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PREFACIO

Por Vitor Antunes'

“Ndo ¢é escola de samba! Ndo faco parte das antigas nem das
modernas. Cansei! No meu tempo o samba era bonito, era longo
contava-se a historia como devia ser contada. (...) Agora virou
bagunca”. Esta poderia ser uma fala dita hoje, referenciando-
se a falta de respeito as raizes fundamentais, antigas e aceitas do
samba. Seria uma perspectiva da segunda década dos Anos
2000 para... Os Anos 90 dos néons? Para os originais Anos 80?
Para a popularidade nos Anos 70? Nao. Nenhum dos casos.
Aqui, o ponto de partida sdao os Anos 70, mais exatamente
1975. E o olhar poético ao tempo passado direciona-se aos Anos
1940. A frase é, nada menos, do que de Cartola, em depoimento
em video registrado pelo Arquivo Nacional. O marido de
Dona Zica se lamentava que os sambas daquele tempo eram
excessivamente curtos, populares, e que iam primeiro pro
radio e depois para a quadra, o que o fez afastar-se da escola
de samba. A seu ver, os compositores pensavam mais no
sucesso radiofonico do que no fundamento, na ritualistica
de apresentagdo de sambas, o que ele tinha como tradicional.
“Estou afastado de Mangueira desde 1958”, lamentou. Vinte
anos depois, em 1978, o baluarte voltou a verde e rosa, que
homenageava as proprias raizes, no enredo “Dos carroceiros do
Imperador ao Paldcio do Samba”. Perguntado se a volta a pista
resultaria num novo samba-enredo, Cartola foi categorico:

“Nao sei fazer samba de ritmo esperto como de hoje em dia”.



Uma das origens etimoldgicas atribuidas a palavra
“saudade” remontaria a “saudar a lembranga”. Apocrifo
ou nao, este significado poderia ser ferramenta interessante
quando se observa o que o folido carnavalesco entende
como tradi¢do. A Portela hoje em dia é vista como “uma
escola tradicional”. Com efeito, ela repete alguns signos, tem
muita autorreferéncia e gosta de temas em especifico. A ela é
atribuida a primazia no uso das cores do pavilhao para vestir
seus componentes, uma proposta de Paulo da Portela. Anos
mais tarde, o proprio Paulo teria sido afastado da agremiagao
por vestir-se em preto e branco. Por anos esta questao da cor
foi tdcita nas escolas: Portela s6 desfila de azul e branco.
Mangueira, de verde e rosa. Império, de verde e branco. “R
tradi¢ao”, dizia-se.

Quando a agremiacao da Rua Clara Nunes ensaiou
falar de modernidade e tecnologia em 2010, uma grande
celeuma acometeu os portelenses. A frase “Isso nao ¢ Portela!”
suplantou outra recorrente desde que a agremiacao adotou
que seu simbolo viria sempre no Abre Alas. A exclamagao
indignada substituiu a recorrente “Como vem a Aguia esse
ano?”. Em 2010, as roupas de plastico, a ave emulando um
backbone, o azul e branco dando vez ao azul e prata, foram
peremptoriamente criticados. Em seu site, a propria agremiagao
descreve o enredo como uma “tentativa frustrada de inovar em
tema pouco afeito a tradicao da Portela”. Em depoimento, o
carnavalesco Alex de Oliveira disse querer propor uma “Portela
de 2100” mas a ala das Damas queria vir “[com figurinos que]

pareciam vindos de Paquetd na época de “A Moreninha”,
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ou seja, do século XIX. Para a diretora daquela ala, Dodo,
na Portela desde os Anos 1930, fantasia de carnaval deveria
ser composta por “vestido Brasil-Império com tomara que
caia, peruca de cacho no acrilon, luva, guarda-sol e lagarote”,
segundo conta Alex.

Em 1976, quando a Beija-Flor surgiu poderosa, ganhou seu
primeiro titulo. No ano seguinte, manteve a opuléncia e ganhou
novamente. Em 1978, encheu as alegorias com mulheres com
os seios de fora, sobre plataformas giratérias numa alegoria
prateada e ricamente decorada. Junto ao tricampeonato da
nilopolitana, Neném e Pintado, compositores, escreveram uma
musica gravada por Beth Carvalho que pontuava que “Depois
que o visual virou quesito, na concepgao desses sambeiros,
o samba perdeu a sua pujanca ao curvar-se a circunstancia
imposta pelo dinheiro”. A Revista O Cruzeiro, também de 1978,
foi muito critica a Beija-Flor: “E escola de samba ou o Lido de
Paris? E samba no pé ou can-can de vaudeville? Quando as
mulheres desnudas entraram na passarela, o delirio e as palmas
também vieram. Vale ou nao vale o que a Beija-Flor fez?”.
Tanto a cang¢ao como a revista criticavam, sem nenhum rodeio,
a proposta estética de Joaosinho Trinta, carnavalesco da escola
“novata”. A musica de Neném e Pintado prosseguia evocando
um carnaval nostalgico, supostamente auténtico, através da
frase “Ai, que saudade que eu tenho das fantasias de cetim...”.
No fim daquela década, 1979, a Mocidade venceu o carnaval
com uma estética semelhante aquela adotada pela Beija-Flor, e
a escola de Nilopolis que tornaria a ser campea em 1980 e em
1983.



Consolidada a ideia de que para se ganhar carnaval era
preciso render-se a beleza e a volumetria propostas pela Beija-
Flor, as escolas que orgulhavam-se de seu tradicionalismo
— Portela, Império Serrano, Salgueiro e Mangueira - tiveram
muitas dificuldades para se render “ao novo normal”, mas
acabaram cedendo. Ou melhor, dois grupos dissidentes da
Portela acabaram por fundar duas escolas que, em tese, se
manteriam fiéis a base do que eles compreendiam como
tradicional. Da Portela surgiu o Quilombo, uma agremiacao
que negava comodificar-se e tornar-se um divertimento para
a branquitude, ao manter seus pés fincados nas raizes negras,
na exaltacdo a raga, no desfile sem fantasias elaboradas ou
carros alegdricos. Os componentes desfilavam de maneira nao
competitiva, com pastoras reforcando o canto, e convidados
encarapitados em jipes, algo muito parecido com o corso.
Entendia-se ai como tradi¢ao os Anos 40 e 50. Também da
azul e branca de Oswaldo Cruz nasceu a Portela-Tradicao,
que mais tarde seria batizada apenas como Tradi¢ao. Aqui
compreendia-se a standartizacao do carnaval a partir do
que era feito nos Anos 60. Com bases inegocidveis, ambas as
agremiagoes fracassaram. O Quilombo nao chegou aos Anos
1990 e a Tradicao teve que ceder ao status-quo, sem nunca, no
entanto ser uma escola de grande poténcia. Hoje esta na terceira
divisao, apos ter chegado a ficar um ano na inatividade.

A ideia de tradigao costuma vir ornada pela nostalgia. E
por conta disso, passa pela logica do inatingivel. Do, “a minha
época nao se fazia assim. Hoje a coisa se vulgarizou”. Ora, mas

o que seria tradigao? O que seria moderno? Ser tradicional
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¢ negar o tempo e ser moderno ¢ transgredi-lo? Como ser
tradicional — no que se entende como “repetidor de padroes” —
num mundo carnavalesco que, a cada ano exige originalidade.
E como ser original se esta premissa convive na linha ténue
entre a rejeicao contumaz e a aclamacao? E quando o que foi
inicialmente aclamado como ideia vitoriosa, é repetida a ponto
de tornar-se banal o original perde a singularidade e torna-se
um padrdo.

Tradicato e modernidade caminham juntas. Ou,
contextualizando a partir de Serres (1993), seria um “corpo
mesclado: constelado, manchado, zebrado, tigrado, ocelado,
mourisco, ao qual a vida vai se ajustar”. Por vezes essa
influéncia de um a outro acontece de maneira mais organica
e acaba por ser replicada - como a adogao das alegorias vivas
de Paulo Barros na Unidos da Tijuca em 2004. Por outras, mais
incisiva e dura e reprovada, como quando a Beija-Flor resolveu
romper drasticamente a narrativa carnavalesca em 2017 e trazer
um coro indigena com fantasias variadas em cinco de seus
seis setores narrativos. A proposta foi rechacada pelo povo e
pela critica por ser “moderna demais”. E a ambiguidade e os
conflitos no campo do real. Standartizagao e vanguarda estao
sempre em embate, o que varia € a intensidade da autofagia.

Paulo Barros ¢é alvo costumeiro da critica dos
tradicionalistas. Até mesmo daquele que era, em outrora,
também criticado pela ousadia. Em 2006, o mesmo Joaosinho
Trinta criticou o entdo novato carnavalesco ao trazer uma
alegoria repleta de automoveis Fuscas pretos legitimos a guisa

de decoragao. “Nao achei completo. Ele esqueceu do Carnaval.



Gostei, mas nao entendi muito aquele [carro] que tinha os
Fuscas. Ficou meio sem explicagao, nao entendi o carro”? O
carnaval replica na pista a logica da vida. O jovem suplanta o
velho, que valoriza sua experiéncia em detrimento do vigor.
Mas inegavelmente, num futuro, ambos serdao suplantados por
um novissimo nome que repetira o ciclo. Como diz Belchior, “o
que ha algum tempo era novo, jovem, hoje é antigo”. E, como
ndo poderia deixar de ser, o carnaval ndo estd apartado da
sociedade, nem de seus vicios, crengas e repetigdes.

Atualmente hd uma grande discussao sobre a influéncia
das redes sociais no carnaval. No seu X/Twitter, a porta
bandeira Lucinha Nobre pontuou; “Em que momento a gente
vai parar para conversar sobre a tiktoktalizacio da danga de
mestre-sala e porta-bandeira? Antes ou depois que o conceito
de simplesmente apresentar o pavilhdo e se perder?”. A
despeito de ja haver pegado fogo cenograficamente enquanto
se apresentava e ja haver encenado o parto de um indigena,
atendendo a proposta conceitual do enredo das escolas as
quais passou - e pelos quais foi duramente criticada por ferir
o tradicionalismo que o seu quesito exige/exigiria, Lucinha
acidificou-se frente a influéncia das dangas de TikTok no bailado
do casal. Danca que ja sofreu influéncias do balé, do funk
carioca, do minueto e do frevo.

Retomando a ideia de Serres, a todo tempo o carnaval
foi se “tigrando” de modernidade e tradicao. E é sobre isto
que também que se apoia “Modernidades Carnavalescas - O
embate entre o tradicional e o moderno nas Escolas de Samba

do Rio de Janeiro”. Leonardo Jesus aponta que a construcao de
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tradicao, por muitas das vezes tem como principal ingrediente
a nostalgia, e esta acaba por nortear, época a época, o que “¢é
ou nao carnaval”. O autor propde um debate profundo sobre
a construcao da ideia de tradi¢dao na festa, além de destacar o
momento em que ha a escalada da superficializagao da imagem
que se sobrepde ao significado e os conflitos que por vezes
acontecem entre o discurso da imagem e o do visual. Com a
acurdcia e talento que lhe sao inerentes, Leonardo parafraseia o
samba de 2018 da Unidos de Vila Isabel, quando faz saber que
o povo do samba é a vanguarda popular na qual transitam a
modernidade e tradicionalismo. No sopro de um novo tempo,
na forca do pensamento, os novos caminhos de elaboragao da

folia — e por que nao dizer, da fantasia.

! Vitor Antunes ¢é jornalista, pesquisador e carnavalesco assis-
tente, ganhador do Prémio Sambanet de melhor enredo da Série
Ouro em 2023, pela Unidos de Padre Miguel.

?Joaosinho Trinta da Palpites Sobre o Carnaval de 2006”. O Fuxico, 2006.
Disponivel em: <https://www.ofuxico.com.br/noticias/joaosinho-trinta-da-
palpites-sobre-o-carnaval-de-2006> . Acesso em: 19 de jan. 2024.






