. Acho injusto e sem
sentido - disse a esposa do embaixador Diego Asencio.
Luiz Fernando, o autor do enredo, ao saber das
declara¢des da embaixatriz, disse que muito pior do que
seu enredo é “o que os Estados Unidos fazem ao Terceiro
Mundo”. Ele disse que seu enredo critica “tanto o
imperialismo americano quanto o soviético”; e garantiu
que continuara abordando temas politicos. JORNAL O
GLOBO, 1986, p. 113).

A matéria do jornal mostra as visoes e opinioes diferentes

entre o carnavalesco, Luiz Fernando Reis e a representante dos

EUA, sobre o mesmo desfile que criticou os norte-americanos.

Luiz Fernando Reis, em 1986, ganhou o prémio do

estandarte de ouro do jornal O Globo, na categoria

personalidade masculina, e o enredo da Caprichosos de Pilares,

ganhou de melhor enredo do Carnaval de 1986. A seguir, a

matéria do prémio do estandarte de ouro:

Preparando-se para o sexto carnaval na Caprichosos de
Pilares, Luiz Fernando - carnavalesco da escola -,
acumula este ano dois Estandartes de Ouro: melhor

3 Jornal O Globo, 12 de fevereiro de 1986, n. 19.081, pagina 11.
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enredo e personalidade masculina. (JORNAL O GLOBO,
1986, p. 34).

Ao contrario dos anos anteriores, a Caprichosos de Pilares
apresentou um desfile diferente, as criticas a economia e a
politica brasileira, eram associadas a relagdo entre os dois
paises. Também de forma diferente com pouco humor, a
agremiagao mostrou os desfiles com tematica do cotidiano, que

sdo uma caracteristica da agremiag¢ao nos anos de 1980

Consideragoes Finais

Este artigo buscou apresentar como a Caprichosos de
Pilares, do carnavalesco Luiz Fernando Reis, criticou a
economia brasileira nas fantasias e alegorias do ultimo setor do
desfile. Essas criticas ao longo do artigo foram apresentadas
contextualizando o momento politico e econdmico brasileiro.
As tematicas do cotidiano, perdem forca e desaparecem nos
anos de 1990. Porém, no Carnaval de 2018 o carnavalesco Jack
Vasconcelos do Paraiso do Tuiuti apresentou um desfile com
criticas ao presidente da republica e suas a¢des econOmicas e
politicas. Ou seja, mais de 20 anos depois esse tipo de tematica

retorna para o Carnaval das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

4 Jornal O Globo, 12 de fevereiro de 1986, n. 19.081, pagina 3.
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Pode o povo, “menos os gays”:
afinal, por que falar de/com
LGBTQIAPN+ no Boi Garantido?

Adan René Pereira da Silva
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Introducao

Este texto carrega um misto de emogdes para mim. Ele
marca o fim de minha trajetdria enquanto membro da Comissao
de Arte do Boi-Bumba Garantido em 2023, motivo de risos,
tristezas, frustragdes e orgulhos. Assim, de alguma forma, ele
precisou passear enquanto um texto cientifico que se pauta pela
escrevivéncia nos moldes feitos em publicagdes anteriores
(SILVA, 2021), baseado em Conceicao Evaristo, e em tons
académicos  decoloniais, no qual almejo trazer,
metodologicamente, falas de pessoas diretamente incluidas no
debate aqui proposto.

Para que se entenda em que localizagdo social estou, parto
de uma publicacao da rede social Facebook, de um alguém
considerado “popular”, “formador de opinidao” no que diz
respeito a questdes do boi-bumbd, especialmente do Garantido.
Exporei brevemente do que se trata por meio de um print

retirado da publicagao™:

! o post, na integra, pode ser conferido em:
https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid02BLnfzCRsBP4huSQcjH37av4
kXhya2geL oL S5JKTSLU6WsNUWCc6fBMC7XqqyqwZZul&id=100002517819834

&mibextid=9R9IpXO. Acesso em 25 set. 2023.
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https://na01.safelinks.protection.outlook.com/?url=https%3A%2F%2Fm.facebook.com%2Fstory.php%3Fstory_fbid%3Dpfbid02BLnfzCRsBP4huSQcjH37av4kXhya2geLoLS5JKTSLU6wsNUWc6fBMC7XqqyqwZZul%26id%3D100002517819834%26mibextid%3D9R9pXO&data=05%7C01%7C%7Ca83dfd6f6cd34c4d61f308dbbd2385fd%7C84df9e7fe9f640afb435aaaaaaaaaaaa%7C1%7C0%7C638311732514257382%7CUnknown%7CTWFpbGZsb3d8eyJWIjoiMC4wLjAwMDAiLCJQIjoiV2luMzIiLCJBTiI6Ik1haWwiLCJXVCI6Mn0%3D%7C3000%7C%7C%7C&sdata=G56hu%2FPs5AYc1qwBEuTqtfTKLj9m8AZBh8JfZppMvX0%3D&reserved=0

Figura 1 - Imagem de publicagdo em tons preconceituosos sobre propostas
de campanhas com textos e comentarios LGBTQIAPN+f6bicos.

Vamos lutar por um boi sem apelagao de
género e mandar pra casa do baralho quem
tem essas ideias imbecis. Tuxaua g4y e Naruta

meu ovo! Wb

&

PROPOSTA 1:

Resgatar o nosso verdadeiro folclore,
eliminar a lacragdo e curar o boi
de arena das seduelas da PGE.

Fonte: captura de tela, com demais informagdes em nota de rodapé 2.

Os comentarios, tanto do post quanto de quem se prop0s
“opinar”, deixam entrever verborragias LGBTQIAPN+fdbicas,
sendo este apenas um exemplo que me levou a refletir sobre

dimensdes mais profundas do evento, tendo em vista que os
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casos das interpeladas “ideias imbecis” ocorreram na segunda
noite de 2023. A ideia originou-se do “torcedor influencer” na
época de eleicdes do Garantido também em 2023, usando
“ironias” (sic), como se candidato fosse, ou seja, o que
consideraria melhor para o seu boi do coragdo. Indago: a quem
incomoda falar de questoes de diversidade sexual e de género?

Em outro momento, ainda levando-se em consideragao a
eleicao presidencial nos bumbads, o “polémico” debate sobre
género e diversidade sexual foi levado para apreciagao dos
candidatos (agora os “de verdade”, entenda-se, aqueles que se
propuseram representar o boi Garantido enquanto gestao)
durante entrevistas promovidas em veiculos de comunicagao.
Houve acusagao de proselitismo ideoldgico? em relagdao ao boi
de arena do Garantido 2023 por parte de um deles, considerado
o mais forte, a época. Isso ja me leva a lembrar Trevisan (2018,

p. 26-27), de cujo argumento me aproprio:

Como participei ativamente do movimento pelos direitos
dos homossexuais no pais, passei a merecer a suspeita
(ou franca acusagdo) de “fazer proselitismo
homossexual”, um surrado argumento repetido por
reaciondrios de todas as tendéncias, sempre que se deixa
de mostrar homossexuais morrendo de infelicidade. Nao
sei se o argumento esta impregnado de ma-fé ou de

2 A afirmacdo pode ser conferida por volta dos 10min (e em outros momentos) na
seguinte entrevista: https://www.youtube.com/watch?v=gc8MutaanrY. Acesso em 25
set. 2023.
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conveniente ignorancia, mas a verdade é que a
abordagem sobre minha obra com frequéncia minimizou
o aspecto literario para se concentrar em julgamento
moral. Na mais sombria das hipdteses, o que eu fago é
uma contrapropaganda ofensiva, em busca de
sobrevivéncia psicoldgica [...].

Fato é que esses pontos iniciais levaram-me a escrita do
presente texto. Nos moldes do que ja houvera acontecido com
o Boi Caprichoso ao levar pautas negras, com destaque para as
religiosidades afro-brasileiras para a arena em 2019
(NAKANOME; SILVA, 2021), uma enxurrada de comentarios
preconceituosos inundou as redes sociais. Em questao de dias,
a unica noite em que o Garantido ganhou (na segunda noite o
boi vermelho e branco venceu, empatando com a primeira e
levando a disputa “zerada” para a terceira noite) tornou-se a
noite da “militancia”, da “lacracdo”, do vilipéndio ao
“verdadeiro folclore” da Baixa do Sao José.

Obviamente, para essas pessoas, falar da diversidade
sexual e de género foi o motivo principal, como se pode ver nos
exemplos citados e que sdo apenas um minimo recorte da
“celeuma”, ramificando-se em likes, comentarios e
compartilhamentos. No centro do debate, eu, identificado por
boa parte dessas pessoas como o responsavel por essa inser¢ao
- 0 que assumo com muita honra, inclusive, mas sem

invisibilizar a participagdo de toda a Comissdo de Arte,
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progressista e que entende o significado de ser, factualmente,
“popular”.

Por 6bvio, ndo é com quem pretende oprimir a populagao
LGBTQIAPN+ que me preocuparei. Nem chego a esbogar uma
hipdtese nesse texto, porque a LGBTQIAPN+fobia estrutural
atravessa todas as dimensodes da vida cotidiana, sendo ponto
pacifico na literatura das Ciéncias Sociais - as fontes aparecerao
ao longo do texto. Assim, levando-se em consideragao que o
discurso social é predominantemente cisgénero e heterossexual
por questdes de ordem historica (SILVA, 2022; QUINALHA,
2022; FACHINL FRANCA, 2020), entende-se ser importante
visibilizar sentidos da populagao vitima da opressao, de forma
a perspectivarmos o debate sob outra otica: a dos oprimidos e
subalternizados — a histdria vista do angulo “oposto”. Se Spivak
(2010) pergunta se pode o subalternizado falar, responde
Gonzalez (2020) que sim, o lixo vai falar, e numa boa.

Feitas as devidas justificativas, o objetivo desse texto é
demonstrar os significados desse eixo tematico para pessoas
LGBTQIAPN+, perguntando-se acerca da importancia de se
verem presentes na festa que elas mesmas fazem. Para isso,
metodologicamente, partiu-se de uma questao norteadora feita
a cinco sujeitos LGBTQIAPN+, de ambos os bois, sobre a qual

deixou-se que eles e elas falassem livremente: qual a
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importancia de o boi trazer a tematica LGBTQIAPN+ para as
apresentagoes?

As respostas foram analisadas discursivamente e, com
isso, empreendeu-se o debate sobre o tema em comento. Ou
seja, ancorei-me nos pressupostos de uma pesquisa qualitativa
e os sujeitos selecionados foram incluidos por amostra
proposital, sendo instrumento de coleta de dados a entrevista
livre. Como nenhum e nenhuma solicitou anonimato — nao
haverd aqui “armario cientifico”, ainda bem! — todos e todas
serdo identificados/as ao longo do texto.

Priorizaram-se, para o didlogo com os dados, autores/as
versados na tematica LGBTQIAPN+, em especial aqueles e
aquelas que debatem o tema na perspectiva decolonial. Afinal,
o enraizamento colonial e colonizador de género e
heterossexualidade compulsoria parece mais solidificado do
que nunca no imagindrio preconceituoso do “cordial”
brasileiro. Esquematicamente, o texto divide-se em duas segoes:
na primeira, debate-se o conteudo daquilo que o Boi-Bumba
Garantido levou em sua segunda noite de apresentacao e que
gerou tanta “polémica”, enquanto na segunda apresentam-se os
dados obtidos nas entrevistas com os desafios para aqueles e
aquelas que permanecerem produzindo a festa. Finaliza-se com

as consideracoes finais e referéncias.
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Ubuntu: eu sou porque nés somos

Esse foi o titulo da segunda noite do Boi-Bumba
Garantido de 2023. No ano cujo tema escolhido foi “Garantido
por toda vida”, “brincando” com a dubiedade do sentido de ser
um apaixonado pelo Bumbd por toda a vida e de ser o
Garantido um defensor de todas as vidas, foi no dia primeiro
de julho de 2023 que se empunhou a bandeira pela luta de todas
as vidas, obviamente, dentro das especificidades de cada uma
delas. Longe de ser um cliché de quem ndo entende a
importancia de defender vidas negras, indigenas,
LGBTQIAPN+, de pobres e de outras classes sociais
vulnerabilizadas, o Garantido procurou dar visibilidade a todas
elas e mostrar-se, por meio de sua gente, como um defensor
nato das humanidades, por ser, ele mesmo, parte das
humanidades nascidas e criadas na Baixa do Sao José, esse
territorio afetivo do Boi Garantido em Parintins.