INTRODUGAO

No século XXI, diversos estudos propdem repensar a
modernidade. As provocagdes de Susan Friedman (2015)
reconhecem outras latitudes modernas aparte da ocidental
para evidenciar uma modernidade planetdria que nao se apoia no
eurocentrismo como medida das demais, as quais entende como
condicao geo-histérica multipla, contraditéria, interconectada,
policéntrica, recorrente, simultaneamente global e local. Gilles
Lipovetsky (2004), por outro lado, periodiza a modernidade
em trés fases e propoe o termo hipermodernidade em substituigao
a contemporaneidade. J& Walter Mignolo (2017) rejeita estudar
a modernidade dissociada do seu aspecto constituinte e mais
sombrio, a colonialidade. Jacques Ranciere apresenta uma
nomenclatura capaz de englobar o fendmeno e seus efeitos sobre
o fazer artistico: o regime estético das artes, “o verdadeiro nome
daquilo designado pela denominagao confusa de modernidade”
(2009b, p. 34).

Por outro lado, transcorridos quase 100 anos desde o
surgimento das Escolas de Samba, ja foram amplamente
analisadas e estudadas diversas nuances deste universo artistico
e cultural. A modernidade no carnaval carioca, inclusive, ja
foi abordada em alguns estudos. Em Inventando Carnavais,
Felipe Ferreira (2005) detalha a modernizacdo das praticas
carnavalescas no Rio de Janeiro em substituicdo ao entrudo,
na segunda metade do século XIX e comego do século XX, sem

alcancar o surgimento das Escolas de Samba. Edson S. Farias



(1995) observa os fatores que propiciaram a consolidagao do
género “Desfile-espetaculo” nas representagdes carnavalescas
da cidade desde o século XIX, para compreendé-lo como fato
cultural simbdlico e institucional do processo civilizatorio
moderno na cidade, motivo de sua adogao intencional pelas
primeiras Escolas de Samba. Relativamente ao periodo
compreendido entre 1946 e 1963, Danilo Bezerra (2005) parte
da hipdtese de que o prestigio progressivo das Escolas de
Samba conduziu a comercializa¢ao e transformou os desfiles em
simbolo cultural carioca, processo que incluiu a modernizacao
da producdo e espetacularizagdo do evento para inseri-lo no
mercado de bens culturais e internacionaliza-lo. Helenise
Guimaraes (1992) aborda o surgimento da funcao carnavalesco
no mundo do samba e sua relevancia para a modernizacao
dos desfiles. Dedica-se, principalmente, a andlise da questao
entre as décadas de 1960 e 1980, periodo em que aponta haver
ocorrido muitas transformagdes nas apresentacgoes, seja quanto
aos aspectos visuais, local de sua realizagao, espago cénico
e posicionamento das agremiagbes no panorama artistico e
cultural do carnaval carioca. Guimaraes localiza o carnavalesco
na historia das Escolas de Samba e o compreende como
“personagem central de um processo artistico sem paralelo na
Historia da Arte Brasileira e no contexto das manifestagcdes de
cultura popular” (1992, p. 241). Roberto Moura, ao realizar
uma analise breve do contexto histdrico, politico e social de
1964 a 1985, relembra que, ao final do periodo, as agremia¢des

adquiriram relevancia turistica e econdomica, desfilavam em
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palco proprio, cantavam sambas que eram o grande sucesso
da folia em todo o pais e geravam lucros que interferiam
em suas politicas internas e se refletiam em seus aspectos
artisticos (1986, p. 13). Maria Laura Cavalcanti, para abordar a
modernizacao empresarial dos desfiles nos anos 1990, retrocede
a década de 1950 e traga a genealogia da “primazia do visual”,
modelo estético referente a concepcao do desfile, que privilegia
o potencial expressivo das visualidades (1994, p. 59). Sérgio
Cabral apresenta a referéncia mais explicita a modernidade
artistica no mundo do samba: intitula como Tempos Modernos
um capitulo da sua obra Escolas de Samba do Rio de Janeiro (2011,
p. 199-225). Ali, trata da ruptura promovida por Fernando
Pamplona nos desfiles da Académicos do Salgueiro nos anos
1960. No entanto, nao apresenta um estudo aprofundado sobre
o advento da modernidade artistica nos desfiles; a questao
permanece apenas latente em seu texto.

Basta conversar com alguns integrantes do mundo do
samba para perceber que a modernidade nao se lhes apresenta
como questdo facil e simples de ser entendida. Para ilustrar,
invoco a afirmagao de Nilo Figueiredo, entao presidente da
Portela, ao ser entrevistado na transmissao dos desfiles de 2008:
“Eu desautorizo esse discurso da modernidade”. Tratava-se de
uma resposta a informacao prestada pelo carnavalesco de que
a apresentacgao transitaria entre o tradicional e o moderno. O
presidente, portanto, atribuiu-se o direito de recusar o carater
inovador de um desfile que rendeu a aclamagao popular e

gritos de “E camped!” aquela tradicional agremiacao. Desfile
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repleto de efeitos tecnoldgicos, ressalte-se, no qual se destacava
um Abre-alas que apresentava uma aguia nao mimética e
classificada como high-tech pela imprensa por estar totalmente
decorada em luz néon.

Seja pela aceitagio ou sob a forma da recusa que lhe
opOe ao tradicional, a modernidade é assunto recorrente em
qualquer conversa de torcedores apaixonados por Escolas
de Samba. E também estd presente nos debates que orientam
as escolhas estéticas dos carnavalescos e demais envolvidos
no desenvolvimento dos desfiles e na produgao de suas
visualidades.

Nao cabe aqui discutir o carater artistico das imagens
apresentadas nos desfiles; adoto a licao de Becker, para quem
a definicao de arte passa necessariamente pela identificacao
dos “grupos de pessoas que estejam cooperando na produgao
de coisas que elas, pelo menos, chamam de arte” (1977, p.
10). Cavalcanti, no estudo de campo realizado nos anos 1990
na Mocidade Independente de Padre Miguel, ja enfatizava o
carater coletivo do processo e observava a regulagao do fazer
carnavalesco conforme os postulados beckerianos: “quando
se tratava de definir a natureza do trabalho realizado, a equipe
recorria a ideia de arte, designando ou nao a si e aos colegas
como ‘artistas” ” (1994, p. 133). Para Guimaraes, as Escolas de
Samba transitam em diversos contextos da Arte; exemplifica
com a participacdo de Rosa Magalhdes, Fernando Pinto e
Joaosinho Trinta em exposi¢des de museus e galerias de arte

(1992, p. 226-228). Assim, compreendo o mundo do samba
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(Leopoldi, 2010), como um mundo artistico no sentido atribuido
por Becker: “conjunto de pessoas e organizagdes que produzem
os acontecimentos e objetos definidos por esse mesmo mundo
como arte” (1977, p. 9).

Ao abordar a ruptura com a reprodugao mimética da
realidade na arte, Danto relembra que a recepcao das primeiras
obras modernas pelo publico e pela critica especializada foi de
perplexidade, o que gerou um questionamento recorrente se
deveriam ser consideradas arte (2013, p. 5). O debate prorrogou-
se ao longo de todo o século passado e persiste até os dias
atuais. Guardadas as devidas proporg¢des, posso compara-lo ao
persistente embate entre tradicdo e modernidade no mundo
do samba. Qualquer inovacao capaz de romper os paradigmas
estruturais dos desfiles leva publico e critica a se dividirem
entre validagdao e estranhamento: de um lado, aplaude-se a
originalidade e a busca pelo ineditismo; de outro, a exclamagao
“Isto ndo é carnaval!” apresenta-se como uma defesa contra as
inovagOes capazes de destruir os aspectos mais tradicionais da
manifestacao.

Tal conflito ndao é recente; ao contrdrio, remonta as
primeiras décadas do século XX, uma vez que o samba urbano
carioca — surgido antes mesmo da formacdo das Escolas de
Samba - j4 se apresentava como ritmo moderno em relagao
aos sambas rurais e aos sambas de roda tradicionais do
Recdoncavo Baiano, pois “nasceu do atendimento consciente
a uma necessidade de um tipo de musica que permitisse aos

blocos e corddes dangarem o samba, sendo, portanto, muito
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mais uma questdao de inovagao do que tradigao” (Fernandes,
2001, p. 65). Nao podem ser esquecidas as questOes sociais,
historicas e politicas do comego do século XX que influenciaram
o surgimento e a consolidagao do samba urbano carioca e que
levam Lopes e Simas a afirma-lo “como expressao dos anseios
de uma classe” que “tomava consciéncia dos direitos adquiridos
com a Revolugdo de 1930 e ansiava por exercé-los plenamente,
inclusive por meio do samba” (2017, p. 12,13). Nos desfiles
das Escolas de Samba, as primeiras inovagdes a causarem
perplexidade e recusa dos tradicionalistas foram as alegorias,
expressamente condenadas pelas comissoes julgadoras nos anos
1930 por desviarem as finalidades da apresentagao. A Vizinha
Faladeira, campea de 1937, por exemplo, foi duramente criticada
— “Isto nao é mais escola de samba” — em reportagem da Gazeta
de Noticias (1937 apud Cabral, 2011, p. 124).

Este estudo se dedica a relagdo entre os aspectos
tradicionais das Escolas de Samba e a modernidade. Desta
forma, este livro € tributdrio dos pensamentos de Helenise
Guimaraes (1992), Felipe Ferreira (2005), Maria Laura Cavalcanti
(1994), José Savio Leopoldi (2010), Nelson da Nobrega
Fernandes (2001), Edson Farias (1995), Danilo Bezerra (2016) e
Sérgio Cabral (2011), que abordaram aspectos da modernidade
em periodos determinados nos desfiles das Escolas de Samba
do Rio de Janeiro. Entretanto, dialogarei com tais tedricos
do carnaval para discorrer sobre o recorrente debate entre
tradicao e modernidade desde os primeiros anos de desfile até a
atualidade.
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Ao apresentar as transformagdes no emprego do termo
moderno desde a forma latina — modernus, “o tempo do agora”
— até efetivamente o momento histérico que vivenciamos na
atualidade, Jameson ressalta que o vocabulo sempre agregou ao
seu contetildo semantico a ideia de ruptura. O autor identifica a
existéncia de dois modelos para a compreensdo da questdo: o
primeiro ocupa-se do termo moderno na estrutura das categorias
temporais, enquanto o segundo aborda-o a partir da linguistica,
para compreendé-lo como palavra cujo significado e conteudo
sdo varidveis através do tempo (2005, p. 29). Tratarei aqui de
ambos os sentidos: enquanto oposi¢ao a escolhas estéticas ja
conhecidas, capaz de configurar o carater inovador nos desfiles
das Escolas de Samba e enquanto vocdbulo que se apresenta
com contetdo variavel nos debates sobre a defesa ou a recusa
da tradigao, cujo significado sempre dependera de quem fala, do
lugar e do tempo em que o observador analisa a questao.

Por outro lado, questionarei como a modernidade se reflete
na identidade estética das agremiagdes e as transformagoes
em cada uma das categorias temporais que se instauraram nos
desfiles das Escolas de Samba. Pretendo examinar a dialética da
ruptura e do periodo, um movimento de dupla face através do
qual a énfase nas continuidades na passagem do passado para o
presente se transforma na consciéncia de uma ruptura radical e,
simultaneamente, a propria ruptura em um periodo, conforme
sugere Jameson (2005, p. 36).

A primeira maxima da modernidade segundo Jameson

afirma a impossibilidade de nao periodizar (2005, p. 42),
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estratégia recusada por Friedman, ainda que reconheca a
praticidade da periodizagao, por entender que reifica o Ocidente
como centro da modernidade e compreende todas as demais
como periféricas, minoritarias ou alternativas, prejudicando
a andlise da questao (2015, p. 5). Em que pese o alerta de
Friedman sobre os riscos da periodizagdo, sirvo-me dela por
seus efeitos puramente didaticos, sem esquecer que corresponde
a uma divisao artificial de um processo geo-historico de
formacao e consolidacdo de determinada manifesta¢ao cultural
e artistica no Rio de Janeiro, o qual somente podera ser
perfeitamente compreendido na mais longa duracio que propde
a autora, por tratar-se de fendmeno impossivel de ser dissociado
da didspora africana e da politica colonial e escravocrata vigente
no Brasil anteriormente ao surgimento das Escolas de Samba.
Assim, divido a histéria dos desfiles das Escolas de Samba
em trés periodos: a formagao e consolidagdo das agremiagoes
entre os anos 1930 e 1950; a espetacularizagdo dos anos 1960 a
1983; a hipermodernidade empresarial a partir de 1984. Ao
periodizar, ndo busco produzir uma historiografia dos desfiles.
O que me interessa é problematizar a relagao conflituosa entre
o tradicional e o moderno nas Escolas de Samba para entender
como o debate se desdobra visualmente em cada um dos
periodos. Busco entender tais periodos conforme os regimes
das artes apontados por Ranciere (2012a): ético, representativo
e estético. Ademais, sirvo-me do conceito de modernidade
planetaria de Susan Friedman (2015) para examinar os efeitos

das modernidades carnavalescas nao em relagao aos parametros
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da modernidade eurocéntrica, mas no contexto cultural do
mundo do samba.

As Escolas de Samba se formaram e se consolidaram
entre os anos 1930 e 1950, periodo que chamo de resisténcia e
“invengao da tradi¢gao” (Hobsbawm; Ranger, 2014). Resisténcia
as tentativas de interdi¢ao e controle por parte do poder publico
e ao preconceito da sociedade; resisténcia em defesa do ethos das
comunidades das quais as agremiagdes se originaram. Tradigao
inventada que estruturou os desfiles a partir da mobiliza¢ao de
elementos rituais e simbdlicos de matriz africana, associados a
elementos de praticas carnavalescas cariocas que antecederam as
Escolas de Samba — como os Ranchos e as Grandes Sociedades.

O segundo periodo inicia-se na década de 1960, quando
identifico uma ruptura capaz de instaurar a modernidade artistica nos
desfiles e conduzir a sua espetacularizagao. Identifico a atuagao
fundamental da figura do carnavalesco, mais especificamente
dos artistas plasticos oriundos da Escola Nacional de Belas
Artes ou da pratica teatral, no processo de modernizagao das
Escolas de Samba que inegavelmente teve aspectos positivos
e negativos. Assim, revelo a ldgica da colonialidade sobre os
desfiles — 0 lado mais obscuro das modernidades carnavalescas,
para parafrasear Walter Mignolo (2017) — que conduziu ao
apagamento de uma alteridade artistica comunitdria no mundo
do samba.

Afirmo o ano de 1984 como marco inaugural de uma era
empresarial, em virtude da constru¢dao do Sambodromo na Av.

Marqués de Sapucai e da fundacdo da Liga Independente das
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Escolas de Samba — entidade privada que assume a gestao e
organizacao do evento a partir de entdao. Analiso os processos
internos e externos que modernizaram hiperbolicamente as
apresentacoes. Atualizo a dicotomia tradicdo e modernidade a
luz das novas tecnologias introduzidas na cadeia de produgao
da imagem, desde o advento do cinema até as imagens
computadorizadas. Aprofundo os estudos relativamente a
influéncia da linguagem visual da transmissao televisiva
na imagem carnavalesca. Analiso a apropriacdao da imagem
cinematografica pelas visualidades carnavalescas, além da
influéncia do videoclipe e da imageria da cultura pop. Debato,
ainda, a relagdo entre a introdugdao da imagem sem frase
(Ranciere, 2012a) nos desfiles e a perda de sentido da ideia de
representacao simbolica apontada por Philippe Dubois (2004) a
partir do advento da imagem informatica na hipermodernidade,
em que a multiplicidade de telas, segundo Lipovetsky e Serroy
(2009a), conduziu a uma “escalada da superficializagao das
imagens” — ou “revanche das imagens”, como prefere Flusser
(1985).

Observar a questao na longa duragao permitird entender
a incorporacdo de novos significados a pratica carnavalesca.
Buscarei entender os desdobramentos modernos na relagao
entre o dizivel e o visivel na apresentacdo das Escolas de
Samba do Rio de Janeiro, os rearranjos na regulagao entre as
visualidades carnavalescas e a fundamentacao textual do enredo
em funcdo da modernidade. Pretendo entrecruzar postulados

tedricos sobre a modernidade com os pensamentos de
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estudiosos do mundo do samba para pensar as modernidades
carnavalescas e seus efeitos na articulagio dos aspectos
literarios e visuais dos desfiles na hipermodernidade. Assim,
apresentarei ao leitor minhas anadlises sobre as multiplas
questdes e os desdobramentos estéticos da modernidade — ou
das modernidades, como prefiro — nas Escolas de Samba, desde

o seu surgimento até a hipermodernidade.
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Quarenta anos ap0s a aboli¢ao da escravidao no Brasil, o
bairro do Estacio de Sa foi o ber¢o da fundacao da Deixa Falar,
considerada a primeira Escola de Samba do Rio de Janeiro®.
As manifestagdes culturais e religiosas de origem africana
nos anos seguintes a abolicdo foram tratadas com bastante
preconceito em todo o pais: o poder publico e a sociedade em
geral negavam-lhes o direito a existéncia, interditando-as com
a forca de legislagdes criminais e persecutdrias. Fatos que
refletiram diretamente na formacao das Escolas de Samba e na
necessidade de oferecer resisténcia cultural, questao primordial
para os primeiros sambistas.

Segundo Cabral, a Deixa Falar foi fundada em 1928 com
0 objetivo de melhorar as relagdes dos sambistas da regiao
do Estdcio de S4 com a policia. Tratava-se, para ele, nao de
uma Escola de Samba como entendemos atualmente, mas de
uma estratégia institucional para obter a autorizagao policial
necessaria para realizar rodas de samba e participar dos festejos
carnavalescos da cidade (2011, p. 41). Visao ratificada por
Farias, E. S.:

Contam que Ismael Silva nao se continha de felicidade ao
fim do cortejo, porque tudo saira como planejara: “todo
mundo brincou sem apanhar da policia”. (...) No ano
seguinte, em 1929, ja alguns Blocos, vindos do subtrbio
nos trens da Central do Brasil (cujo prédio situa-se
proximo da Praga XI), assumiram a designagao Escola de
Samba, tendo em vista que mais que uma denominacao,
compreendia um canal de insercdo respeitavel (1995, p.
80).

A partir de entdo, grupos de sambistas de outras regides

da cidade organizaram-se e fundaram novas agremiagoes,
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atraindo a atencao da imprensa carioca. O jornal Mundo
Sportivo organizou em 1932 a primeira competi¢ao, cuja
idealizag¢ao Fernandes atribui a Saturnino Gongalves, do bloco
Estacao Primeira (2001, p. 75). A relagao entre a imprensa e
as praticas carnavalescas ja constituia uma tradigao carioca,
para Fernandes; Cabral também destaca a extrema relevancia
da imprensa para a projecao e divulgacao do samba e dos
sambistas dos morros. O primeiro desfile realizou-se na Praga
Onze, conhecida como Pequena Africa, ponto central de uma
regiao habitada por ex-escravizados e seus descendentes, que
incluia o Estacio de S&, os morros da Favela e do Sao Carlos,
Rio Comprido, Catumbi, Cidade Nova, Saude, Gamboa e Santo
Cristo (Cabral, 2001, p. 71).

O texto publicado em 04 de fevereiro de 1932 demonstrava
como a sociedade carioca encarava os sambistas que realizavam

i

“verdadeiros milagres” “com seus instrumentos barbaros”. Da

reportagem depreende-se que os primeiros desfiles ainda nao
se preocupavam com 0s aspectos visuais, pois a publicacao
enfatizava tdo somente os aspectos ritmicos e sonoros das Escolas de

Samba:

Ha ‘malandros’ que nao admitem a vitrola porque tém a
impressao de que, na chapa, o samba perde a sinceridade,
a graca emotiva e doce, o espirito delicioso. Assim sendo,
fazem o samba para si e para seu gozo interior.

(...) Ja falamos nos instrumentos prodigiosos, que
conseguem todos os efeitos, repercutindo profundamente
a sua alma. Sé a cuica enchera a Praca Onze com seu
barbaro rumor que desenha vozes profundas do samba,
do espanto, da supersticio (Mundo sportivo, 1932 apud
Fernandes, 2001, p. 76).

E assim, sob os signos da barbarie, do espanto e da

34



supersticao, foi fundado o desfiles das Escolas de Samba do Rio
de Janeiro. Essa perspectiva eurocéntrica no olhar da imprensa
sobre o mundo do samba perdurou pelo menos até a década de
1950: o “fragor estonteante e barbaro das baterias” foi elogiado
em reportagem de 1954 (O Globo, 03/03/1954, p. 7).

Fernandes atribui ao jornalista Jofre Rodrigues a afirmagao
de que a Mangueira nio ficava na Africa, e sim no Rio de
Janeiro, em declaracao feita apds conhecer uma apresentagao no
alto do morro (2001, p. 53). A surpresa do jornalista parece-me
originadada no reconhecimento de uma africanidade potente
em solo brasileiro, mais concretamente na capital nacional, e até
entao pouco conhecida pela imprensa e pela grande maioria da
populacao carioca.

O movimento modernista brasileiro da década anterior
havia buscado na cultura popular as raizes de um nacionalismo

brasileiro. Canclini explica o processo:

para ser culto no es indispensable imitar, como en el
siglo XIX, los comportamientos europeos y rechazar
“acomplejadamente nuestras caracteristicas propias”
dice Amaral; lo moderno se conjuga con el interés por
conocer y definir lo brasilefio. Los modernistas bebieron
en fuentes dobles y enfrentadas: por una parte, la
informacion internacional, sobre todo francesa; por otra,
“un nativismo que se evidenciaria en la inspiracién y
busqueda de nuestras raices (también en los afios veinte
comienzan las investigaciones de nuestro folclor)”. Esa
confluencia se observa en Las muchachas de Guaratinguetd,
de Di Cavalcanti, donde el cubismo da el vocabulario
para pintar mulatas; también en las obras de Tarsila,
que modifican lo que aprendié con Lhote y Léger,
imprimiendo a la estética constructivista un color y una
atmosfera representativas del Brasil®. (1990, p. 76)

35



Foi neste que contexto que as Escolas de Samba foram
tomadas pelos intelectuais modernistas como esséncia de
brasilidade e assumidas como uma espécie de simbolo e sintese
de identidade nacional. Entretanto, os sambistas esforcaram-
se por manter a pureza de uma heranga cultural africana em
terras cariocas, rechagando influéncias externas na primeira
década dos desfiles. Para corroborar minha afirmacao, basta
lembrar a declaragdo da comissao julgadora dos desfiles de
1934: a vice-camped Vai Como Pode “mereceu esse destaque
por apresentar o samba na sua verdadeira expressdao, com o
seu conjunto despido de alegorias, o que vale por representar
a nossa melodia em sua auténtica modalidade” (Neto et al, 1934
apud Cabral, 2011, p. 95). A declaracao revelava a preocupagao
em evitar que as Escolas de Samba absorvessem elementos
alheios a sua origem para manter a tao valorizada autenticidade
musical e ritmica. As alegorias, aquele tempo, compreendiam
simples praticaveis sobre os quais se dispunham pequenas
esculturas de papier maché relacionadas ao enredo (Cabral, 2011,
p- 96). O regulamento da competi¢ao no ano seguinte proibiu a

apresentacao de carros alegoricos pelas Escolas de Samba.