Para isso, focou-se na filosofia africana Ubuntu, cuja
“traducdo” popular é “eu sou porque nds somos”. Ou seja, a
ideia foi esmiugar esse pressuposto para que entendamos
porque a vida s6 faz sentido na coletividade, e que, como canta
uma das toadas da noite, “a humanidade ¢ um presente pra

todos no6s”3. Como posto no livro dos jurados:

% Trata-se da toada Humana Amaz6nia, de autoria de Paulinho do Sagrado e
Adan  René, presente no A&bum  2023. Disponivel em:
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A Amazonia, de arvores frondosas, de rios que
comandam a vida, de bichos que dangam na valsa
silenciosa da noite, é também terra de acolhimento de
vidas humanas de muitas origens. Mae amorosa que,
com seu leite materno, acarinhou judeus/judias,
japoneses/as, chineses/as, africanos/as em didsporas.
Abracou a diversidade LGBTQIAPN+. Aninhou os/as
Tupinamba, os/as Parintintin, os/as Sateré-Mawé, os/as
primeiros/as indigenas e negros/as em mocambos e
quilombos afro-indigenas, aliangando povos contra a
escravidao colonial. Aqui, plantamos a convivéncia com
a diversidade humana e de fés! E o Garantido € isso:
berco da diversidade. Boi do Povao. Por isso, nesse
momento, é tempo de celebrar as humanidades em suas
pluralidades religiosas, de género, de orientacoes
sexuais, de classes e de etnias. A filosofia Ubuntu nos
guiara (SILVA; RODRIGUES, 2023, p. 33).

Como se pode ver, a proposta, de cunho decolonial,
antirracista e anti-LGBTQIAPN+fébica nao “enredou” nada
que pudesse ser encarado como “absurdo”, a nao ser por
pessoas preconceituosas. Alguns momentos da noite se
destacaram, como a DPorta-Estandarte Livia Cristina,
assumidamente lésbica e casada com uma dancgarina da
Companhia de Danga Garantido Show, trajada nas cores da
diversidade, a reveréncia a Tibira do Maranhdo, primeiro

indigena morto por homofobia no pais (na falta de um termo

https://www.youtube.com/watch?v=ZgnQDXCONGg. Acesso em 29 set.
2023.
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mais apropriado, manteve-se a expressao “homofobia”,
tendo-se o cuidado, entretanto, de nao cairmos em
anacronismos), na figura de um tuxaua (MOTT, 1998) e
algumas participagdes de pessoas LGBTQIAPN+ que
livremente se expressaram. Sao esses momentos que o autor do

texto da Figura 1 pretende “ironizar” (sic).

Um dos participantes decidiu, em uma performance drag
queen, vestir-se de Naruto, o que levou torcedores
conservadores a considerarem aquilo um absurdo, um
verdadeiro vilipéndio a supostas tradi¢oes encarnadas. Nada
de novo no pais que mais mata sua populagao LGBTQIAPN+
no mundo, segundo dados do Grupo Gay da Bahia (2021), com
uma morte a cada 29h, aproximadamente. O que talvez essas
pessoas nao saibam é que a “morte” inicia-se discursivamente,
quando se nega o direito de cada um ser do jeito que é.
Violéncias simbodlicas, em uma leitura no sentido de Bourdieu
(2005). Nao pode uma pessoa gostar do Garantido e do Naruto
e querer levar isso para a arena em um momento no qual é

protagonista?
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Figura 2 - Livia Cristina, Porta-Estandarte do Boi Garantido nas cores da
diversidade (2023). Indumentaria do artista Fabson Rodrigues.

A

Fonte: Lucas Silva.

Figura 3 - Davizinho Assayag, Tuxaua do Boi Garantido, representando
Tibira do Maranhao (2023). “Capacete” do artista Kelvin Machado, com o
passaro colhereiro, rosa, em alusao a regiao onde viveram os Tupinamba.
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A questao da diversidade sexual entre os povos indigenas
nao ¢ uma novidade para pesquisadores e pesquisadoras. Para
além da pesquisa citada de Mott (1998), ha autores que inclusive
ja estdao questionando a colonialidade das classificagdes das
sociedades nao indigenas sobre as indigenas. Por exemplo,
Silva (2022) explana sobre a necessidade de romper com a cis-
heteronormatividade, contudo, aproximando-se dos universos
indigenas para entender as categorias nativas, desconstruindo
idedrios de género e sexualidade dominantes. Trevisan (2018)
constata praticas homoeroticas entre os Krahd e assim
poderiamos seguir citando mais pesquisas, como as de Oliveira
(2022), que trata, inclusive, da Constru¢ao de um Movimento
Indigena LGBTQIAPN+. Ou seja, nao faltam estudos, sobra
LGBTQIAPN+fobia estrutural e seu impacto entre os povos
origindrios, evidenciando que negar a existéncia dessas pessoas
¢ também promover negacionismo cientifico.

Para Melo e Lima (2021), parte desse preconceito pode ser
explicado pela auséncia de representatividade das populagoes
minorizadas, em que a discriminacao e violéncia acabam sendo
resultado dessa invisibilizagao, posto que se naturalizam como
algo banal na sociedade, negando direitos e discriminando
pessoas por um suposto desconhecimento da realidade e
consequentemente negando a presenca do preconceito. Isso

retroalimenta um regime de violéncia, de exclusao social, de
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desrespeito a dignidade humana, tornando os grupos
LGBTQIAPN+ em comento alvo de mais vulnerabilidade e
violagao de direitos.

Compreendo que o conceito de “ferida colonial” ajuda a
explicar esse processo em ambito brasileiro e amazonico, por
meio da articulagao entre trés pontos: capitalismo, colonialismo
e patriarcado. Tal articulagdo ndo deixa ninguém ileso,
especialmente a populacao LGBTQIAPN+, com destaque para
seu universo “T”. Sobre essa ferida, vale a citagdo de Santos

(2022, p. 98):

Penso que a continuidade dinamica das relagdes coloniais
assenta na permanéncia, ao longo dos ultimos cinco séculos,
de trés modos principais de dominagdo: o capitalismo
(desigualdade classista), o colonialismo (desigualdade
etnorracista) e o patriarcado (desigualdade sexista e reducao
da diversidade de género a homens e mulheres). Todos esses
modos de dominacao foram concomitantes de epistemicidio
(desqualificacado dos saberes ndo eurocéntricos como
residuais, atrasados ou mesmo perigosos e blasfemos). Tanto
o colonialismo quanto o patriarcado existiram muito antes do
capitalismo e foram exercidos por outros povos que nao os
europeus, mas foram profundamente reconfigurados a partir
do momento em que foram articulados com o capitalismo.
Por outro lado, essas formas de dominagdo também
vigoraram e vigoram no interior de antigos paises
colonizadores, ainda que de modos muito diferentes. As
independéncias politicas alteraram (com intensidades
diversas) essas trés dominagdes, mas nao as eliminaram [...]
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E interessante perceber como o discurso de que “nao é
preciso falar disso, faz parte da vida intima” estd impregnado
de racismo e misoginia. Para Grada Kilomba (2019), visibilizar
a vida de mulheres negras — e podemos expandir para lésbicas
—nao quer dizer mera exposicao da intimidade. Almeja-se falar
sobre o histérico de violéncias as quais essas pessoas sao
expostas ininterruptamente. Ou seja, ¢ um modo de visibilizar,
ressignificar, decolonizar a arte por meio do (desfazimento de)
género e da sexualidade “dissidentes”. Sempre sera
revoluciondrio olhar para aqueles e aquelas que nos
precederam e para aqueles e aquelas que ousaram “sair do
armario” e fazer do prdéprio corpo um instrumento de
resisténcia e de empoderamento para que as pessoas possam
ser o que sao.

Como explica Angela Davis (2017), a arte progressista tem
o condao de auxiliar pessoas a aprender ndo apenas sobre as
forcas objetivas em acdo na sociedade em que vivem, mas
também sobre o cunho social de suas vidas particulares,

incitando-as a buscarem emancipacao social:

Como Marx e Engels observaram ha muito tempo, a arte
¢ uma forma de consciéncia social — uma forma peculiar
de consciéncia social, que tem o potencial de despertar
nas pessoas tocadas por ela um impulso para
transformar criativamente as condi¢des opressivas que
as cercam. A arte pode funcionar como sensibilizadora e
catalisadora, impelindo as pessoas a se envolverem em
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movimentos organizados que buscam provocar
mudangas sociais radicais. A arte € especial por sua
capacidade de influenciar tanto sentimentos como
conhecimento [...] (DAVIS, 2017, p. 166).

Eu fui tocado pela arte. Pela arte popular. Pela arte
popular parintinense. Pelo meu papel social enquanto membro
do Boi Garantido. Eu sou esse povo LGBTQIAPN+. Merego
viver, ser reconhecido e ter dignidade. Mereco me narrar por
mim (nao ha redundancia, ha énfase!).

Até hoje me pergunto quem pode me contar, me ler, me
perceber em minha realidade. Por que as pessoas se assustam
com o fato de os sujeitos LGBTQIAPN+ quererem falar de si,
com foco no que sabem de si, do que viveram, do que passaram
em uma sociedade que os oprime? O que é isso se nao a
perpetuacgdo de uma historia violenta, colonial e contra nossas
existéncias?

Antes de terminar esse topico, nao posso deixar de
mostrar como os dados cientificos coadunam-se com a
realidade. Enquanto esse capitulo estava sendo finalizado, a
cantora Marcia Novo, também assumidamente lésbica e que fez

participacao especial na terceira noite de apresentacao do
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Garantido, narrou um episddio de lesbofobia que sofreu
durante um show do proprio Boi, junto de sua companheira®.

O citado ataque se deu provavelmente por uma torcedora
do boi-bumba Garantido. No video em que a violentada expoe
0 que aconteceu, os comentarios da publicacao refletem um
nivel igualmente absurdo de lesbofobia, mostrando, mais uma
vez, que falar sobre o tema é necessario, fundamental ainda em
2023. Um desses comentdrios, que mais me chamou atencao,
inclusive, é de outra pagina que se pretende formadora de
opinidao sobre o Boi Garantido, fomentando a descredibilidade
— e mais violéncia - sobre a cantora.

Ainda acham que “queremos biscoito” (atengao), quando
falamos de violéncias que sofremos. Sim, para pessoas cis-
heterossexuais, permanece uma mentalidade colonizada e
LGBTQIAPN+fobica de que tudo que fazemos é “para eles”,
para chamar a atengao de quem se percebe como o centro do
mundo (mais uma vez confirmando a literatura cientifica) e nao
porque precisamos lutar para existir/resistir. Trata-se do

segundo comentdrio do print screen abaixo:

4 O post com o depoimento da cantora pode ser conferido na integra em:
https://www.instagram.com/p/CxtLe3spLjR/?igshid=MTc4MmM1YmI2Ng%3D%3
D&img_index=1. Acesso em: 10 out. 2023.
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Figura 4 - Publicacio de pagina de noticias contendo video-dentincia da
cantora Marcia Novo sobre lesbofobobia que sofreu durante show do Boi
Garantido. Mais informagdes na quarta nota de rodapé.