Invencio da tradicdo: A padronizacéo das apresentacoes

Nao apenas as alegorias foram apropriadas pelas Escolas
de Samba de outras praticas carnavalescas, mas a propria
forma de apresentagao: o cortejo processional era caracteristico
dos Ranchos e Grandes Sociedades, as principais atragdoes do

carnaval carioca no comec¢o do século XX. A introducao do
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geénero de inspiracao europeia “Desfile de Carnaval” constituiu
esforco modernizante nos festejos cariocas no século XIX,
estratégia para distincdo entre as classes sociais da cidade
que hierarquizou simbolicamente os modos de participagao:
forma civilizada de brincar o carnaval imposta para substituir
o entrudo (FARIAS, E.S., 1995, p. 8). Por outro lado, a reforma
de Pereira Passos ressignificou as manifestagdes carnavalescas
na cidade. Seu simbolo maior, a Avenida Central, consolidou
0s parametros para uma nova hierarquia de valores ao
categorizar as formas de participagdo carnavalesca e atribuir
0 protagonismo ao género “Desfile de carnaval” (Farias, E.
S., 1995, p. 57), modelo de festejo espetacular, que coloca
determinados participantes no lugar de espectador, enquanto a
outros atribui o papel de ator.

Evidencia-se, assim, a atuacdo decisiva do “Desfile de
Carnaval” na partilha do sensivel da cidade ao atribuir aos
folides diferentes fungdes disciplinadoras da participagao
carnavalesca e definidoras de obrigagdes sociais, o que
parece haver sido decisivo para a sua adogdo pelas praticas
carnavalescas surgidas no século XX, como os Blocos® e as
Escolas de Samba. Ao adotarem o formato dos préstitos
carnavalescos desde a sua origem, as Escolas de Samba
apropriaram-se do modelo civilizatério ja consolidado no
carnaval carioca e utilizado como critério para categorizar
as praticas e seus participantes. Fato que, para Farias, E.
S., ja evidenciava a submissdao dos aspectos ritmicos a

espetacularizagdo da manifestagdo em um processo de
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polimento segundo os parametros da elite (1995, p. 76, 77).
Portanto, ainda que nascidas na modernidade, as Escolas de
Samba articularam as influéncias de diversas praticas que
lhes antecederam, sem ruptura formal com as representagdes
carnavalescas ou com sua ancestralidade cultural. Buscaram
relacionar-se com o passado das praticas carnavalescas do Rio

de Janeiro na continuidade formal:

as grandes sociedades, os blocos, ranchos, corsos e
corddes também inventaram e reinventaram suas
tradigdes (...). Reproduzindo este processo, a escola de
samba pode ser compreendida como uma das ultimas
tradi¢Oes inventadas no Carnaval carioca, ndo se tratando
nestes termos de uma excepcionalidade mas de uma
recorréncia (Fernandes, 2001, p. 53).

Os aspectos que se consolidaram como auténticos nos anos
de formacao das Escolas de Samba correspondem, portanto,
ao que Hobsbawn e Ranger (1997) chamam de “invencao da
tradigao”, processo de formalizagao e ritualizagao que se refere
ao passado para impor sua repeticao e alcangar um estado de

invariabilidade:

Por “tradicao inventada” entende-se um conjunto de
praticas, normalmente reguladas por regras tacita ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou
simbolica, visam inculcar certos valores ou normas de
comportamento através da repeticio, o que implica,
automaticamente, uma continuidade em relagio ao
passado. Alids, sempre que possivel, tenta-se estabelecer
continuidade com um passado histdérico apropriado. (...)
Contudo, na medida em que ha referéncia a um passado
histérico, as “tradigdes inventadas” caracterizam-se por
estabelecer com ele uma continuidade bastante artificial.
Em poucas palavras, elas sdo reagdes a situagdes novas que
ou assumem a forma de referéncia a situagdes anteriores,
ou estabelecem seu proprio passado através da repeticao
quase que obrigatoria (Hobsbawn; Ranger, 1997, p. 9, 10).
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Tradicao inventada a partir de elementos rituais e
simbolicos herdados das praticas carnavalescas ja consolidadas,
além daqueles oriundos das religides de matriz africana.
Elementos mobilizados nos primeiros anos de existéncia das
Escolas de Samba na geragdao de um denso contetdo para as
novas tradicoes, conforme defende Fernandes. A identidade das
Escolas de Samba definiu-se entre 1928 e 1932 e normatizou-
se através de “inovagOes essenciais que deram um novo
perfil aos antigos blocos”: o samba urbano carioca enquanto
género musical; o cortejo processional que permite desfilar e
dangar o samba simultaneamente®; o conjunto instrumental de
percussao; a obrigatoriedade de um grupo de baianas’; além de
elementos apropriados dos Ranchos e das Grandes Sociedades,
como enredo, mestre-sala e porta-bandeira, alegorias e
comissao de frente (Fernandes, 2001, p. 54). Farias, E. S., ressalta
que o surgimento das Escolas de Samba introduziu um novo
conjunto simbdlico que redimensionou o formato de desfile, em
continuidade ao primado audiovisual das praticas antecessoras,
ao mesmo tempo em que delas se diferenciou pela valorizagao
dos seus elementos percussivos e melodicos especificos (1995,
p- 57).

Vale lembrar que os Ranchos também participavam de
uma disputa desde 1909, tendo a primeira sido organizada pelo
Jornal do Brasil. O regulamento instituia a elaboracao de um
tema, a apresentacao de abre-alas, comissao de frente, alegorias,
mestres de canto, coro feminino e masculino, mestre-sala e

porta-estandarte, figurantes e orquestra, de onde concluem
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Simas e Fabato que o cortejo dramatizado, com canto, danca e
elementos visuais ja estava presente em seus desfiles (2015, p.
19). O proprio enredo compreendia elemento externo as Escolas
de Samba; como explica Fernandes, sua adogao “resultou
de negociagdes entre os sambistas” que assim o desejavam
e aqueles que ndo queriam as “complicagdes existentes nos
ranchos” (2001, p. 79).

Para demonstrar o formato que a partir de entao
normatizou as apresentagdes das Escolas de Samba, sirvo-me
da descricao que Fernandes oferece do desfile da Quem Nos
Faz é o Capricho em 1930. Um pede-passagem com o nome
e o simbolo da agremiagao abriu o desfile; a ele seguiu-se o
casal de mestre-sala e porta-bandeira, atrds do qual desfilaram
o primeiro puxador — responsavel por cantar a primeira parte
do samba — e o primeiro versador — a quem cabia improvisar
a segunda parte. Em seguida, apresentou-se a diretoria em
um caramanchdo, além do segundo casal de mestre-sala e
porta-bandeira. Finalizou o desfile a bateria conduzida por
seu mestre, a frente da qual vieram o segundo puxador e o
segundo versador. Em cada lateral do cortejo, apresentaram-se
as baianas (2001, p. 70).

A padronizagdo das fantasias e sua adequagao a um
enredo é um oOtimo exemplo para esclarecer a questdao da
invengdo da tradigdo. O uso de fantasias nos festejos de carnaval
ndo era novidade na década de 1920; registra-se o uso de
disfarces e mascaras® desde antes da instituicao da festa no

calendario da Igreja Catodlica. No entanto, os primeiros desfiles
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das Escolas de Samba nao observavam maiores rigores quanto
ao uso de fantasias pelos componentes; a inica obrigatoriedade
era a apresentacao de um grupo de mulheres vestidas como
baianas. Os enredos apresentados nao funcionavam como
referéncia obrigatdria para a composicao da letra do samba,
tampouco condicionavam a criagao dos aspectos visuais, como
fantasias, aderecos, pede-passagem e alegorias. Somente em
1939, uma agremiagdo apresentou fantasias relacionadas ao
enredo apresentado, a exce¢ao da Ala de Baianas e dos casais
de Mestre-Sala e Porta-Bandeira, conforme relata Cabral (sem
explicagdao, nao entendi o carro011, p. 136).

Teste ao samba foi, assim, o primeiro enredo efetivamente
desenvolvido e desdobrado em visualidades, com figurinos
desenhados por Lino Manoel dos Reis. Paulo da Portela
fantasiou-se de professor, enquanto os demais componentes
da agremiacdo vestiram-se com uniformes de estudantes’.
Em frente a comissao julgadora, cada desfilante recebeu um
diploma das maos do Professor — titulo com o qual até hoje
Paulo da Portela é lembrado no mundo do samba. Desfile
que se constituiu na “primeira referéncia que existe a uma
dramatizagdo completa do cortejo das escolas de samba, do
primeiro ao ultimo componente, de acordo com o enredo
proposto” (Simas; Fabato, 2015, p. 21).

Hoje considerada uma das mais tradicionais agremiagoes
do carnaval carioca, a Portela ja apresentou inovagdes que
alteraram sobremaneira determinados aspectos dos desfiles,

pois, como afirma Guimaraes, revolucionou administrativa e
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ideologicamente ao modificar a imagem dos sambistas para
retira-los da marginalidade: criou o “malandro tipicamente
carioca, bem vestido, de chapéu e gravata, sambista de
aparéncia civilizada, mas sobretudo sambista”. Alterou a
imagem, mas nao o conteudo do sambista e preservou sua
raiz cultural, uma vez que a proposta de Paulo da Portela
sempre enfatizou o samba como bem cultural a ser defendido
e preservado. Guimaraes sublinha, ainda, a importancia
de Antonio da Silva Caetano - idealizador das primeiras
apresenta¢des da Portela — no processo de organizagao visual
do desfile segundo a temédtica dos enredos Sua Majestade,
o Samba e Carnaval moderno apresentados em 1931 e 1932,
respectivamente (1992, p. 33, 34).

Diante do estrondoso sucesso — e do campeonato de 1939
—, outras agremiagoes comegaram a utilizar a mesma estratégia,
apesar de ainda nao haver sido instituido o quesito Fantasias.
Isto porque o éxito de uma apresentagao atua como um agente
homogeneizador dos desfiles. Desde 1932, as Escolas de Samba
enfrentaram mecanismos que padronizaram as apresentagoes.
Além do regulamento, que impde um limite as decisOes e
escolhas, a influéncia entre as proprias agremiagOes é um
importante agente homogeneizador, pois as escolhas estéticas
de um desfile, quando bem-sucedidas e legitimadas pelos
julgadores, tendem a ser absorvidas pelas demais agremiagdes
que também ambicionam o titulo, conforme ensina Leopoldi
(2010, p. 84).

Entretanto, o emprego da fantasia como visivel
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representativo de um enredo tardou a se consolidar nos
desfiles. Segundo Bezerra, um dos motivos da vitéria do
Império Serrano em 1948 foi ter apresentado todos os
componentes fantasiados, fato que nao era habitual e que
foi tomado a partir de entdo como modelo na reestruturacao
das alas (2016, p. 53). Para Farias, E. S., o sucesso do Império
Serrano a partir de 1948, consagrou a teatralidade nas
apresentagdes (1995, p. 97). No entanto, ndo se trata de uma
teatralidade; ndo foi a agremiagdo da Serrinha que introduziu
caracteristicas do teatro ocidental nos desfiles. A inovagao que
se lhe deve atribuir, de forma acertada, é a produgao de uma
indumentdria padronizada para os desfilantes — modelo que
posteriormente sera obrigatorio pelos regulamentos — sem
que isso importe reconhecer uma teatralidade ou o uso das
fantasias como figurinos teatrais, destinados a representar

dramaticamente o enredo.

Anos de resisténcia

Nos primeiros anos de desfiles, mais do que se ocupar
com os aspectos visuais das apresentagdes ou com decisdes de
ruptura com a tradicao das praticas carnavalescas, as Escolas
de Samba desempenharam importante papel na resisténcia
cultural das manifestagdes de origem africana no Rio de Janeiro
e também em defesa das comunidades que habitavam as
encostas dos morros da cidade, como comprova a atuagao da

extinta Azul e Branco, em 1934:

Também no inicio do ano, uma outra crise atingia pelo
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menos trés escolas de samba: os sete mil moradores
do Morro do Salgueiro estavam ameacados de despejo
pela agao de um italiano chamado Emilio Turano, dono
de outros morros cariocas, que alegava ter comprado
o Salgueiro por 20 contos de réis. A resisténcia dos
salgueirenses foi liderada pelo sambista Antenor
Gargalhada, que fez da Escola de Samba Azul e Branco,
naquela oportunidade, a primeira associacdo de
moradores de que se tem noticia no Rio de Janeiro. A
escola contratou o advogado Jodao Luis Regadas para
defender os salgueirenses e, no dia 8 de janeiro, o juiz da
Terceira Pretoria Civel, Nélson Hungria, deu ganho de
causa ao pessoal do morro. (CABRAL, 2011, p. 94)

Da mesma forma, os moradores de Mangueira enfrentaram
no ano seguinte acdo judicial movida pelos herdeiros do
Visconde de Niterdéi — que hoje dd nome a rua que margeia a
Comunidade e onde se localiza a quadra da Estagdo Primeira
de Mangueira —, a qual lhes foi julgada favoravelmente,
conforme registra Fernandes, (2001, p 71, 72).

Aos poucos, as Escolas de Samba adquiriam,
gradativamente, mais relevancia no carnaval carioca e no
cenario cultural brasileiro, o que despertou o interesse das
classes politicas. Em 1935, o Prefeito do Rio de Janeiro, Pedro
Ernesto, concedeu subvencao no valor de dois contos e
quinhentos réis a serem divididos entre as 25 agremiacOes
filiadas a Uniao das Escolas de Samba - UESY. Através
daquela negociagdo, os sambistas consolidavam as garantias
politicas do exercicio de seu direito de expressdao cultural,
enquanto ao Estado permitiam um maior controle sobre as
suas comunidades, consideradas como lugares perigosos pelos
setores mais conservadores da sociedade (Fernandes, 2001, p.

88)!1.
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Por outro lado, iniciava-se a manipulagao das Escolas de
Samba por uma classe politica — fosse a direita ou a esquerda
— alheia a realidade dos sambistas e suas comunidades,
transformando-as em um campo de disputas ideoldgicas ao
longo de todo o Estado Novo. Aquele tempo, o samba, cuja
forca transcendia o racismo, ja se apresentava como principal
expressao das massas no Rio de Janeiro, motivo pelo qual
“servia aos interesses politicos dominantes, ao mesmo tempo
que oferecia um possivel canal de aceitagdo social aos seus
marginalizados criadores”, conforme sustentam Lopes e Simas
(2017, p. 12).

Se a fundacdao da Uniao das Escolas de Samba, em 1934,
havia reforcado o nacionalismo ao impor no regulamento
a obrigatoriedade de motivos patridticos nos enredos, a
intervencao do poder publico nos desfiles intensificou-se a
partir dos anos 1940. Bezerra revela o comego, naquela década,
de um projeto de internacionaliza¢do do carnaval carioca, que
inclui as Escolas de Samba nas ac¢des da Secretaria de Turismo
em duas frentes: uma se encarregava de trazer personalidades
estrangeiras para assistir aos desfiles; a outra consistia na
formagdo de grupos de sambistas para apresenta¢des nos
transatlanticos que visitavam a cidade, ou mesmo em turnés
no exterior”® (2016, p. 273). Por outro lado, o poder publico
passou a encarar as Escolas de Samba como ferramentas para
a exaltacdo aos valores patrios. Apoiado na maxima latina
delectare et docere™, o Estado via nos desfiles a oportunidade

para a aplicacdo de uma pedagogia disciplinadora a uma
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populagao sem acesso ao ensino formal e a cultura da elite.
Em 1948, segundo Simas e Fabato, o regulamento instituiu
a obrigatoriedade ndo s6 de enredos nacionais, mas com
finalidades nacionalistas (2015, p. 23). Ao longo da década,
portanto, consolidou-se a proposta de um desfile com objetivos
pedagdgicos explicitos, no qual se desenvolviam enredos que
abordavam a historiografia oficial do Brasil.

H4 que se ressaltar, ainda, a nova perspectiva sobre
a miscigenagao adotada durante a Era Vargas. Se antes, a
mesticagem era considerada como fator degenerativo, a politica
varguista elegeu o mestico como sintese da brasilidade. Assim,
as Escolas de Samba tornavam-se tteis as pretensdes estatais,

pois, como enfatizam Simas e Fabato:

nada melhor, nessa perspectiva, do que agremiagdes
oriundas das camadas pobres, compostas
majoritariamente por negros, colocadas a servigo da
difusdo pedagdgica de uma historia oficial repleta de
grandes efemérides e atos de heroismo, amenizadoras de
tensOes raciais e sociais entre os brasileiros. O negro conta
a histdria do branco. (2015, p. 26)

Ao mesmo tempo em que legitimava as manifesta¢coes
culturais de matriz africana enquanto componentes de uma
identidade nacional, o Estado as mantinha sob controle e
tentava expropria-las para retirar-lhes seus aspectos africanos
mais expressivos e explicitos. Tese defendida ndo apenas pelos
governantes, mas por intelectuais e personalidades publicas do
comeg¢o do século XX, como o jornalista Silvio Moreaux, que

utilizava sua coluna Notas Radiofonicas, publicada na década

de 1940, para reivindicar o embranquecimento da musica
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popular e livrar o Brasil de “ideias africanistas”, “evitando-se
a possibilidade de assuntos apologistas de baixezas, como as
macumbas e as malandragens” nas cangoes de carnaval (Jornal
do Brasil, 22/02/1942, 22 secao, p. 4).

Ao enfrentar uma sociedade racista e preconceituosa e uma
classe politica predatoria, os primeiros sambistas equilibravam-
se na ténue linha entre as tentativas de interdicdo e uma
suposta aceitagdo com finalidades eleitorais ou para manter
o controle politico sobre grupos de individuos considerados
perigosos.

Em suas primeiras décadas, as Escolas de Samba atuaram
decisivamente na partilha do tecido sensivel em favor de suas
comunidades. Através de pequenos nucleos organizados,
populacgdes periféricas adquiriam o direito de ocupar o
centro da cidade, ainda que apenas no carnaval e restritas a
Praga Onze, palco das brincadeiras populares que nao eram
permitidas na aristocratica folia da Av. Rio Branco.

Farias, E. S., atribui aos primeiros sambistas a fungao
de mediadores culturais entre as camadas periféricas e os
segmentos médios da sociedade urbana carioca; para ele,
o surgimento das Escolas de Samba proporcionou-lhes
mobilidade social e posicao de lideranca e prestigio em suas
comunidades, “dentro de um contexto — o do ‘mundo do
samba’ — no qual seu poder é naturalizado pela solidificacao
de uma tradi¢do nacional que os conforma como figuras de
brasilidade e herdeiros do passado colonial e da ancestralidade
africana” (1995, p. 178).
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A partilha carnavalesca do sensivel

As praticas carnavalescas sempre tiveram papel relevante

na partilha do sensivel no Rio de Janeiro. O espago do centro

da cidade era disputado no carnaval pelos diversos grupos

que compunham a sociedade carioca; ocupar a regido com

suas manifestagoes culturais era uma conquista simbdlica de

representatividade. Por outro lado, funcionava como estratégia

de controle e dominagao das camadas sociais mais baixas pelo

poder publico:

Ao definir, através de seu olhar, esses novos formatos
— em lugar de nega-los ou elimina-los —, um poder mais
sutil estara sendo exercido sobre a festa carnavalesca pela
cultura hegemdnica. Conceder ao Carnaval “popular” um
espaco dentro da festa sera uma forma de controlar esse
Carnaval e restringir sua area de atuagao. A festa popular,
tipica das classes mais baixas, de acordo com o discuro
vigente na época, é propria das areas mais desfavorecidas
e 14 ela é gerada. Dar a essas festas o direito a cidade
(mesmo que somente no periodo carnavalesco) implica
que elas aceitem as regras festivas impostas pela elite e,
muitas vezes, regulamentadas por instrugdes policiais (...)
(Ferreira, 2005, p. 171).

A pratica carnavalesca atualiza e idealiza os pressupostos

comunitarios da igualdade e da liberdade, categorias relativas e

condicionadas ao contexto em que sao exercidas:

a “atividade de evasdo”, inerente ao momento
carnavalesco, age fortalecendo o sentimento de
igualdade  (individual) prépria aos individuos
enquanto seres humanos (em oposi¢do a desigualdade
social realmente vivida), o qual, por sua vez, tende
a propagar-se a dimensdo propriamente social que
preside o relacionamento dos sujeitos. Nesse sentido,
a qualidade do “humano” (que homogeneiza os
individuos) se sobrepde a qualidade do “social” (que
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rotula, individualiza e diferencia os mesmos individuos).
Em outras palavras, é como se o periodo de communitas
carnavalesca nao tivesse ele proprio um limite para o
relaxamento das tensOes estruturais e pudesse propiciar
um relacionamento social absolutamente igualitario, isto
é, desprovendo os agentes de sua “marca” social. Dai, o
carnaval, enquanto constru¢do simbolica, emergir nos
sistemas de representagdo justamente como um contexto
de comunhdao plena. Assim, a igualdade individual (real),
enquanto referida a espécie humana, sobrepondo-se por
um momento as desigualdades sociais (reais) da vida
cotidiana, atua de maneira a, no momento seguinte,
também igualar simbolicamente e socialmente os
individuos (Leopoldi, 2010, p. 156).

Cavalcanti descreve a estratificacdo carnavalesca na cidade.

A autora explica que, historicamente, a cada camada social

cabia uma pratica especifica de brincar o carnaval®:

As Grandes Sociedades, nascidas na segunda metade do
século XIX, desfilavam com enredos de critica social e
politica apresentados ao som de dperas, com luxuosas
fantasias e carros alegdricos e eram organizadas pelas
camadas sociais mais ricas. Os Ranchos, surgidos em
fins do século XIX, desfilavam também com um enredo,
fantasias e carros alegdricos ao som de sua marcha
caracteristica e eram organizados pela pequena burguesia
urbana. Os Blocos, forma menos estruturada, abrigavam
grupos cujas bases situavam-se nas areas de moradia
das camadas mais pobres da populagdo, os morros e
subtrbios cariocas. (1994, p. 23)

Assim como ocorrera com os brincantes de outras praticas,
interessava aos primeiros sambistas, reivindicar seu quinhao
na partilha territorial do centro da cidade no carnaval para,
desta forma, expor seus bens simbdlicos a toda a sociedade
carioca e demonstrar a sua participagao e representatividade

no tecido social sensivel do Rio de Janeiro no comeco do

século XX. Parece-me, assim, que no periodo de sua formacao
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e consolidacao, as Escolas de Samba se apresentavam conforme
o regime ético das artes, no qual as imagens sao questionadas
quanto a sua origem - “ao seu teor de verdade”, e quanto ao
seu destino - “os usos que tém e os efeitos que induzem”
(Ranciere, 2009b, p. 28). Quanto ao destino, diferenciam-se
as imagens pela maneira como educam os espectadores e se
inscrevem na partilha das ocupagdes da cidade. O regime ético
das imagens trata, portanto, de identificar em que o modo de
ser das imagens diz respeito ao ethos, ao conjunto de costumes
e habitos comportamentais que caracterizam a esséncia dos
individuos de uma coletividade.