Comentarios

_ Q@
Canta ruim 1
Responder Ver tradugao
Kkkk quer biscoito essa. Engracado 15

que no festival meteu uma nota SEM
CONTEXTO nenhum. Cada uma

Responder Ver tradugao

Ver 1 respostas

Fonte: captura de tela. A informagao pode ser conferida integralmente no
link disponibilizado em nota de rodapé citada.
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Resultados e discussdo: “o boi-bumba é uma festa de
todos e para todos”

Inicio a apresentagao da discussao dos resultados com
uma torcedora bissexual, Beatriz Lorena. Torcedora do Boi
Garantido, ao responder a questao norteadora desse texto, ela

enfatiza:

O Boi-Bumbg, ele é uma festa de todos e para todos, além
disso, ela é feita em sua maioria por maos e mentes de
pessoas do movimento LGBTQIA+, ndo ha motivo
contrario para que os Bois ndo levem a causa daqueles
que ajudam a criar essa brincadeira o ano inteiro.

E conclui:

Levar essas pautas significa nao s6 pensar no social, mas
também ser identitdrio e valorizar aqueles que por
muitas vezes dao a vida pra ajudar a construir esse Boi,
levar a nossa luta é importante, principalmente em um
palco tao grandioso como o Festival.

A fala de Beatriz mostra, entre suas varias camadas, a
importancia atribuida por uma pessoa da comunidade em se
ver na arena e se sentir pertencente pela via da visibilidade.
Ainda no excerto, ela tangencia algo que nao pode ser deixado
em segundo plano: a quantidade de pessoas que contribuiram
e contribuem para o boi e que sao LGBTQIAPN+. Pelo lado
vermelho e branco temos o historico “Didi faz Tudo”, por

exemplo, que marcou a festa por sua arte de confeccionar
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tuxauas. A maioria de nossos artistas de indumentarias sao da
comunidade LGBTQIAPN+ e, ao olharmos para a Galera
Vermelha e Branca, podemos visualizar a mesma situacao — a
presenca expressiva de pessoas LGBTQIAPN+. O paralelo com
o Boi Caprichoso pode ser feito de modo idéntico.

Sobre o uso do termo identitario, a entrevistada destaca a
importancia de saberem quem somos, tendo em vista que faz
parte de nossa constituicdo subjetiva e social. Consoante

pensamento de Quinalha (2022, p. 163):

As identidades precisam ser compreendidas enquanto
lentes de analise e instrumentos de agdo para ir além de
um universalismo abstrato que, nos tltimos séculos, foi
o principio hegemonico a organizar um projeto de
emancipagdo a partir da perspectiva particular do
homem branco, heterossexual, cisgénero e europeu. Tal
universalismo sempre teve essa inescapavel dimensao de
particularidade, apesar de ter se apresentado como um
horizonte que paira sobre as hierarquias e diferengas. A
construgdo de um universal concreto e mediado passa
por esse reconhecimento dos marcadores sociais da
diferenca, interseccionalizando as agendas e permitindo
a construgao de aliangas indispensaveis para as
transformacdes estruturais da sociedade.

Ainda nesse sentido, vale pensar Trevisan (2018), para
quem a ocupagao dos diferentes espagos por pessoas nao cis-
heterossexuais tem sido uma resposta positiva a secular

repressao. E isso é percebido pela entrevistada, que mostra
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como é importante que essas pessoas nao apenas existam, mas
que elas existam “fora do armario”, porquanto sao referéncias
que se tornam positivas para outras pessoas. No caso de
pessoas LGBTQIAPNH+, as referéncias positivas ficam enquanto

fonte de identificacdo e superagao de estigmas e sentimentos

1

ruins, como o de “vergonha” por ser quem se €, no caso de

pessoas cis-heterossexuais, as referéncias positivas ganham
forma no sentido de questionar sua propria “centralidade” no
mundo e de perceber identidades “fora do padrao” como
possiveis e fora do eixo de uma pressuposta “normalidade”.
Meu segundo entrevistado também ¢é torcedor do Boi-
Bumba Garantido e se chama Juinior Lucena. Homem cisgénero

e gay, quando perguntado sobre o tema, sinaliza:

Eu fui criado préoximo e inserido ja na cultura do Boi-
Bumba, com uma familia parintinense. Desde que eu me
entendo por gente, o boi-bumba faz parte da minha vida.
Estive no festival pela primeira vez aos 6 anos e fui
crescendo com o boi-bumba fazendo parte da minha vida
e quando entendi minha orientagdo sexual, é, eu achava
que minha orientacdo sexual nao fazia parte da cultura
que tanto me fazia feliz, que seria o boi-bumba. Achava
que o boi-bumba e minha orientagao sexual nao tinham
pontos em comum, justamente por nao enxergar dentro
da festa referéncias a pessoas LGBTs. Ai depois, passados
mais anos, depois de vivenciar um pouco mais préximo
a cultura do boi-bumb4d, conhecer mais pessoas que
fazem a festa, eu vi que na verdade ¢ uma festa
construida por maos LGBTs. Se nao forem as pessoas
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LGBTs, o boi-bumba nao entra na arena. Eu nao tenho
duvidas disso. Entdo quando eu vejo essas pessoas
saindo dos bastidores e tendo holofotes, quando eu vejo
a tematica LGBT dentro da arena, quando eu vejo
pessoas LGBTs, ¢, tendo papéis de destaque dentro da
festa, isso me alegra de um jeito muito especial, porque
finalmente a cultura e minha orientacdo sexual se
encontram e finalmente eu vejo que uma festa construida
por maos LGBTs da a essas pessoas o destaque que elas
também merecem.

A identidade cis-heterossexual € pressuposta. Nesse
sentido, é uma falsa simetria afirmar que se uma nao é exaltada,
a outra também nao merece ser. Celebramos quando as
mulheres entraram na brincadeira e também celebraremos a
visibilidade de gente negra, LGBTQIAPN+ pobres, da
periferia. Neste sentido, a fala do entrevistado apresenta dois
nucleos: no primeiro, os prejuizos trazidos pela sensacao de nao
pertencimento a uma cultura, o que aparece por conta da
proposital invisibilidade. No segundo, na esteira do
pensamento de Beatriz Lorena, a importancia de se reconhecer
essas pessoas para que as proximas geragoes Nnao passem por
isso. Para além de uma reflexao critica do presente, essa
discussao € ponte para o futuro: a geragaio LGBTQIAPN+ que
estd adentrando esse universo sentir-se-a pertencente a ele?
Sim, é necessario pensar sobre o assunto, porque, como aponta
a fala de Lucena, criangas LGBTQIAPN+ existem e merecem

respeito e dignidade.
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Patricia Hill Collins (2019) explana sobre a
heterossexualidade compulséria como um sistema de poder.
Isso explica porque as pessoas heterossexuais se sentem tao
“ofendidas” quando se questionam as bases que mantém a
estrutura desse sistema. E explica também o polo oposto,
porque para uma pessoa nao-heterossexual é tao doloroso ver-
se excluida dos espagos sociais, como aparece na fala de Lucena

adulto olhando para sua infancia. Para Collins (2019, p. 225):

Um importante fruto dos movimentos sociais de lésbicas,
gays, Dbissexuais e transgéneros tem sido o
reconhecimento do heterossexismo como sistema de
poder. Em esséncia, o espago politico e intelectual
formado por esses movimentos pds em questao a suposta
normalidade da heterossexualidade. Esses
questionamentos promoveram uma mudanca na
percepcao da sexualidade: antes, ela era situada na
composi¢do  bioldgica  individual;  agora, o
heterossexualismo € analisado como sistema de poder.
Assim como as opressdes de raca ou género marcam o
corpo com significados sociais, o heterossexismo marca o
corpo com significados sexuais. Dentro dessa logica, o
heterossexismo pode ser definido como a crenga na
superioridade inerente de uma forma de expressdo
sexual sobre a outra, da qual decorreria, portanto, o
direito de dominar.

A terceira fala é de uma artista transexual do Boi
Garantido, Wendy Machado. Na fala sobre a importancia das

questdes de género e diversidade sexual neste universo
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cultural, ela destaca que homens e mulheres trans estao sempre
em uma luta constante por espaco na sociedade e, sobretudo,
respeito. Para ela, “ver os bois de Parintins nos dando esse
espaco, essa visibilidade, principalmente com nossos trabalhos
e por serem nossos porta-vozes, falar da gente, da nossa luta, é
levantar nossa bandeira”. E complementa: “E nos abragar, é
segurar nossa mao, € percorrer junto conosco, ver tudo isso ja é
um bom comeco, mas € necessario o espaco para pessoas trans
ali na arena, porque nos bastidores no6s sempre estivemos!”. E
pergunta, dentro da pergunta: “vocé estaria preparado pra ver
um item trans ou um tuxaua trans?”

A resposta de Wendy Machado me remete a classica obra
de Spivak (2010), acerca de se pode ou nao o subalternizado
falar. Na ocasido, a autora esboc¢a uma resposta negativa a esse
questionamento: “O subalterno nao pode falar. Nao ha valor
algum atribuido a “mulher” como um item respeitoso na lista
de prioridades globais. A representacdo nao definhou. A
mulher intelectual como uma intelectual tem uma tarefa
circunscrita que ela nao deve rejeitar com um floreio” (SPIVAK,
2010, p. 165).

Penso que a resposta de nossa artista trans nos leva a
refletir sobre esse ponto. De alguma forma, Wendy reelabora o
questionamento de Spivak quando pergunta se estariamos

preparados para ter um item trans na arena do bumbddromo.
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Pelo nivel do debate e da prépria estrutura social em que
vivemos, provavelmente concordariamos com a resposta de
nao poder. Mas isso nao deve nos levar a inanigao, pelo
contrario, essa “tarefa circunscrita” nao pode ser rejeitada, ou
seja, precisamos continuar na luta para que todos e todas
possam existir como sao e, no bojo da existéncia em plenitude,
possam também fazer sua arte da maneira que compreendam
adequada e sendo vistas do modo como desejarem.

Neste viés, Angela Davis (2022) nos alerta acerca da
necessidade de ter esperangas. Para ela, a mudanca é possivel,
percebendo-se que, por mais horrendas que as coisas possam
parecer hoje, o mundo foi forjado na mudanga. E isso é
facilitado quando as pessoas empobrecidas de minorias étnicas,
sexuais e raciais aprendem a identificar-se com as comunidades
de luta e passam a imaginar um mundo diferente e melhor.
Davis (2022) ainda nos alerta da importancia de nos
organizarmos massiva e coletivamente para a mudanca. Ainda
que problematico, o espago no qual vivemos hoje é um tanto
melhorado por conta da atuagdao desses grupos, desses
movimentos.

Ainda em termos de “caminhos” para solugdes, propoe

Butler (2016, p. 28-29):

Certamente, nds buscamos reconhecimento neste mundo
de maneira a existir enquanto sujeitos sociais,
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participando em um mundo comum. Ao mesmo tempo,
nos sabemos que nao ha reconhecimento perfeito neste
mundo. Isso nao significa que devamos deixar de lutar
por reconhecimento, mas que compreendamos o
reconhecimento exatamente como uma luta constante.
Noés demandamos reconhecimento nao somente pelo que
somos, mas por nossa capacidade mesma de
autodeterminacao, nossa reivindicacao de igualdade e de
liberdade. Como os corpos que tém vivido em zonas
sombrias emergem sob luzes mais intensas (talvez nao
sob iluminacdo completa, mas ainda assim sob uma luz
mais clara)? Eles fazem isso em solidariedade uns com os
outros, ndo enquanto individuos heroicos. Mas, ainda
assim, se nos vivemos em um mundo onde os corpos sao
somente  compreendidos  dentro de  normas
convencionais de género, ou quando aquelas pessoas que
sdo excluidas da sociedade sdo tidas como as ndo
civilizadas, entdo como essas vidas se tornam visiveis e
audiveis em tais condi¢des? Como podem os corpos
serem reconhecidos quando eles nao se encaixam na
norma social do que os corpos deveriam ser? Que atos de
agéncia sdo necessarios para enfrentar as forgas de
exclusdo e desrealiza¢do e também da violéncia? Como
0s corpos se retinem juntos para significar sua existéncia,
sua inteligibilidade e sua persisténcia? Algumas vezes é
o proprio ato de se levantar, de caminhar juntas e de se
reunir que afirma uma existéncia social, traz significado
a uma demanda politica e promete um futuro politico
diferente.