Por outro lado, incluem-se no regime ético as “imagens
da divindade” - cuja produgao relaciona-se a aspectos da
religiosidade —, seu estatuto e significado. A origem das Escolas
de Samba estd intrinsecamente relacionada a religiosidade;
determinadas  imagens  produzidas pelas  primeiras
apresentagoes de Escolas de Samba relacionavam-se as religioes
de matriz africana, como a Ala de Baianas, nomenclatura que
traduz um eufemismo para apresentar as maes-de-santo
daquelas comunidades periféricas e marginalizadas em meio
a grupos que ostentavam “cabeleiras brancas de algodao e as
fantasias de nobres dos tempos imperiais”, comuns em todos os
desfiles, qualquer que fosse o enredo apresentado (Cabral, 2011,
p. 136). Sublinho que a presenca de tais fantasias nobilidrquicas
fundamenta-se no carater inversivo das festas carnavalescas
desde a Idade Média, sustentado por Bakhtin (1987) e que,

provavelmente, eram wutilizadas pelos primeiros sambistas
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com o tom de resisténcia contra aqueles que escravizaram e
oprimiram seus antepassados'®.

O “ritual de integracao” promovido pelos desfiles foi
extremamente necessario para os primeiros sambistas. Através
dele, vivenciavam uma temporalidade e ocupavam um espago
distinto do espago-tempo da cotidianidade; assumiam o
protagonismo de um evento carnavalesco e distanciavam-
se dos que estavam fora dele na qualidade de espectadores.
Leopoldi examina os desfiles das Escolas de Samba como ritual
discursivo e revelador da estrutura social, que promove uma
integracdo simbolica dos diversos extratos sociais do Rio de
Janeiro e permitem as camadas populares uma participacao
efetiva em uma sociedade que regularmente as exclui e as
coloca a sua margem. Para ele, as ferramentas simbdlicas
de que dispdem as agremiagdes possibilitam suspender
momentaneamente as barreiras em uma “leitura idealizada da
estrutura social”: “Assim, de uma perspectiva abrangente, esse
desfile, articulando elementos simbolicos e categorias sociais,
promove ritualmente a integracao dos diversos elementos da

estrutura social”'” (2010, p. 41).

0 prendncio de uma revolugdo

Nascidas na modernidade — enquanto categoria temporal
—, as Escolas de Samba, no entanto, nao se ocuparam em pensar
uma estética artistica moderna nas primeiras décadas de
sua historia. Desfilar no carnaval nao era a sua unica fungao;

consistiam também em espagos de convivio e de construgao de
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elos comunitarios'®. Outras questdes urgiam naquele momento
para os sambistas, como o ethos de suas comunidades, as
mediagdes com o poder publico e a classe politica, a aceitagao
social e a partilha das ocupagoes e do sensivel da cidade.
Questoes que se refletiram em maior ou menor grau na origem
e na produgao das visualidades carnavalescas, assim como no
destino, nos usos e efeitos daquelas imagens pioneiras.

Desta forma, em suas primeiras décadas, as Escolas de
Samba atuaram na mediacdo social e na negociagao de solugdes
para os conflitos envolvendo seus componentes, além de
institucionalizarem a resisténcia cultural de origem africana no
Rio de Janeiro. A identidade estética dos desfiles preservava a
tradigao, ainda que fosse inventada e muito recente. Os debates
carnavalescos da época tratavam da modernidade enquanto
conceito linguistico, de contetdo variavel. Correspondiam a um
discurso de fora para dentro do mundo do samba, uma decisao
de jornalistas e intelectuais que buscavam proteger os aspectos
que consideravam exoticos sob o manto da autenticidade para
condenar as tentativas de inovagao apresentadas pelos proprios
sambistas.

As imagens a seguir, obtidas em perfil de redes sociais
e de autoria desconhecida, atestam a linguagem visual
dos desfiles no ano de 1950. Na figura 1, vé-se o Pede-
passagem da campea Estacao Primeira de Mangueira, que
anunciava o titulo do enredo: Plano SALTE. As alegorias,
de dimensdes bastante diminutas se comparadas com as

da atualidade', correspondiam a estruturas retangulares,
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espécies de praticdveis sobre os quais se dispunham bustos de
personalidades — provavelmente autoridades governamentais,
uma vez que o enredo abordava plano econdmico elaborado
no governo do Presidente Dutra. O cortejo, formado
exclusivamente por pessoas negras, se misturava ao publico, de

igual composicao étnica.

Figura 1 - Abertura do desfile da Mangueira, 1950

Fonte: Avante Mangueira®

Vale comparar tais imagens com a alegoria apresentada
pelos Fenianos em 1935 (figura 3). Intitulada Brasil de hoje,
era bem maior que os carros apresentados pela Mangueira 15
anos depois. Além disso, a imagem deixa clara a teatralidade

das Grandes Sociedades?, cujas alegorias compreendiam
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verdadeiros cendrios sobre rodas e se assemelhavam as

apresentadas no Sambodromo atualmente.

Figura 2 - Desfile da Mangueira, 1950

Fonte: Avante Mangueira®

A comparagao evidencia que a cenicidade se constituia em
aspecto pouco evidente nos desfiles das Escolas de Samba em
suas primeiras décadas.

Ao longo da década de 1950 realizaram-se esforcos
consideraveis rumo a modernizagao artistica das apresentagoes,
que iniciaram o processo de espetacularizagdo e conduziu a
absor¢ao da estética das Grandes Sociedades pelas Escolas
de Samba. Em 1952, dividiram-se os desfiles em dois grupos
de avaliagdo: as principais Escolas de Samba desfilariam na
Av. Presidente Vargas, enquanto as demais continuariam a se

apresentar na Praca Onze®.
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Figura 3 Alegoria dos Fenianos, 1935

Fonte: O Cruzeiro, 09/03/1935, p. 9*

O regulamento estipulou a quantidade minima de 300
componentes para as agremiagdes do grupo principal e de
100 para as demais. Os quesitos de julgamento foram: Enredo,
Samba, Harmonia, Evolucdo de Porta-Bandeira e Mestre-Sala,
Comissdo de Frente e Bandeira, incluindo-se os novos quesitos
Fantasias — a tradi¢do inventada treze anos antes por Paulo
da Portela — e Cenografin — nomenclatura que assumia a
aproximacao dos desfiles com as Artes Cénicas. Para Bezerra,
a introducao dos novos quesitos refletia a absor¢ao do estilo
de desfile consagrado pelo Império Serrano, com o uso de
fantasias em todas as alas e representava um dialogo de
continuidade com as Grandes Sociedades (2016, p. 103).

No mesmo ano, pela primeira vez, construiram-se
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uma arquibancada em madeira para turistas e convidados,
palanques para autoridades e julgadores, além de uma espécie
de palco sobre o qual desfilariam os sambistas: um tablado
de madeira com Im de altura, 60m de comprimento e 20m de
largura. Para Cabral, as novas instalagdes pretendiam eliminar
a invasdo da pista de desfiles pelo publico (2011, p. 185). Em
que pese a sua precariedade e provisoriedade, tais estruturas
impunham, de forma inédita, a distancia entre espectadores
e o espetaculo. Dois anos depois, as agremiacdes pleiteavam
uma revisdao dessas instalagdes, pois ja nao mais se mostravam
capazes de impedir a invasao pelos espectadores. E em 1957, os
desfiles deixaram o tablado da Av. Presidente Vargas e foram
transferidos para o ponto nobre do carnaval carioca, a Av. Rio
Branco.

A redengao definitiva dos carros alegoéricos ocorreu no
carnaval de 1953, cujo regulamento nao apenas autorizou o
seu uso, como instituiu pela primeira vez as Alegorias como
quesito de julgamento. Ano em que Bezerra afirma haverem
sido concluidas a defini¢do das caracteristicas dos desfiles,
“completando, assim, a ‘espinha dorsal’ das escolas de samba:
samba-enredo, enredo, fantasias, alegorias e aderegos” (2016,
p- 103). Bezerra destaca a relevancia do regulamento daquele
ano, que reunificou as duas ligas concorrentes das Escolas de
Samba e, ao impor a obrigatoriedade de aspectos controversos
nos anos anteriores, exprimiu simultaneamente “um didlogo

e uma diferencia¢do, com a adesao dos carros alegdricos das

56



Grandes Sociedades e as fantasias como forma de diferenciacao
dos blocos, respectivamente” (2016, p. 105).

Ao se instituir a obrigatoriedade regulamentar de avaliar o
samba em consonancia com o enredo proposto, de apresentar
todas as alas fantasiadas e construir uma cenografia especifica
para o desfile, moldou-se o formato de préstito que perdura até
a atualidade: “A defini¢ao de critérios minimos para avaliar as
escolas de maneira ampla, da estética a harmonia, da melodia
a fidelidade do samba ao enredo, redefine seu campo de
producao” (Bezerra, 2016, p. 209). Também Cavalcanti localiza
nos anos 1950 o processo definidor das Escolas de Samba, que
prosseguiria na década seguinte (1994, p. 26), assim como
Farias, J. C., (2007, p. 19). E consenso entre os estudiosos,
portanto, que o intervalo entre os anos 1930 e 1950 corresponde
ao periodo de formacdao das Escolas de Samba, quando se
consolidaram os quesitos de julgamento enredo, samba-
enredo, alegorias e fantasias, o que singularizou a identidade
estética dos desfiles e diferenciou as agremiagdes das demais
manifestacdes carnavalescas da cidade. Também se definiram
as caracteristicas identitdrias de cada uma das Escolas de
Samba: “a cada agremiacao cabia um conjunto de elementos
individualizadores, dados por suas cores, sua bandeira, seu
ritmo instrumental — com a “batida” tipica de sua bateria, e por
seu samba-enredo” (Guimaraes, 1992, p. 35).

Como se nao bastasse, ao longo da década de 1950, o
prestigio dos sambistas extrapolou os limites espagotemporais

das apresentagdoes no carnaval, pois, a classe média carioca
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comecava a frequentar os ensaios que as agremiagOes
realizavam ao longo do ano em suas quadras®. Ao final
daquela década, as Escolas de Samba ja haviam se consolidado
como a principal atracdo carnavalesca do Rio de Janeiro®.
Mas o espetaculo ainda nao se mostrava ao gosto dos novos
espectadores, como se observa em reportagem publicada apds
o desfile de 1954, que criticou os “bamboleantes mostrengos
sobre tablados” que compunham, normalmente, os “ridiculos”
carros alegdricos das Escolas de Samba que “nao possuem
qualquer mérito”: “Ou as escolas nao possuem escultores
capazes de executar trabalhos desse tipo, com bom acabamento,
ou nao possuem dinheiro para executar a tarefa perfeita que
deveria estar em consonancia com a grandeza do espetaculo”
(O Globo, 03/03/1954, p. 7).

Para solucionar a contradig¢ao entre o trabalho dos artistas
populares que atuavam na preparacao dos desfiles e o gosto
e a formagao cultural dos novos espectadores, o Salgueiro
convidou Dirceu Nery e Marie Louise Nery, casal de artistas
plasticos sem qualquer relagdo anterior com o mundo do
samba, para desenvolver o o enredo Viagem pitoresca e historica
ao Brasil, baseado na obra de Debret, em 1959. A apresentagao
causou grande impacto e prenunciou a revolugado artistica que

abalaria os desfiles nos anos subsequentes.
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NOTAS DO CAPITULO

3 Heitor dos Prazeres declarou em entrevista que anteriormente havia clubes
que reuniam os melhores sambistas para mostrar suas musicas uns aos outros,
dentre os quais destacou: Estrela Dalva, no Rio Comprido, Prazer do Estacio e
Reinado de Siva, na rua Senador Pompeu, Centro do Rio de Janeiro (Manchete,
17/04/1954, p. 49).

4 “para ser culto ndo é indispensavel imitar, como no século XIX, os comporta-
mentos europeus e rechagar “complexadamente nossas caracteristicas proprias”
diz Amaral; o moderno se conjuga com o interesse em conhecer e definir o bra-
sileiro. Os modernistas beberam em fontes duplas e enfrentadas: de uma parte,
a informagao internacional, sobretudo francesa; de outra, “um nativismo que
se evidenciaria na inspiracao e busca de nossas raizes (também nos anos vinte
comegam as investigagdes do nosso folclore)”. Essa confluéncia se observa em
Cinco Mogas de Guaratinguetd, de Di Cavalcanti, onde o cubismo d4 o vocabu-
lario para pintar mulatas; também nas obras de Tarsila, que modificam o que
aprendeu com Lhote e Léger, imprimindo a estética construtivista uma cor e
uma atmosfera representativas do Brasil” (traducado do autor).

5 Farias, E. S. aponta o surgimento dos Blocos nos anos 1920; para ele, a pratica
redefine a participagao popular no carnaval da cidade, ao introduzir um sentido
de homogeneidade na indumentdria dos participantes em oposi¢ao aos Cor-
does, caracterizados pelo improviso e sem planejamento prévio (1995, p. 64).

6 No mesmo sentido, Farias, E. S.: “A grande novidade dos sambistas do Estacio
estava em adequar as cangdes melodiosas de tal modo que pudessem ser canta-
das pelos desfilantes dos Blocos”. Para ele, o surgimento do samba urbano ca-
rioca buscava adequar o ritmo ao modelo “Desfile de Carnaval” e formalizar as
Escolas de Samba enquanto praticas a serem exibidaseassistidas (1995, p. 73-75).

7 Exigéncia de Ismael Silva na Deixa Falar em homenagem as Ialorixas, lideran-
¢as religiosas matriarcais que sempre se destacaram na defesa do samba. A Ala
de Baianas mantem-se como segmento obrigatério nos desfiles até a atualidade
e constituem, para Lopes e Simas “0 aspecto mais histdrico e ancestral” das Es-
colas de Samba. (2017, p. 29,30). Hobsbawn e Ranger apontam a possibilidade
de uma tradigao ser inventada por um tinico individuo, citando como exemplo
o escotismo, criado por Baden Powell (1997, p. 12), assim como ocorreu com a
Ala de Baianas, criada por Ismael Silva.

8 Burke lembra que usar “fantasias e mascaras era um costume tradicional eu-
ropeu, e mesmo algumas das fantasias favoritas seguiram modelos europeus,
dos hussardos e arlequins do Rio aos pierrds e polichinelos de Trinidad” (2003,
p. 34).

9 Tradigao inventada que anos mais tarde voltou-se contra seu préprio criador.
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Conforme relata Cabral, no carnaval de 1942, Paulo da Portela foi expulso do
desfile por vestir um figurino preto e branco, em lugar das cores de sua agre-
miagdo (2011, p. 148).

10 Politica publica de fomento ao desfile das Escolas de Samba mantida em qua-
se todos os carnavais. Raras vezes foi interrompida, como aconteceu no carnaval
2020, no mandato do entao Prefeito Marcelo Crivella.

11 No mesmo sentido, Simas e Fabato apontam os dois lados de um dilema so-
cial que marcou a formacao das Escolas de Samba: de um lado, uma populagao
negra almejando aceitagdo social; de outro, um Estado que os via como indivi-
duos perigosos e que precisavam ser controlados (2015, p. 18).

12 Cabral registra que, em 30 de janeiro de 1936, o programa A Hora do Brasil
transmitiu diversos sambas cantados na Mangueira diretamente para a Alema-
nha de Hitler (2011, p. 116).

13 O projeto de internacionaliza¢do do carnaval carioca parece anteceder ao pe-
riodo estudado por Bezerra. Farias, E. S., registra a vinda de turistas europeus e
estadunidenses no carnaval de 1927 e ressalta que, apds a oficializagao da folia
no calendario do entao Distrito Federal, a Comissao de Turismo divulgou os
preparativos para os festejos do carnaval carioca nas principais capitais euro-
peias, através de cartazes em que se estampava a imagem do Rei Momo, per-
sonagem recém-criado pelo jornal A Noite (1995, p. 132). Ademais, entre 1935
e 1941 algumas personalidades estrangeiras tiveram contato com o mundo do
samba, ao visitarem a quadra da Portela ou serem ciceroneadas por Paulo da
Portela em outros pontos da cidade, como Henri Wallan, Josephine Baker, Aa-
ron Copland e Walt Disney (Farias, E. S., 1995, p. 89).

14 Deleitar e ensinar.

15 Distingdes que viriam a ser desestruturadas pela consolida¢do das Escolas
de Samba como principal atragdo do carnaval carioca em meados do século XX.

16 Uma vez que, como defendem Lopes e Simas, “no contexto da opressao es-
cravista e desenvolvendo-se em condig¢des absolutamente adversas, a historia
do samba pode ser vista como uma sucessao de episddios de resisténcia” (2017,
p. 242).

17 Entretanto, Leopoldi adverte: “a vivéncia da communitas carnavalesca [...],
na realidade, mantém as relagdes da estrutura social global, de forma que a opo-
sicdo mundo social/mundo do samba sempre se orienta no sentido de predomi-
nio do primeiro” (2010, p. 166), mantendo a hierarquia e a posi¢ao de classes.

18 Lopes e Simas afirmam que as alas, unidades basicas ou células organizacio-
nais das apresentag¢des das Escolas de Samba, cuja origem apontam ja na década
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de 1930, atestam a existéncia das relagdes comunitarias em que se fundam as
agremiagoes (2017, p. 20, 27).

19 As alegorias, aquele tempo, compreendiam “simples armag¢des de madeira,
os chamados caramanchdes, sustentando acanhadas esculturas representando
algo ligado ao enredo, além das ‘pastas’, também acanhadas esculturas feitas de
papelado e agua, enfim, o velho papier maché” (CABRAL, 2011, p. 96)

20 Perfil no Facebook. Disponivel em <https://www.facebook.com/avanteman-
gueira/photos/pcb.1297904760409356/1297904670409365>. Acesso em: 18 jan.
2022.

21 A participacao de cendgrafos, figurinistas e artistas plasticos nos desfiles dos
Ranchos e das Grandes Sociedades ja foi identificada por diversos estudos, des-
de Eneida de Moraes.

22 Perfil no Facebook. Disponivel em <https://www.facebook.com/avanteman-
gueira/photos/pcb.1297904760409356/1297904703742695>. Acesso em: 18 jan.
2022.

23 Desfilaram no primeiro grupo: Aprendizes de Lucas, Azul e Branco do Sal-
gueiro, Combinado do Amor, Depois eu Digo, Estacao Primeira de Mangueira,
Filhos do Deserto, Império da Tijuca, Império Serrano, Paz e Amor, Portela, Os
Trés Mosqueteiros, Unido de Vaz Lobo, Unidos da Capela, Unidos da Tamari-
neira, Unidos da Tijuca, Unidos do Catete, Unidos do Grajat, Unidos do Peca-
do, Unidos do Salgueiro e Vai se Quiser. Estavam inscritas, mas ndo se apre-
sentaram: Aventureiros da Matriz, Cora¢des Unidos de Jacarepagua, Floresta
do Andarai e Indios do Acati. O julgamento nao foi realizado em virtude das
fortes chuvas, que fizeram com que a comissao julgadora abandonasse o local
sem atribuir notas a todas as agremiagdes. No segundo grupo, desfilaram as
seguintes Escolas de Samba, relacionadas em ordem de classificagao: Unidos
do Indaia, Cada Ano Sai Melhor, Unidos do Cabugu, Unidos da Piedade, Flor
do Lins, Unidos do Maranga, Caprichosos de Pilares, Independentes do Rio,
Coragdes Unidos da Favela, Império de Campo Grande, Em Cima da Hora, Uni-
dos do Barao, Fiquei Firme, Independentes do Leblon, Unidos de Vila Isabel,
Unidos da Mocidade, Cartolinhas de Caxias, Império do Grotao, Recreio de Sao
Carlos, Unidos do Jacaré, Recreio de Inhatima, Paraiso da Floresta, Unidos do
Outeiro, Unidos do Morro Azul e Unidos dos Arcos (Cabral, 2011, p. 455).

24 Acervo da Hemeroteca da Biblioteca nacional. Disponivel em: <http://bndigi-
tal.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>. Acesso em: 07 fev. 2022.

25 Posteriormente, as agremiagoes ensairiam em clubes localizados na Zona Sul

da cidade. Moura atribui o pioneirismo a Portela, que realizou ensaios no gina-
sio do Botafogo de Futebol e Regatas em 1969 (1986, p. 29).
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26 Conforme sustentam Cabral (2011, p. 189) e Cavalcanti (1994, p. 23). Farias,
E.S., afirma que em 1952 as Escolas de Samba ja eram consideradas o centro da
festa carnavalesca, “elevada a simbolo da cultura popular brasileira e possuido-
ra de atrativos capazes de mobilizar tao diversos interesses como diferente visi-
tantes avidos dela participar” (1995, p. 99). Na hipotese mais tardia, é possivel
localizar tal evidéncia no comego da década seguinte: reportagem do Correio da
Manha afirmava o “superdesfile” das Escolas de Samba como maxima atracao
do carnaval carioca em 1961 (14/01/1961, p. 5).
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DA REVOLUGAO DOS ANOS 1960 A ESPETACULO NA
AV. MARQUES DE SAPUCRI







Nem melhor, nem pior: apenas revolucionario

Como demonstrado, as Escolas de Samba surgiram e se
consolidaram a partir de continuidades sem qualquer ruptura
paradigmatica no carnaval do Rio de Janeiro. A primeira
modernidade nos desfiles ocupou-se com questdes sociais
e politicas latentes no ethos das comunidades periféricas da
cidade, das quais se originavam as agremiagoes.

Situagdo que persistiu até o Carnaval de 1960, quando o
cenografo Fernando Pamplona inaugurou uma nova estética no
palco carnavalesco. Ao aceitar o convite para criar o desfile da
Académicos do Salgueiro com a condi¢do que o enredo fosse
uma homenagem a Zumbi, lider do Quilombo dos Palmares
até entao invisibilizado e esquecido pela Histéria do Brasil,
Pamplona marcou sua entrada nas Escolas de Samba tomando
a Historia a contrapelo — como reivindica Walter Benjamin
— e rompeu com a tradicao consolidada de enredos segundo a
historiografia oficial.

Virada copernicana, que atribuiu ao negro o protagonismo
no enredo, narrando a histdria dos escravizados em consonancia
com as demandas sociais e politicas do periodo. Ruptura
tematica que, ao reverberar nas visualidades carnavalescas,
deixou insatisfeita a propria comunidade salgueirense, a
principio:

Fernando Pamplona e sua equipe encontraram algumas
dificuldades para convencer os integrantes do Salgueiro
de que o enredo em homenagem a Zumbi dos Palmares,
para ser bem-sucedida, teria de apresentar um grande
numero de componentes com a pobre fantasia de escravos.

Era uma ideia que contrariava uma velha tradi¢gao nao sé
das escolas de samba como das manifesta¢des folcloricas
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de origem negra, pois era através delas que os negros
realizavam, pelo menos na indumentdria, o sonho de se
apresentar como reis, rainhas, duques, etc. (Cabral, 2011, p.
200)

Cabe uma andlise critica da afirmac¢ao de Cabral. Parece
inegavel que a estética proposta por Pamplona nao foi
imediatamente bem recebida pelos componentes e diretoria do
Salgueiro, fato também registrado por outros estudiosos.

No entanto, a descricdo que Simas e Fabato oferecem
sobre os setores do desfile — O cativeiro; A luta;, Formacdo dos
quilombos; Palmares, o reinado de Nzambi e Nagdo livre (2015, p. 74)
— associada a andlise da figura 4, permite perceber claramente a
narrativa historiografica como construcao do historiador. O que
se veem na imagem sao homens fantasiados como guerreiros
africanos; a sequéncia de quadros em que o carnavalesco
dividiu o desenvolvimento do desfile sugere que as fantasias de
escravizados provavelmente se limitavam ao primeiro setor.

Evidencia-se, latente na historiografia oficial sobre
as Escolas de Samba, a colonialidade — tema em que me
deterei mais atentamente ao final deste capitulo — ao se
assumir que figurinos com tematica africana correspondiam
predominatemente a pobres fantasias de escravizados.