Ou seja, para além de importantes questdoes de
visibilidade, representatividade e reconhecimento, tanto Davis
quanto Butler estdo insistindo na necessidade de uniao

enquanto movimento social e politico, para que possamos

359



mexer nas estruturas da sociedade que inviabilizam nossas
existéncias, inclusive, enquanto artistas. Precisamos reconhecer
nossas especificidades enquanto seres humanos.

Nas potentes e ferrenhas palavras de Maria Clara Aratjo
dos Passos (2015, p. 21): “Onde esta a dignidade? Nao somos
iguais. Eu, travesti, ndo sou igual a vocé. Eu, travesti, além de
ter batalhado por minha entrada [na universidade], a partir de
agora irei batalhar por minha permanéncia”. Passos (2015) fala
ainda da sub-humanidade de pessoas transexuais e travestis:
ninguém parece se assustar com a auséncia dessas pessoas no
dia a dia, contudo, horroriza-se quando as encontram nas
esquinas da prostitui¢do, mesmo sendo 14 o espago que a
sociedade condicionou essas pessoas a permanecerem.

Nesse sentido, o questionamento de Wendy Machado é
mais do que legitimo, é coerente e inquieta a cisgeneridade
compulsdria e dominante socialmente. Acima de tudo, insiste
para que encaremos a hipocrisia social que guia esse Brasil que
jura para si mesmo que é um exemplo de democracia racial,
mesmo diante de dados que desmascaram seu “jeitinho”
colonizado, cisgénero, heterossexual e racista “de ser”.

Neste viés, pelo lado do Boi Caprichoso, as respostas
parecem caminhar nesse sentido de que o discurso presente é
necessario por ser uma perspectiva de mudancga frente ao

preconceito. Josivaldo Bentes Lima Junior, homem cisgénero e
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gay, ao refletir sobre o questionamento feito, responde que: “Eu
sinto que o Boi, por meio da arte, do discurso, defende a minha
vida e a vida dos meus amigos. Eu sinto que o discurso vai
incomodar, e por isso acho que € necessario, pois promove um
debate ainda que minimo”.

Ja nosso ultimo entrevistado, também torcedor do Boi
Caprichoso e homem cisgénero e gay, Adriano Tenodrio, sinaliza
que ¢é super importante a temdtica no boi, porque sdo essas
pessoas que fazem o boi. Citando artigo meu com o qual se
identificou (SILVA, 2021), conta que os LGBTQIAPN+ no boi
sempre foram invisibilizados, ndo tendo o reconhecimento
devido de suas obras/produgdes. O entrevistado vé nesse
protagonismo uma “reparacao histdrica”, tendo em vista que o
reconhecimento sempre foi para “os outros”. Na fala dele, ao
pesquisar mais sobre o boi-bumb4, conta que conheceu vérias
pessoas LGBTQIAPN+ durante trabalho que realizou
entrevistando pessoas da historia do Caprichoso no Centro de
Documentacao e Memoéria (CEDEM) do Boi-Bumba azul e
branco. Entretanto, mesmo estando 14, presentes, essas pessoas
nao sao conhecidas/vistas pelo grande publico.

No texto citado por Tendrio, eu falo de como o boi foi um
“escoadouro” de uma “vivéncia dissidente” como a minha. La
conheci a diversidade, 14 vi mais pessoas como eu e 14 aprendi

a nomear vivéncias e opressoes. Entao, de fato, para além de
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qualquer leitura meramente “simbolica”, entendo que o boi-
bumbéd é um local no qual, materialmente, nossas existéncias
acontecem de modo acolhedor, porque no fim somos nds por
nds mesmos em um mundo cis-heterocentrado (SILVA, 2021).

Franca e Ribeiro (2020, p. 282) chamam a atengao para a
presenca de pessoas LGBTQIAPN+ em festas e como as
expressoOes artisticas podem, por meio de atos corporais
performativos e criativos, potencializar o viver e o “brilhar”
dessas pessoas. Para além de mera exposi¢dao, os autores
entendem que atuar nesses espagos de producdo de cultura
ensejam locais onde as desigualdades e violéncias cedem
passagens para que outros corpos e outros sujeitos negociem
suas posigoes sociais: “[...] esses sujeitos negociam suas
posicOes sociais: elaboram, deslocam, questionam, desafiam e
constroem outros lugares possiveis plenos de vida e de
criatividade”.

Ou seja, é mais do que aparecer. E ressignificar,
transbordar as prdprias experiéncias em busca de respeito e de
viver em plenitude. E sobre cidadania. Em uma sociedade cis-
heterossexual, essas existéncias nao podem ser coadjuvantes. A
festa tem a responsabilidade social de ser arte-educativa.

Lélia Gonzalez (2020) dizia que desemprego, fome e
miséria tinham a ver com a populagao negra e que, por isso,

negros e brancos interessados em justica e em democracia no
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Brasil deveriam se irmanar e lutar contra as forgas opressoras
oriundas do imperialismo e do colonialismo. No espectro do
colonialismo, Lélia inclui o racismo. Fago das palavras dessa
autora, para terminar essa analise dos resultados, as minhas, s6
que no campo do combate a LGBTQIAPN+{obia:
Noés todos temos que nos unir nessa luta irmanados,
respeitando as diferencas que nos separam, porque uma
mulher nao é igual a um homem, um negro nao é igual a
um branco. Mas nao vamos reproduzir o que o
capitalismo faz conosco: transformar a diferenca em
desigualdade. Irmao negros, lutemos para transformar
efetivamente este pais numa sociedade igualitaria, numa
efetiva democracia, porque no dia que esse pais for uma

democracia, logico que ele serdA uma democracia racial
(GONZALEZ, 2020, p. 227).

Um dia uma pessoa que se considera aliada me disse que
nao via cor, nem género, nem “opgao sexual” quando olhava
uma pessoa e que, por isso, nao concordava em ver o boi fazer
“proselitismo ideologico a favor dos gays”. Limitei-me a
responder que achava muito bonita a humanidade dele, mas
que, talvez, se ele realmente nao visse o que dizia nao ver, isso
ndo o incomodaria daquele jeito. Ele ficou pensativo e me
respondeu que eu tinha razao. Apesar da agressao sofrida
discursivamente, eu fiquei felizz naquele dia, alguém
reconheceu que era preconceituoso e, ainda no ambito do

“talvez”, depois dessa intervencao, busque mudar e se tornar
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um ser humano melhor. Nunca mais nos falamos, mas sigo
esperangoso.

Minha esperanga manteve-se porque me lembrei de bell
hooks (2020), ao dizer que serifamos muito mais bem-sucedidos
em nossas lutas contra o racismo, o machismo e a exploragao de
classes se aprendéssemos que a libertacdo ¢ um processo
constante diante do bombardeio didrio de uma mentalidade
colonizadora. E a perpetuagao acritica do pensamento
normalizador da cis-heterossexualidade nada mais é do que
isso: uma violenta forma de colonizagdo contra géneros e
sexualidades considerados dissidentes, “foras da norma”.

Ah, e eu nao quero aprender com a dor. Na esteira do
pensamento de Ailton Krenak (2022, p. 47-48), ratifico e ergo a

cabega para seguir vivendo feliz:

[...] Os brancos que me perdoem, mas eu nao sei de onde
vem essa mentalidade de que o sofrimento ensina
alguma coisa. Se ensinasse, os povos da didspora, que
passaram pela tragédia da escraviddo, estariam sendo
premiados no século XXI. Eu nao tenho simpatia por essa
ideia, ndo quero aprender nada as custas do sofrimento.

Consideracoes finais
Neste texto, explano acerca da constatacao de que falar da
pauta LGBTQIAPN+ no Festival Folclorico de Parintins é

“absurdamente” necessario. Pelo significado do festejo, por

quem o faz, pela sustentacao do discurso de que é parte da arte
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popular parintinense. Nenhum de nés vai a Parintins como
“intruso”. Ja anunciava o poeta que o que la se faz é “de
Parintins pra todo mundo ver”®. Durante o periodo do Festival,
tudo nos convoca a ir até a cidade e prestigiar o evento.

Também nao foi como intruso que cheguei a Comissao de
Arte. Foi por meio de convite em reconhecimento a minha
trajetoria intelectual e por minhas vivéncias dentro do boi-
bumba, porque eu brinco com ele/nele desde crianca.

Entao, cabe xenofobia nessa festa? Racismo? Misoginia?
LGBTQIAPN+fobia? Se a resposta pode parecer obvia para
alguns, como visto aqui no decorrer do debate, ndo o é para
muitos e muitas. Para essa gente retrograda, tais debates
deveriam ser proibidos, sendo mantido o cerceamento de nossa
liberdade de expressio em sentido amplo. Trouxe aqui,
motivado por algo que me atravessou enquanto um artista que
faz parte e que é LGBTQIAPN+, um “recorte” do “inferno” que
se tornou minha vida dentro e fora das redes sociais apenas por
defender uma sociedade mais justa e igualitdria: ora, ndao é o Boi
Garantido o Boi do Povao e, dentro desse “Povao”, nao existe
todo tipo de humanidade? A quem interessa nos

invisibilizar/calar/violentar?

5 Trata-se da toada “Parintins para o mundo”, de autoria de Jorge Aragio e Ana Paula
Perrone. Para mais informagfes e audicdo na integra, consultar:
https://www.youtube.com/watch?v=NHbG7dmryww. Acesso em 07 out. 2023.
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Ao dialogar com os entrevistados e entrevistadas,
conclui-se que o Boi precisa entender que esse envolvimento
com uma arte libertaria nao pode ser visto como uma escolha.
E uma necessidade de quem tem compromisso social. Ao
entender que o objetivo posto neste capitulo foi obtido
integralmente nos moldes de uma pesquisa qualitativa, além de
propugnar que o tema nao seja abandonado pela nova gestao,
sugiro que mais pesquisas sejam desenvolvidas neste viés de
andlise: as existéncias LGBTQIAPN+ sao importantes. Nossas

vidas valem muito e queremos que elas florescam repletas de

dignidade.
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Etarismo sem fantasia: producao de
imagens de idosos em desfiles na
marqués de sapucai

Valmir Moratelli
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Introducao

“Quando eu ndo puder pisar mais na Avenida

Quando as minhas pernas ndo puderem aguentar

Levar meu corpo junto com meu samba

O meu anel de bamba

Entrego a quem merega usar”

(“Nao deixe o samba morrer”, de Edson Concei¢ao e Aloisio Silva)

Marqueés de Sapucai, carnaval de 2005. A tradicional
escola de samba Portela tem problemas com atrasos no
encerramento de seu desfile. Pelo tempo regulamentar, deve
atravessar o sambodromo em 82 minutos. Para ndo ser
penalizada, apos ordem de seu presidente, os diretores fecham
o portao de acesso a pista da concentragao. O ato enérgico deixa
de fora a ultima alegoria, que traria o grupo de velhos
sambistas, chamado tradicionalmente de velha guarda. E esta
ala que abria nomes como Paulinho da Viola, Tia Surica, Noca
da Portela, Monarco, entre outros baluartes do samba. Varios
deles nao seguram seus prantos. Enquanto isso, os ultimos
componentes atravessam a Sapucai correndo para nao estourar
o tempo. A arquibancada popular, no setor 1, parece nao
acreditar no que esta acontecendo. A imprensa questiona a
medida. Outros sambistas choram [Figura 1]. Impensavel
imaginar uma das mais antigas escolas de samba sem os nomes

que fizeram sua histdria. O desfile se encerra, o crondmetro é
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zerado, ja ndo se ouve o samba e, por decisao propria, a velha
guarda atravessa a avenida em uma longa caminhada rumo a
Praga da Apoteose. Ao lado dela, uma escultura da aguia que
também nao teve tempo e permissao para se apresentar na
pista. Praticamente todas as arquibancadas se levantam, aos
gritos e aplausos, para reverenciar os velhos portelenses. Um
grupo de turistas alemaes, sem entender a comogao provocada
pela passagem dos senhores vestindo terno de linho azul e
branco, pergunta a este pesquisador: “Quem sao?”. Alguém
responde: “Sao o samba”.

Aos olhos estrangeiros, em um primeiro momento, essa
emotiva reveréncia aos sambistas idosos pode representar o
zelo que o brasileiro teria com sua parcela da populagao mais
velha. O antropologo Roberto DaMatta (1981) ja demonstrou,
em varios estudos, como o carnaval fala sobre o que somos.
Ignorar a importancia daqueles idosos e proibi-los, momentos
antes, de desfilar, também diz muito sobre nos.

Figura 1 - Portela 2005, um desfile sem a velha guarda
e

Fonte: Reprodugdes do Youtube
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O presente artigo! visa a analisar como o carnaval carioca
reproduz determinados valores sobre os corpos envelhecidos,
ao trazer em esculturas de carros alegoricos simbolos e
compreensoes da velhice para compor seus enredos. A
metodologia parte da analise dessas representacdes sociais
(HALL, 1997) para, em seguida, dar uso de um contexto no qual
se inserem e aporte tedrico que faca valer as percepcdes
diversas. Vale ressaltar ainda que se utilizam exemplos de
desfiles deste século, a partir de 2005, pela maior facilidade de
captura de imagens disponiveis na internet, visto que a geragao
de contetdo da Marqués de Sapucai é dominio Unico e
exclusivo da TV Globo.

Neste principio de analise, lembremos que os desfiles de
escola de samba foram criados oficialmente, a partir de 1932.
Antes disso, porém, nos anos 1920, surgiram as
primeiras escolas de samba com os sambistas do bairro do
Estdcio, entre eles Ismael Silva, que fundaram a escola Deixa
Falar (hoje Estacio de S4) e o primeiro concurso de sambas, em
1929, que contou com a participacao da Estagao Primeira da
Mangueira. Sua origem estd relacionada aos morros cariocas,
onde, em geral, moravam os sambistas (VIANNA, 1995). Até o

meio dos anos 1990, a velha guarda comumente abria os

1 Este trabalho é um recorte de algumas das ideias apresentadas na tese de doutorado
que deu origem ao livro “A invengdo da velhice masculina — Da Antiguidade as séries
de streaming, como se formou a ideia do homem idoso” (MORATELLI, 2023).
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desfiles, acenando as arquibancadas como comissao de frente.
Depois, com ritmo cada vez mais acelerado das apresentacdes,
as escolas optaram por colocar os idosos sobre alegorias, quase
sempre encerrando os desfiles. A comissao de frente passou a
ser um show a parte.

Hoje o desfile das escolas de samba se trata de uma das
maiores manifestacdes populares do pais, reconhecido no
mundo, e tem grande atrativo econdmico em termos de geracao
de receita e de trabalho para a cidade do Rio de Janeiro?. Além
disso, a constru¢do imaginativa de um desfile de escola de
samba no tempo presente se faz em “um percurso em que o
passado é somado com as experiéncias do presente e
reinterpretado. A memoria se faz importante por sua
capacidade de agir sobre o presente, contribuindo para a
afirmacao da identidade” (CRUZ, MENEZES, PINTO, 2008, p.
12).

Para Bakhtin (1981), isso s é possivel porque o ato de
carnavalizar ndo é um processo estatico, definido em um

conteudo finalizado, mas uma atividade flexivel de visado

2 Dados da Empresa de Turismo do Municipio do Rio de Janeiro (Riotur) mostram
que o carnaval de 2020, portanto o Ultimo antes da paralisacdo causada pela pandemia
de Covid-19, injetou na economia formal e informal da cidade, no periodo que inclui
a semana anterior aos desfiles, mais de R$ 4 bilhdes, superando os R$ 3,78 bilhdes do
ano anterior, 2019. Esses nimeros refletem a importancia econémica do evento no
calendario da cidade e do pais. Ler mais em <
https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2020-02/escolas-de-samba-
movimentam-economia-durante-todo-ano-no-rio>.
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artistica. “O carnaval (...) é o locus privilegiado da inversao,
onde os marginalizados apropriam-se do centro simbolico,
numa espécie de explosao de alteridade, onde se privilegia o
marginal, o periférico, o excludente” (SOERENSEN, 2017, p.
320). Desde seus primdrdios, o carnaval tem como proposta
revogar “o sistema hierarquico e todas as formas conexas de
medo, reveréncia, devogao, etiqueta etc., ou seja, tudo o que é
determinado pela desigualdade social hierarquica e por
qualquer outra espécie de desigualdade (inclusive a etaria)
entre os homens” (BAKHTIN, 1981, p. 105).

Em “A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais”, Bakhtin (1999)
reforca a possibilidade de inversao na logica reinante como

suspensao da realidade.

Um dos elementos obrigatdrios da festa popular era a
fantasia, isto ¢, a renovacdao das vestimentas e da
personagem social [.] o elemento da relatividade e de
evolucdo foi enfatizado, em oposicdo a todas as
pretensoes de imutabilidade e atemporalidade do regime
hierarquico medieval (BAKHTIN, 1999, p. 70).

O rompimento com a ldgica organizacional da sociedade
ja € um indicio de como as fronteiras com a fantasia sao factiveis
de serem alcangadas na proposta de fuga do real, também nos
dias atuais. Para o antropdlogo Roberto DaMatta (1981), em seu

livro “Carnavais, malandros e herdis”, essa inversdo de
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hierarquia é pertinente a um pais como o Brasil, marcado por
grandes desigualdades sociais. Para DaMatta, as figuras de
malandros e herdis, antagonistas em suas definigOes
primordiais, se complementam como criagdes sociais que
refletem os problemas e dilemas basicos da sociedade que os
concebeu. Dai o Carnaval ser uma inversao pertinente da
realidade brasileira: uma festa sem dono num pais que tudo
hierarquiza (DAMATTA, 1981, p. 116).

Mais a seguir, averiguaremos até que ponto o carnaval
rompe com esta “logica” e de que forma a sustenta para

manutencao de compreensao e defesa de seus enredos.

O carnaval da pandemia

O samba do desfile da Portela de 2005 citado na
introduc¢ao dizia num trecho: “Ensinando a viver a vida, como
ela é/ Respeitando os direitos da mulher/ Dando a juventude
um novo amanha/ Saude, corpo e mente sa”. Em nenhuma
parte da letra ha mengao ha um outro grupo social importante,
o dos idosos. No refrdo principal mais genérico, depois
entendida ironicamente, se diz: “A mensagem da Portela/ E pra
toda humanidade/ Vamos semear amor/ Pra colher felicidade”.

Quinze anos depois daquele fatidico desfile para a velha
guarda da Portela, situacdo que abre este trabalho,

imediatamente apds o carnaval de 2020, foi decretado no pais
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estado de calamidade publica pelo Congresso Nacional, como
medida urgente para que o governo Federal desobedecesse a
meta fiscal a fim de repassar aporte financeiro aos estados. Era
o come¢o da pandemia de covid-19, afetando a ordem
socioecondmica com forte recessao mundial.

A pandemia foi de imediato comparada a pestes da Idade
Média, a outras doengas respiratdrias recentes como a gripe
espanhola, de 1917/1918, e a SARS de 2003. O editorial do jornal
O Globo de 23 de margo de 2020, que traduz o humor a época,
refor¢ava que “nunca houve nada igual, pela velocidade com
que o virus se espalha pelo planeta, representando grave perigo
para as populagdes”®. Tentando minimizar o alerta da
pandemia e contrario as orientagdes da Organizagao Mundial
da Saude (OMS) e de lideres de nacdes que ja estavam com
sistemas de saude em colapso, como Itdlia e Espanha, o entao
presidente Jair Bolsonaro fez a seguinte comparagao, em margo
de 2020: “A Italia se parece com Copacabana, onde em todos os
edificios hd um homem idoso ou um casal de idosos. E por isso
que eles sao muito frageis e muitas pessoas morrem. Eles tém

outras doengas, mas dizem que morrem de coronavirus. [...]

3 Ler mais em < https://oglobo.globo.com/saude/coronavirus-servico/editorial-somos-
todos-responsaveis-24321827>.
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Nao ¢ o coronavirus que mata os velhinhos, essas pessoas ja
estdo debilitadas”“.

A tentativa de subestimar o impacto do virus se mostraria
frustrada pelos nameros de vitimas fatais atualizados
diariamente pela midia. Antes da vacinagdo, ainda quando a
primeira onda da pandemia, em meados de 2020, ja assustava
pela rapidez de contagio e letalidade entre idosos, empresarios
se juntaram a fala de autoridades politicas, contrariando as de
saude, ao pedirem que nao fosse feito o lockdown. No ano
seguinte, uma discussdo se abateu sobre os sambistas: ter ou
nao carnaval, diante de nimeros de contagio ainda muito altos
einicial fase de vacinagao. Houve quem tentasse enxergar como
solucdo a transferéncia da data carnavalesca para julho, na
tentativa de se assegurar a realizacao dos desfiles. Prevaleceu o
bom senso e nao houve carnaval. Nem na avenida, nem nas
ruas — ao menos oficialmente, ja que varios blocos clandestinos
desfilaram sob os olhos das autoridades. Em 2022, na
possibilidade de mais um cancelamento, chegou-se a um
acordo entre 6rgaos publicos e de satide para que os desfiles
ocorressem em abril, dois meses apds a data oficial. Em meio a
estas discussdes, nao foram poucos os que, na defesa pela

realizagdo dos desfiles, sugeriram que idosos nao

4 Ler mais em < https://revistaforum.com.br/coronavirus/2020/3/19/bolsonaro-
insulta-italianos-que-respondem-fascista-sexista-homofobico-e-alem-disso-vulgar-
71164.html>.
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comparecessem a Sapucai. Ou seja, chegou-se a haver a
possibilidade de desfiles sem ala das baianas e da velha guarda,
por exemplo.

Dois anos ap0s o inicio da pandemia, o sistema capitalista
estava em polvorosa com os apelos sanitdrios. A economia
brasileira ja vinha, antes da pandemia, apresentando timido
crescimento. O Produto Interno Bruto (PIB) cresceu 1,1% em
2019, primeiro ano do governo Bolsonaro, segundo o IBGE.
Com a pandemia, a economia no pais acompanhou o ritmo
planetario de desaceleracao. Ao longo da pandemia, foram
muitas as declaragdes de que os idosos nao deveriam ser alvo
de preocupacao da sociedade.

Na légica racional do lucro capitalista, minimiza-se a
morte de idosos em detrimento das consequéncias de se abster
de atividades economicas e da circulagao de bens e pessoas. Tais
declaragdes, que exacerbaram a impiedade de um sistema
calcado na concentragao do lucro, reforcam o estigma de que o
idoso € um ser fragil e em declinio fisico e mental, incapacitado
de atividades individuais, desprovido de propdsitos
sociopoliticos e, assim, desmerecedor de assisténcia em
momento de fragilidade econdmica e grave crise global. O
pensador Ailton Krenak (2020), lider do movimento indigena e
um dos responsaveis pela inclusao do Capitulo dos indios na

Constituicao de 1988, tem uma analogia bem didatica para estas

381



declaragdes discriminatorias que representam a banalizagao da
vida. Para ele, dizer que a economia é mais importante é como
dizer que o navio importa mais que a tripulagdo. Sabemos que
quase nunca a ala idosa da tripulagdao desse navio é vista
circulando no convés. A critica ao modelo neoliberal
compreende como a invisibilidade de determinados grupos se
torna mortal quando toda a tripulacao precisa repensar sua
existéncia e os modos de relacdo. A isso é chamado
“necropolitica”, termo de Achille Mbembe (2016) para definir
relagdes de poder de uns sobre outros, garantindo o exterminio
desses “outros” quando necessario.

A atitude de determinados governos, empresarios e
setores da sociedade durante a pandemia apenas exacerbou a
visdo contemporanea de que € preciso produzir para ter
visibilidade e wutilidade. Da mesma forma, sistemas de
previdéncia social sdo compreendidos como gastos
permanentes a cidadaos “intdteis”. A instrumentalizagao
capitalista controla o péndulo de deixar viver/fazer morrer. A
visdo moderna de produtividade aliada a inser¢ao social se fez
bastante atualizada nos discursos durante o cenario pandémico.
A velhice é traduzida como gasto econdmico de nao
produtividade, um fardo social.

A base estratégica de sustentacdo do neoliberalismo

adapta os principios do liberalismo cldssico as exigéncias de um
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Estado regulador devidamente realocado, sob o argumento do
livre funcionamento do mercado guiado por grandes
corporagOes privadas. Ja4 apontado pela teoria marxista em
leitura critica ao capitalismo, “o motivo que impele e o objetivo
que determina o processo de producado capitalista ¢ a maior
expansao possivel do proprio capital, isto é, a maior producao
possivel de mais-valia, portanto, a maior exploragao possivel da
forca de trabalho” (MARX, 1998, p. 384). A gestao neoliberal
nao permite a paralisagio dessa estrutura para “apenas”
proteger idosos, excluidos do processo produtor.

A gradativa saida do Estado de setores estratégicos,
acompanhada das sucessivas crises que agravaram a
fragilidade financeira do pais, vem provocando a perda de
autonomia politica e econdomica. O peso de decisdao politica
dada ao mercado vigora com entusiasmo, quebrando lagos de
humanismo que, porventura, ainda resistiam. O socidlogo
francés Edgar Morin (2020) lembra que o humanismo trazia em
si a ideia de progresso, apesar dos terriveis desmentidos dos
totalitarismos e das guerras do século passado. Mas os
retrocessos nacionalistas, o recrudescimento de varios tipos de
preconceito (como racismo, xenofobia, etarismo) e a primazia
do interesse econdmico promoveram uma crise nesse

pensamento. Morin enumera, entre vdarios fatores, a
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mercantilizagao generalizada como destruidora dos tecidos de
convivéncia.

O carnaval, como festa popular intrinseca a manifestagoes
culturais, ainda que também regido pela l6gica da Sociedade do
Espetaculo (DEBORD, 1998), apenas reflete valores que esta
mesma sociedade dita como certos para ser concebida. O
etarismo (preconceito contra determinada faixa etaria), assim,
faz parte do carnaval, da mesma forma que o carnaval faz parte
da sociedade. Sao relagdes de pertencimento dificilmente
dissociadas no recorte civilizatorio.

Ap0s levantamento episddico do desfile da Portela em
2005, quando a velha guarda foi impedida de desfilar, e do
panorama do cancelamento dos desfiles durante a pandemia de
Covid-19, como forma de dar um contexto historico-social do
posicionamento dos idosos na discussao da festa popular,
facamos agora andlise interpretativa de algumas esculturas de
pessoas idosas. Analisemos representacdes imagéticas
produzidas por desfiles de escolas de samba ao retratarem a

velhice.
Dois grids
Ao longo do continente africano, muitos séculos apds o

apogeu dos faraos egipcios, a oralidade foi componente de forte

elo cultural, tendo o individuo velho papel fundamental na
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preservacao das tradigdes®. A oralidade permitiu a estruturacao
de sociedades nas quais os mais velhos eram reconhecidos
como os mais sabios, tanto por terem vivido mais, quanto por
acumularem experiéncias que servem como aprendizado aos
demais.

Embora houvesse aspectos em comum nessas sociedades
africanas, os deuses cultuados, a organizagdo economica, as
linguas e até a formacdo sociopolitica eram diferentes. Na
cultura banto (ou bantu), a oralidade nao representa apenas
uma forma de transmissao dos conhecimentos, mas cultura
propria de uma regiao africana. Um dos pontos centrais é
justamente a valoriza¢ao dos mais velhos, pois ¢é deles a tarefa
de transferir conhecimentos recebidos aos mais novos. Na
maioria das sociedades africanas, os velhos eram alicerces da
vida na aldeia. Diz-se, comumente, que uma aldeia sem velhos
era como uma cabana roida por cupins, ou seja, fadada ao fim.

Ressalta-se que, na Africa Subsaariana, a no¢ao de familia
¢ diferente do que é mais aceito no mundo ocidental. As

familias africanas eram numerosas, formadas nao s6 por mae,

5 Diversos reinos africanos exemplificam a complexidade e a riqueza do continente,
muitas vezes subtraida pelo eurocentrismo, no mesmo periodo em que a Europa
atravessava a ldade Média, tais como o reino de Gana, conhecido no Oriente Médio,
norte da Africa e Europa como “pais do ouro” entre os séculos V e XV; o Império do
Mali no século XI1I; o Império de Songai, entre os séculos XIV e XVI em vasta regido
na Africa Ocidental; os povos da Guiné, os Ifé, no Benin e os haucas, que ocuparam
a Africa Subsaariana entre os séculos VI e XVIII; e o Império Monomotapa, que se
ergueu no século XV, entre outros.
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pai e filhos. Incluiam-se av0s, tios, sobrinhos, netos, primos e
todos que tivessem ancestral em comum. Sendo a figura do
idoso a de testemunha, ou um referencial sobre o qual o grupo
recorre como consulta de memoria, era ela a responsavel por
reconstruir os elementos do presente da vida social a partir de
um passado ressignificado. Eram também chamados de griots
ou grios. A palavra “grid¢” tem origem na tradi¢ao oral africana,
utilizada para designar mestres portadores de saberes e fazeres
da cultura. Entre os povos do oeste da Africa, 0s grids sao
aqueles que preservam e transmitem as histérias -
principalmente as que se referem aos grandes lideres e a
formacao dos reinos. Os grids foram, por muito tempo, os
portadores de saberes e fazeres da cultura, principalmente entre
0s povos do oeste da Africa. Os jovens se sentavam em volta de
uma fogueira para ouvir as histérias dos homens mais velhos
da comunidade. Os grids traziam cantos e narrativas que
ouviram ou vivenciaram ao perambular por outros povos do
continente.

Para também exemplificar a forca exercida pelos mais
velhos, uma curiosa situagdo de uma sociedade originaria
australiana foi narrada pelo antropdlogo Marcel Mauss (2015)
em sua obra Sociologia e antropologia. A opinido desse grupo
sobre os mais jovens podia provocar, inclusive, a morte: “Era

um negro forte e saudavel. Um dia o encontrou doente. Ele
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explica que tinha feito o que nado devia, tinha roubado uma
fémea de marsupial antes de ter a permissao de comé-la. Os
velhos haviam descoberto e ele sabia que ndo cresceria mais.
Deitou-se, por assim dizer sob o efeito dessa crenga, e nao
voltou mais a se levantar, morrendo em trés semanas. Assim as
causas morais e religiosas podem provocar a morte também
entre os australianos, por sugestdao. Este ultimo fato serve
igualmente de transi¢do com os casos de morte de origem
puramente magica. Houve ameaca da parte dos velhos”
(MAUSS, 2015, p. 353).

A crenga na palavra dos velhos faz pensar que eles nao s6
detinham influéncia sobre o restante da tribo, como havia um
consenso de que seus ensinamentos estavam acima de todas as
decisdes. Como muitas mortes decretadas por magia decorrem
de vinganca ou de punigdes infligidas em conselho, o individuo
que se cré enfeiticado pelas decisdes juridicas é atingido
moralmente.

Posto isso, trazemos como ilustragao a seguir, uma das
esculturas mais emblematicas a passar pela Marqués de Sapucai
no carnaval de 2022: a de um grid rodeado por criangas, no
centro de uma das alegorias da escola de samba Vila Isabel
[Figura 2], no enredo “Canta, canta, minha gente! a Vila é de
Martinho!”, em homenagem ao cantor e compositor Martinho

da Vila. A representagdo de um homem velho em posigao de

387



destaque, em particular de um velho negro, é de se exaltar,
ainda mais se tratando de uma festa popular de grande alcance
midiatico. Nitidamente, esse homem traz como significado os
saberes que passa para outras geragdes (representadas por
criangas ao seu redor). Sua capacidade de proteger, ensinar e
curar se repete na representacao religiosa dos idosos, como sera
explanado mais a frente. De certo modo, se traduzem
entendimentos da velhice masculina negra no pais, na légica
carnavalesca, com elementos simbdlicos que dialogam com a
ancestralidade de um povo.

Tentando a mesma interlocugao interpretativa, com o
enredo “Resisténcia”, ao se retratar lugares importantes do Rio
de Janeiro que ficaram marcados como pontos da cultura negra
na cidade, a Académicos do Salgueiro [Figura 2] também trouxe
uma outra concepgao de grio rodeado por criancas em sua abre-
alas no mesmo ano da Vila Isabel. A seguir, a representacao

alegorica dessa figura idosa nas duas escolas de samba.
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Figura 2 - Vila Isabel e Salgueiro, ambos os desfiles de 2022

Fonte: Reprodugdes do Youtube

A pratica de compartilhar vivéncias e conhecimentos
parte da transmissao pela oralidade dos mais velhos aos mais
jovens. Em suma, essas sociedades africanas, por mais
diversificadas e distantes que se situassem, impunham formas

de controle que, sob certos aspectos, eram organizadas pela
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presenca e atuacao dos individuos entendidos como velhos. E
no caso das sociedades africanas, mesmo dizimadas pelo
tragico comércio de negros fomentado pelos europeus, se
mantiveram vivas determinadas préticas e saberes, difundidos
nas Américas em séculos de escravidao. Muito em parte isso s6
foi possivel pela presenca dos individuos mais velhos.

Nao ¢ a conduta ou a experiéncia individual em si, mas o
cédigo social que imprime sua marca no comportamento e na
sensibilidade dos individuos — ou seja, a organizagao social a
partir da qual se constréi uma personalidade individual mais
ou menos distinta. Quem controla esse caminho € o sujeito mais
velho. Isso se reflete nas crencas que ditam a forma de enxergar
o mundo, as relagdes e comportamento entre os pares e a vida
de forma geral.

Mas observemos que o gri6 da Vila Isabel traz aspectos de
representa¢do muito mais perceptiveis do sujeito idoso do que
o do Salgueiro. O primeiro tem indumentaria de um sacerdote,
o segundo de um guerreiro; o primeiro tem cabelos e barbas
brancas, o segundo nao tem nem barba. Neste sentido, pode-se
afirmar que a segunda escultura rejuvenesce a figura da
ancestralidade idosa daquela sociedade ali representada.

Segundo Daniel Miller (2002), a cultura é um processo
através do qual grupos humanos se constituem e se socializam.

Hall (1997) considera que o conceito de cultura est4 centrado na
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producao e na troca de significados entre membros de uma
sociedade ou grupo. Os significados dados aos signos nao sao
fixos ou imutaveis, se transformam ou se perpetuam a partir de
seus usos (MORATELLI, DIAS, 2021). Os signos que ganham
significado e relevancia, a partir dos processos culturais de uma
sociedade, tornam-se simbolos de uma cultura, constituindo-se
como parte fundamental de sua cultura material, como é o
carnaval para a cultura brasileira (MILLER, 2002; HALL, 1997).
A reproducao de um personagem e o que ele representa para
determinado grupo é, portanto, parte de um processo

compartilhado pelo meio — como visto nas figuras dos grios.

A figura do preto velho

A representagao da velhice também nas religides de
matrizes africanas exemplifica um outro lugar possivel, o de
reveréncia [Figura 3]. Diz a tradigao que os deuses dos terreiros
tém origem nos clas africanos, divinizados hd mais de 5 mil
anos. Essas religioes tendem a ser assentadas nos principios de
senioridade. No candomblé, a velhice € modelo a ser atingido,
fonte de autoridade para os altos postos da hierarquia religiosa,
o que se reflete nas representagoes de divindades.

Na cultura iorubd, para tratar da fé recorre-se ao orixa
Xapana (ou Omolu/Obaluaé), patrono das doengas e da cura,
respeitosamente chamado “O Velho”. Ja Oxalufa, representado

por uma figura de um senhor curvado por causa do tempo, esta
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sempre apoiado em um opaxord, bastao de metal branco com a
imagem de um passaro. E ligado a ideia de paz, sabedoria e
paciéncia, sendo o oxald mais velho na cultura ioruba. A
umbanda tem, entre suas entidades, o Preto Velho, arquétipo
de um africano que viveu em senzalas. Figura, alias, recorrente

nos desfiles de escolas de samba.

Figura 3 - Escultura de um Preto Velho da Alegria da Zona Sul, de 2019;
ritmistas da mesma escola fantasiados; e esculturas da Portela em 2015
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Fonte Reprodugoes da TV Globo no Youtube

Conforme Gongalves e Martins (2015, p. 3), “na sua
dimensao sociologica, a cultura aponta para uma acao
intencional de produgdo cultural, ou seja, ha um designio
manifesto de criar determinados sentidos e de atuar diante de
algum tipo de publico”. Ainda segundo os autores, é devido a
essa intencionalidade, que agem “as maos ‘visiveis’ (o Estado)
e ‘invisiveis’ (o mercado) na produgao da cultura”.

Nessa logica, a cultura se caracteriza e se faz presente a
partir de uma estrutura organizada na sociedade, seja por um
circuito integrado por agentes, seja pelas organizagdes que
fornecem “concretude a producdo, circulagio e consumo

cultural” (GONCALVES; MARTINS, 2015, p. 3). O carnaval se
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insere nessa logica. O idoso no ambito religioso € sabio, detém
saberes; fora dali, ele dificilmente mantém tal primazia. Ele esta
inserido numa compreensao particular do enredo, mas nao

transcende a um todo.

Deus esta velho

Outro exemplo classico de investigagdes sobre o corpo
idoso remete a figura divina para o Cristianismo. Quando os
aspectos cientificos sdo emprestados a arte e vice-versa, nos
vem a mente A criagdo de Addo, no imponente teto central da Capela
Sistina, no Vaticano. Com 280cm x 570cm, a imagem representa o
episddio do livro Génesis, no qual Deus cria o primeiro homem.
Pintado por Michelangelo (1475-1564) por volta de 1511, Deus é
representado por uma imagem masculina e poderosa, mas
igualmente envelhecida. Ha um jogo de contraste de dois corpos
em lados apostos, o do jovem Adao — mais iluminado — e o do
velho criador rodeado de anjos. Deus é representado de barba
e cabelos brancos, simbolos de sabedoria a época, mas
envergado numa forma fisica jovem e vigorosa. Esse exemplo
de pintura refor¢a a importancia do Renascimento para o
Ocidente, ndao so6 pelo retorno as referéncias artisticas da
Antiguidade Cléassica, mas por tragar paralelo entre
interpretagdes religiosas e as recém-descobertas anatomicas do

homem. Por fim, ndo se revela desnudo o corpo de um velho
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Deus, apenas o do jovem Adao, bem torneado e em posicao
contemplativa.

Tal manutengao eurocéntrica para Deus branco e de olhos
claros se reforca em diferentes sociedades. No carnaval, como
se percebe nos exemplos a seguir, a Marqués de Sapucai ja
presenciou alguns exemplos notdrios [Figura 4] de uma
divindade claramente inspirada em tal modelo. Esta figura
idosa é sempre poderosa e inquestiondvel. Na primeira, a
escultura trazida pelo Império Serrano, em 2019, num enredo
baseado na musica “O que é, o que ¢”, de Gonzaguinha. Na
segunda, a escultura da Beija-Flor de Nildpolis, de 2011, uma
figura de Jesus Cristo abencoando o homenageado daquela
ocasido, o cantor Roberto Carlos. Em ambos os casos, figuras
divinas que remetem a poder e, somado a isso, a uma
valorizagio de branquitude. E, portanto, a valorizagao de uma

outra velhice especifica.
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Figura 4 - Escultura do Império Serrano, de 2019; da Beija-Flor em 2011

Idosos homenageados

Nao sao poucos os homenageados que passam pela
Marqueés de Sapucai. Carece de uma pesquisa aprofundada
averiguar que homenageados sao estes e sua faixa etdria, para
dar finalidade a uma discussao sobre quando se passa a
observar determinados individuos pelos seus feitos dignos de
tal honraria no carnaval. Aqui, parece razodvel levantarmos a
hipotese de algumas homenagens recentes a figuras idosas

representadas em esculturas.
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A seguir, na Figura 5, a escultura do compositor Monarco
[1933-2021], na Portela, de 2022; escultura do ator Milton
Goncalves [1933-2022] na Académicos do Santa Cruz, em 2022;
escultura do orixa Nana, na Académicos do Santa Cruz, em
2022; e a atriz Ruth de Souza [1921-2019] na Académicos do
Santa Cruz, em 2019.

Figura 5 - Escultura do compositor Monarco, na Portela, de 2022; escultura
do ator Milton Gongalves na Académicos do Santa Cruz, em 2022; escultura
de Nana, na Académicos do Santa Cruz, em 2022; e a atriz Ruth de Souza na
Académicos do anta Cruz, em 2019
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Fonte: eprodugées da TV Globo no Youtube

E muito comum, por uma decisao estética e disposi¢ao
material nas alegorias, que esculturas de homenageados

venham representadas apenas pela cabeca e/ou dorso, sem a
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postura completa. Monarco aparece sorrindo, diferentemente
dos outros trés exemplos, com semblantes fechados. Milton
Gongalves e Ruth de Souza tém bragos quase na mesma posigao
— ele com punhos serrados, ela com maos abertas. Suas
representagoes reforcam uma velhice contemplativa, que nao
identifica a arte ou o oficio que designou suas trajetdrias (nao
ha composicao de elementos para isso nas alegorias). Estao ali
apenas para reforcar a homenagem a ser feita, sendo, portanto,
figuras incompletas na sua visualidade corporea.

Comparando aspectos da representagdo da velhice,
entendemos como a disputa é sempre pela constitui¢ao do
imagindrio social. Este € o poder maior. Por isso, a premissa
aqui defendida é por uma contextualizagao, sobretudo,
imaggético-politica dos desfiles carnavalescos.

Quando a Estacao Primeira de Mangueira levou a seu
desfile, em 2022, a tripla homenagem ao cantor e compositor
Cartola [1908-1980], ao intérprete Jameldo [1913-2008] e ao
mestre-sala Delegado [1921-2012], icones de sua historia, mais
uma vez se utilizou a estética do “corpo partido”. Ainda assim,
vale ressaltar, vimos caracteristicas convincentes que remetiam
a suas personalidades — como os éculos escuros e cigarro no
canto da boca de Cartola, visto ao lado de sua companheira de

vida, Dona Ziza. Todos eles foram representados em suas agoes

398



artisticas. Nao sao contemplativos, mas firmam suas atividades

na histdria que lhes é de direito.

Fonte: Reproducao do Youtube

Além dessas representagoes da Mangueira de 2022,
também nos chama a aten¢ao uma raridade entre as esculturas
de idosos levadas aos desfiles das escolas de samba. Em 2015, a
Beija-Flor de Nilopolis exibiu na Sapucai a figura de um homem
idoso em pé, com movimentos articulados que conotavam uma
caminhada pela pista [Figura 7]. Inserido no enredo sobre
Guiné Equatorial, o homem negro remetia a uma figura erguida
de gri6 — o que também contrasta com as figuras analisadas

anteriormente dessa mesma fun¢dao em sociedades africanas,
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quando s6 sao representados sentados e curvados em meio a
uma roda de criangas.

Agora, pela Beija-Flor, vemos um homem envelhecido
(barbas longas e cabelos brancos) que traz efeito de luzes nas
maos, rodeado por uma floresta. A posicdo dessas maos se
assemelha a da figura de Jesus Cristo da mesma Beija-Flor de
Nilopolis de 2011 [Figura 4], como se abengoasse a Avenida.
Neste caso, € um homem idoso negro, que esta em situagao de

poder.

Figura 7 - Escultura de um grid no desfile da Beija-Flor, de 2015

Fonte: Reproducao do Youtube

Mais do que apenas um evento festivo, o carnaval se

apresenta como um simbolo de uma cultura e identidade
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nacional. Assim, sua compreensdao afeta diretamente a

percepcao de identidade.
Ninguém pode construir uma autoimagem isenta de
mudanga, de negociacao de transformacdo em funcado
dos outros. A construcao da identidade é um fendmeno
que se produz em referéncia aos outros, em referéncia
aos critérios de aceitabilidade, de admissibilidade, de
credibilidade, e que se faz por meio da negociagao direta
com os outros. Vale lembrar que memoéria e identidade
podem perfeitamente ser negociadas e nao sao

fendmenos que devam ser compreendidos como esséncia
de uma pessoa ou de um grupo (POLLAK, 1992, p. 13).

Desse modo, a busca por elementos identitarios passa por
reinterpreta-los de acordo com as mudancas em curso na
sociedade brasileira, cada vez mais envelhecida. O carnaval é,
desde a sua origem, uma fuga da realidade, mas com os dois
pés associados a experiéncia de uma vida “real”.

Por isso também nos chama a atenc¢do, por exemplo, a
escassez da representagao de indigenas idosos em enredos
sobre povos originarios. E sabido que, nestas sociedades, cuja a
oralidade é o cerne da transmissao e perpetuacao de saberes, os
individuos mais velhos exercem func¢ao primordial. Ainda
assim, a Marqués de Sapucai costuma priorizar a figura de
indigenas jovens [Figura 8], em alusao a lendas que remetam a
forca e coragem, valores comumente associados a juventude na

visdao branca ocidental.
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Figura 8 - Indigenas representados nos desfiles da: Vila Isabel, 2020; Beija-
flor, 2010; Portela, 2020; Mangueira, 2014; Imperatriz Leopoldinense, 2017; e
Inocentes de Belford Roxo, 2023

Na montagem acima, desfiles de diferentes escolas: Vila
Isabel, de 2020, com “Gigante Pela Prépria Natureza: Jacana e
Um Indio Chamado Brasil”; Beija-flor, de 2010, com “Brilhante
ao sol do novo mundo, Brasilia do sonho a realidade, a capital
da esperanga”; Portela, de 2020, com o enredo “Guajupid, terra
sem males!”, Mangueira, de 2014, com “A festanca brasileira cai
no samba da Mangueira”; Imperatriz Leopoldinense, de 2017,
com “Xingu - O clamor que vem da floresta”; e por fim a
Inocentes de Belford Roxo, que desfilou no Grupo da Série Ouro
(ou do Acesso) em 2023, com um abre-alas intitulado de “Saber

ancestral”. Nao ha indigenas idosos na visao carnavalesca.

Entre o passado e o futuro
Em 2023, a Vila Isabel comecou seu desfile com

dancarinos encenando uma danga sensual em uma festa a Baco,
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o deus do vinho na mitologia romana. No fim da apresentacao
da comissao de frente, Baco surge de dentro do chassi, em cima
de uma mesa de banquete. Os integrantes saem da estrutura
composta por varias esculturas de divindades idosas. A
representacdo remete ao estilo greco-romano de priorizar
corpos nus torneados, mesmo quando o semblante remete a
pessoas idosas. Mas entre os dangarinos, nenhum deles fazia
alusao a pessoas mais velhas daquela sociedade. Os
componentes masculinos, metade homens e metade animais, se
divertem com as ninfas, sensuais e provocantes, quanto bebem
vinho. Os idosos, aqui, ndo fazem parte da festa, sao apenas
lembrados em esculturas de adoracdao, como se, ja naquela
época, fossem resquicios de um passado [Figura 9]. Ou ainda,
eles nao dancam, sao meramente estaticos.

Pensemos por fim na construgao de ideia de futuro que
costuma encerrar a apresentagao de alguns desfiles, ora
tecnologico, ora apocaliptico. A mesma Vila Isabel, em 2017,
encerrou o enredo “Corra que o futuro vem ai” com uma
escultura de Albert Einstein vagando no espago, com sua
classica fisionomia de lingua para fora [Figura 9]. Observemos
a escolha pela representacao do cientista idoso (ele morreu aos
76 anos) de forma ladica e infantil, tirando-lhe aspectos comuns
a velhice. Obviamente sao enredos distintos e, por isso mesmo,

contextos diferentes (ainda que do mesmo carnavalesco, Paulo
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Barros), mas comparemos as duas esculturas: o Deus Baco de
2023 e o boneco de Einstein em 2017. Que valores remetem ou
apagam do individuo idoso?

Como nossa analise aqui nao ¢ a de interpretar enredos,
mas apontar simbolos da representacao idosa em desfiles da
Sapucai, pode-se afirmar que, mesmo quando estdao presentes
nas alegorias carnavalescas, os corpos idosos tendem a passar
por adaptagdes que forcam a uma aceitacao mais imediata, seja

na contemplagao de passado, seja na infantilizagao de futuro.

Figura 9 - Comissao de frente da Vila Isabel, 2023; e tiltima alegoria da
mesma escola em 2017
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Fonte: Reprodugéo do outube

Como um idoso é (ou nao) representado em um enredo

fala tanto sobre a forga de sua presenca e de seus valores,
quanto o poder exercido sobre os sambistas mais velhos que
podem ou nao desfilar. Inseridos em certos enredos, os idosos
contribuem para o debate do etarismo numa realidade em que
a expectativa de vida do pais ja é equivalente a varias nagoes
europeias — em torno dos 76 anos, segundo o IBGE. O
envelhecimento, portanto, deve tema latente para discussao em
todos os ambitos. Algo para se caminhar muito além dos
apostos dados a alas de baianas, como as “maes do samba”; ou
a velha guarda, quase sempre citada como “baluartes e
memoria viva das escolas”. Todos eles sao de fato “memoria
viva” de suas comunidades, mas a compreensao desses
significados com a ajuda do carnaval pode colaborar a nao se
repetir representacdes imagéticas de discursos etaristas em
tempos de crises, como os que gravemente foram proferidos

nos idos dos anos 2020.
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Nao deixar um grupo de idosos desfilar por decisao de
regulamento e, no mesmo palco ou avenida, homenagear
figuras representativas de grios, ¢ uma contradi¢ao notdria do
jogo de interesses da sociedade brasileira, assim espelhada no
carnaval, que flerta com suas ambiguidades ainda a serem
apaziguadas. A valorizagao da juventude também passa por
estes mecanismos de dominacao.

Por fim, a partir das interpretacdes apresentadas, a
estratégia comunicacional adotada pelas escolas de samba em
seus respectivos desfiles tem fins de legitimagao organizacional
e de agregacao por uma mesma identidade cultural. Percebe-se,
assim, como o capital cultural simbdlico se reinventa como lago
de sociabilidade, perpetuando determinados significados

quanto as velhices.

Consideragoes finais

O desfile da Portela de 2005, quando autoridades da
escola deixaram de lado os idosos para nao “prejudicar” o
andamento do desfile, citado logo na introdugao deste trabalho,
¢ apenas um exemplo de como o etarismo sempre esteve
presente em qualquer ambito social, incluindo manifestagoes
culturais populares. A pandemia nao inaugurou a discussao do
etarismo, apenas tirou sua “fantasia”, desnudando-a para quem
ainda teimava em deixa-la longe dos holofotes discursérios. Por

ser uma festa que, tradicionalmente, produz imagens que
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“vendem” o pais para o exterior, o carnaval tende a se
comportar como fruto de identidade, homogeneizando uma
brasilidade tao diversa e desigual. O entendimento da
representacao de idosos em desfiles passa por compreender
essa mesma sociedade que veta, ja& em qualquer principio de
crise, seu direito ao “jogo” da apresentagao.

Coloca-se em didlogo recentes interfaces da comunicagao
com a cultura, realgando temadticas proximas dos Estudos
Culturais, e, também, outros olhares e reflexdes sobre um tema
tao nosso, que é o carnaval das escolas de samba. Desse modo,
colabora-se com a discussao da importancia cultural de grandes
manifestacdes populares, diante de incertezas contemporaneas.
Este trabalho ndo esgota as possibilidades de discussao sobre o
etarismo na sociedade brasileira, mas traz luz, de certo modo,
para o olhar sobre manifestagdes culturais, que exemplificam o
preconceito etdrio reproduzido por valores simbolizados em
representacoes. O carnaval, por ser um meio de propagacao de
saberes e identidades, ndao é imune desses deslizes.

A interpretacao das percepcodes simbdlicas sobre o corpo
envelhecido culmina com a crise moral exacerbada pelo
neoliberalismo. O carnaval muitas vezes emprestou sua
magnitude cénica para resgatar personagens invisibilizados
pela Histdria oficial. Portanto, também pode ser um meio eficaz

de combate ao etarismo em sua forma mais cruel, a do
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apagamento ou homogeneizacdo de determinados grupos
sociais. O carnaval pode ressignificar o valor das muitas

velhices brasileiras.
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pela Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG. Graduado
em Artes pela Universidade Estadual de Montes Claros -
UNIMONTES. Graduado em Direito pelas Faculdades Santo
Agostinho - FADISA. Graduado em Letras Portugués e Inglés
pelas Faculdades Integradas de Ariquemes - FIAR. Graduado

em Historia pelas Faculdades Integradas de Ariquemes - FIAR.
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Artista Visual/Pesquisador integrante dos grupos de pesquisa
CNPQ: Nucleo de Pesquisa em Pintura e Ensino - NUPPE
(UFU); Nucleo de Estudos de Carnavais e Festas — NesCaFe
(UFRJ/CNPQ). Atualmente desenvolve pesquisas em: Imagem
e Corpo Negro; Danga de Sao Gongalo; Festas; Matrizes
Culturais Afro-brasileiras; Decolonialidade e Des/obediéncia

epistemoldgica.

Madson Luis Gomes de Oliveira é Doutor e Mestre em Design,
ambos pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro
- PUC-Rio. Professor Associado na Escola de Belas Artes da
UFRJ, atuando nos cursos: Graduacao em Artes Cénicas -
Indumentaria e P6s-Graduagao em Design-PPGD. Foi Professor
assistente A da Escola de Design, na Universidade Veiga de
Almeida (2003 a 2012) e foi Professor visitante do Curso de Pos-
Graduagao Moda e Marketing, Marista Catolica do Ceara - CE.
Foi Professor auxiliar I da Universidade Estacio de Sa (margo a
dezembro de 2007). Foi Coordenador do Curso: de Pos-
Graduagao Lato Sensu em Figurino e Carnaval (UVA-Rj, de
set./2007 a mar./2009); Foi Coordenador do curso Superior de
Graduacao Tecnologica em Design de Carnaval (UVA-R], de
jan./2008 a jan./2011). Entre abril/2012 e agosto/2014 foi

coordenador do curso de Artes Cénicas/UFR] (habitacoes:
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indumentaria e cenografia). Entre outubro/2014 e maio/2018 foi
Chefe do Departamento de Artes Utilitarias - BAU/EBA. Entre
maio/2018 e maio/2022 foi o responsavel pelo novo

Departamento de Artes Teatrais - BAT/EBA.

Joaquim Sotero de Almeida Neto ¢ Graduando em Artes
Cénicas - Indumentaria na Escola de Belas Artes - EBA/UFR] e
Graduado em Historia pela Universidade Federal do Ceara.
Bolsista no Programa de Inicia¢ao Artistica e Cultural (PIBIAC)
pela CNPq, atuando no projeto Aderegos de figurino: a pratica
em foco (2022-2023), Aderecos de figurino: processo criativo e
transferéncia de conhecimento (2021-2022) e Acervos
Carnavalescos de Licia Lacerda (2023- ), ambos parte da linha
de pesquisa "Formas Particulares de Design", do grupo de
estudo "LED - Laboratdrio de Experimentagdes em Design"

(PPGD/UFRY).

Maria do Carmo Martins Vido é Doutoranda em Artes Visuais
pelo PPGAV/EBA/UFR], Mestre em Design pelo PPGD/EBA/
UFR] , Especialista em Educagao Universidade Candido
Mendes - UCAM, Licenciada em Educacao Artistica - UCAM,

Graduada em Comunicagao Social - Jornalismo- Universidade
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Augusto Motta - UNISUAM. Graduada em Artes Cénicas-
Indumentdria- UFR]. Técnica em Design de Moda- SENAI
Cetiqt. Pesquisadora do Nucleo de Estudos de Carnavais e
Festas — NesCaFe (UFRJ/CNPQ). Atua no ensino de Moda,
Figurino e Artes no Ensino Técnico, Graduagao, Pos-graduagao

e nos municipios do Rio de Janeiro e Nova Iguacu.

Taynara Quites Senra é Mestre em Artes Visuais pelo
PPGAV/EBA/UFR]J. Especialista em Figurino e Carnaval pela
Universidade Veiga de Almeida e graduada em Design de
Moda pela Faculdade SENAI/CETIQT. Pesquisadora do Nucleo
de Estudos de Carnavais e Festas — NesCaFe (UFR]J/CNPQ).
Atua como estilista de moda e carnavalesca da G.R.E.S.V.
Arautos do Cerrado desde 2019.

Adan René Pereira da Silva é Doutor em Educacao e Mestre
em Psicologia, com énfase em processos psicossociais, ambos
pela Universidade Federal do Amazonas. Compositor e
Professor Adjunto do Departamento de Teorias e Fundamentos
da Educacao da Faculdade de Educacao da Universidade
Federal do Amazonas. Pesquisa género, diversidade sexual,

festas populares e africanidades na Amazonia.
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Valmir Moratelli é Doutor e Mestre em Comunica¢ao, ambos
pelo PPGCOM/PUC-Rio. Graduado em Jornalismo pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro (ECO/UFR]). Desde
2021 é professor do curso de extensao Escrita Criativa, na Escola
Superior de Propaganda e Marketing (ESPM); e desde maio de
2022 ¢é colunista fixo da Revista Veja. Pesquisador do grupo
Narrativas da Vida Moderna na Cultura Midiatica - Dos
Folhetins as Séries Audiovisuais (PPGCOM da PUC-Rio) e do
Grupo de Pesquisa Ficcao Seriada (INTERCOM). Dirigiu os
filmes documentais de longa-metragem Rosa - A narradora de
outros Brasis (2023); Corpo Sao (2022); Prateados - A Vida em
Tempos de Madureza (2021), e 30 Dias - Um Carnaval entre a
Alegria e a Desilusao (2019); além do curta-metragem Meu
Amigo Abdias (2021). Autor do livro A Invencao da Velhice
Masculina (2023)..
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