Ao comparar a figura 4 com as informagdes que coletei
na bibliografia especializada sobre o tema, suspeito que o
incomodo gerado na comunidade salgueirense possa ter
decorrido da proposta de uma ruptura tematico-estética
que substituiria os luxuosos figurinos inspirados na nobreza
colonial, apresentados em 1959 pelo casal Nery no enredo

sobre Debret, pela rusticidade de fantasias criadas conforme
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referéncias africanas, e nao do rechaco a um suposto grande

numero de fantasias de escravizados.

Figura 4 — Ala do Salgueiro, 1960

Fonte: Jornal Extra®.

Nao parece ter sido a pretensao de Pamplona representar
escravizados, mas a altivez de uma luta ativa protagonizada
por africanos; substituiu-se a nobreza colonial ou imperial
pela nobreza iorubana, vestida com as cores da Africa negra,
como afirma Farias, E. S., (1995, p. 169). Guimaraes justifica a
recusa dos salgueirenses em abandonar o requinte das fantasias
nobilidrquicas no fato de a festa carnavalesca constituir um
periodo de suspensdo da cotidianeidade e, consequentemente,
0o apagamento da propria condi¢do social na fantasia de
carnaval (1992, p. 49).

Bezerra rebate o pioneirismo do Salgueiro ao apontar a
ocorréncia de tematicas africanas desde 1948, quando houve

diversos enredos em homenagem ao sexagenario da Aboligao.

69



Neste ponto, ainda que nao tenha me aprofundado na analise
dos enredos no periodo, permito-me discordar de Bezerra.
O ineditismo que se atribui ao Salgueiro decorre de uma
abordagem tematica sob nova perspectiva. A simples leitura
dos titulos dos enredos, ou mesmo das letras dos sambas-
enredos leva-me a concluir que a negritude e as africanidades
eram abordadas tematicamente pelas Escolas de Samba
conforme a historiografia oficial. Tome-se como exemplo
Navio Negreiro, enredo apresentado pelo proprio Salgueiro
em 1957, cuja sinopse valorizava muito mais a importancia
de Castro Alves que a participacao ativa de escravizados nas
lutas por libertacdao; o samba-enredo, por sua vez, enaltece as
sucessivas restri¢oes legais no ordenamento juridico patrio que

conduziram a aboli¢dao da escravidao:

Apresentamos / paginas e memorias / que deram louvor
e glorias / ao altruista e defensor / tenaz da gente de
cor / Castro Alves, que também se inspirou / e em
versos retratou / o navio onde os negros / amontoados
e acorrentados / em cativeiro no pordo da embarcacao, /
com a alma em farrapo de tanto mau-trato, / vinham para
a escraviddo. / 0-6-6-6-6. / No navio negreiro / o negro
veio pro cativeiro. / Finalmente uma lei / o trafico aboliu, /
vieram outras leis, / e a escravidao extinguiu, / a liberdade
surgiu / como o poeta previu. / 0-6-6-6-6. / Acabou-se o
navio negreiro, / ndo ha mais cativeiro® (Sabia; Régis,
1957).

Por outro lado, Bezerra afirma que o aspecto teatral
introduzido pelo Salgueiro foi fundamental “no processo de
espetacularizacdo desses desfiles, exibido pela midia impressa

e na posterior adaptagao pelos pares” (2016, p. 33). Reconhece

o0 pioneirismo da montagem de uma equipe formada por
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artistas plasticos que especializou e racionalizou a producao
dos desfiles, novidade que atendia ao “interesse recente da
classe média nos ensaios e paradas desses agrupamentos,
estimulado pela imprensa periddica, em parceria com o poder
publico municipal” (2016, p. 161). A formagao de uma equipe
de pesquisadores, cendgrafos e figurinistas ndo era inédita no
carnaval carioca; ja acontecia na elaboracdo dos préstitos dos
Ranchos e das Grandes Sociedades, por exemplo. A atuagao
pregressa dos chamados técnicos ou pré-carnavalescos” é
registrada por Guimaraes, que atribui o pioneirismo da profissdo a
Antonio Francisco Soares, idealizador do cortejo em homenagem ao
casamento de D. Jodo e D. Carlota Joaquina, cujas semelhangas
com um desfile de carnaval aponta: apresentou “carros
alegoricos, efeitos de fogos de artificio e o cardter festivo e
comemorativo”; sua concepgao corresponde “aquela que em
fins do século XIX daria inicio aos trabalhos de pessoas que se
dedicaram a confecgdo de préstitos de Ranchos Carnavalescos e
Grandes Sociedades” (1992, p. 19,20).

O proprio Salgueiro, desde sua fundacao, buscou artistas
consagrados para a producao de seus desfiles: em meados da
década de 1950, Hildebrando Moura, cendgrafo que atuou
como técnico nas Grandes Sociedades desenvolveu alguns
desfiles da agremiacdo, como Navio Negreiro*. Sua obra se
caracterizava por “um dominio do conhecimento estético e
cenografico, ainda que nao institucionalizado, na confeccao

desses préstitos” (Bezerra, 2016, p. 101). Ademais, o Quilombo
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salgueirense de 1960 tem seus antecedentes nos ultimos
anos da década de 1950, a partir da intengao do casal Nery”
de espetacularizar os desfiles com “uma visdao cenografica,
coreografica e cromdtica pertencente aos espetaculos teatrais”
(Guimaraes, 1992, p. 46).

Parece-me que o pioneirismo de Pamplona reside neste
fato: ndo de ser o primeiro a abordar enredos com temas africanos,
mas de fazé-lo sob inovadora perspectiva tematica e segundo
um regime de representagao dramatica da historiografia por
semelhanga. Processo que, segundo Bezerra, ocorreu inserido
na industrializacdo e modernizacao da sociedade brasileira
nos anos 1950 e envolveu a construcdo de um projeto de
internacionalizagao do carnaval carioca, “enquanto parte de um
projeto de turismo e promogao da cidade em “cartao-postal” do
Brasil.” (2016, p. 163).

Pamplona tinha a consciéncia da mudanca radical que
promovia, essencial para o exame dialético da ruptura e
do periodo. Torna-se imprescindivel a qualquer teoria da
modernidade, segundo Jameson, afirmar nao somente a sua
novidade como ruptura, como também a sua integracao em um
contexto em relagdo ao qual ocorre (2005, p. 36). A revolugao
salgueirense apresentou outros desdobramentos estéticos, uma
vez que introduziu novos materiais nas alegorias e fantasias
e modificou o estilo das fantasias. A equipe de Pamplona®
academicizou as visualidades produzidas pelas Escolas de

Samba e mesclou-as ao teatro.
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O novo paradigma estético concedeu ao Salgueiro seu
primeiro campeonato e promoveu intensos questionamentos
sobre autenticidade, tradi¢do e modernidade nas Escolas de
Samba. A titulo de ilustragdo, vale registrar o depoimento
de Nilton de Sa que afirmou, em 1963, seu arrependimento
por ter participado da revolucao salgueirense e colaborado
com degeneracao da tradicao popular pela “intromissao do
intelectual” que “ameaga o carater forte que o negro imprimiu a
escola de samba” (Correio da Manha, 29/01/1963, p. 17).

Neste aspecto, Simas e Fabato também destacam
um paradoxo: nas primeiras décadas de sua formacgdo, as
Escolas de Samba eram compostas predominantemente por
componentes negros que cantavam as gldrias de herois brancos;
por sua vez, o processo de embranquecimento das agremiagoes
pela absorcao de componentes oriundos da classe média
carioca ocorre simultaneamente a decisao — ousada e inovadora
— de contar as histdrias dos negros e seus herois invisibilizados
pela historiografia oficial do Brasil (2015, p. 29).

Atento ao lema “Nem melhor, nem pior, apenas uma
Escola diferente”, o Salgueiro se mantinha alheio as criticas e
continuava na vanguarda: em 1963, Mercedes Batista, primeira
bailarina negra do Theatro Municipal, coreografou uma ala
cujos componentes vestiam figurinos da nobreza colonial e
dangavam o minueto a frente de um elemento cenografico que

representava a boca de cena do Teatro Xica da Silva® (fig. 5 e 6).
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Fonte: Revista Manchete, 09/03/1963, p. 85*

Figura 6 — Ala do Minueto, Salgueiro, 1963.

o

Fonte: Revista Manchete, 09/03/1963, p. 90%.
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Imagem que evidenciava a dimensao cenografica e teatral

do desfile, segundo Bezerra (2016, p. 262). Cabral questiona:

Seria um novo caminho determinado pela mudanca
da composi¢do social do publico do desfile? Até
o final da década de 1950, a plateia era formada
predominantemente por representantes das comunidades
das escolas que la iam torcer pelas suas favoritas. Mas, ja
no inicio dos anos 1960, observava-se o interesse cada vez
maior de um publico de classe média vindo da Zona Sul
do Rio de Janeiro (2011, p. 208).

Leopoldi responde sem hesitar que

A medida que as camadas médias da populagio passaram
a frequentar as escolas de samba, (...) a apresentacao das
escolas foi se assemelhando a um espetdculo teatral
ambulante, ao mesmo tempo em que consolidou a ideia
de que, como tal, deveria satisfazer as expectativas do
publico. Nessa perspectiva, o desfile da escola de samba
tem se distanciado cada vez mais de sua expressao
original. (...) Assim, em vez de valorizar suas expressoes
carnavalescas, vale dizer, estéticas e artisticas, ele tem
preferido a tutela de quem supde lhe assegurar os
padroes que poderdo consagra-lo aos olhos da plateia.
O que importa, pois, € o julgamento da sociedade mais
ampla — de onde sdo recrutados os juizes do desfile —, e,
consequentemente, toda a organizagdo carnavalesca se
orienta com essa preocupacao. (2010, p. 117)

Outros aspectos acentuaram o processo de
espetacularizagdo dos desfiles: em 1960, pela primeira vez o
regulamento previa um tempo maximo para cada apresentagao.
Dois anos mais tarde, instalavam-se arquibancadas e iniciava-
se a cobranca de ingressos para assistir a competicao. Em
1964, a Secretaria de Turismo registrou recorde de vendas de
ingressos para turistas. Tempos modernos que impunham

espetacularidade e uma nova temporalidade aos desfiles,
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que passam a estar inseridos no ambito do mercado de bens
culturais. A competicao entre as Escolas de Samba, ao longo da
década de 1960, se consolidava como espetaculo internacional e

simbolo da cidade, mercadoria cultural, enfim:

Neste sentido, a festividade carnavalesca ver-se-a anelada
de forma mais avida a acumulacdo capitalista, nesse
momento impulsionada e administrada pelo Estado
brasileiro em seus diversos niveis, sob a justificativa deste
altimo de deter o monopdlio no trato das manifestagdes
legitimas da “cultura brasileira”. A acao do ordenamento
estatal funciona como ponte: articula determinadas
manifestagdes simbolicas ao processo mercantil da
cultura. Define-se a partir dai as praticas tomadas como
legitimamente competentes no acontecimento do folguedo
carnavalesco, como prestagdes de sevigos, ou seja, também
o aspecto ladico, quando inserido na esfera do lazer
alocado no tempo livre, vai estar engendrado pela lei
estrutural do valor das mercadorias e do seu circuito de
produgao, circulacdo e consumo. (Farias, E. S., 1995, p.
131).

Concretizou-se, no periodo, o processo de primazia das
visualidades conceituado por Cavalcanti como uma espécie
de sentido teatral de harmonia que decorre da interagao entre
diferentes niveis culturais e que impulsionou as transformagdes
nas Escolas de Samba; corresponde a adog¢ao de modelo estético
que prioriza o potencial expressivo do Visual em detrimento do
Samba.

Este compreende o aspecto estruturante festivo do desfile
que reforca a sua dimensao participativa através de elementos
ritmicos e coreograficos; Visual refere-se ao aspecto estruturante
plastico, que enfatiza sua espetacularidade. Cavalcanti

considera a visualidade como aspecto ontologico do desfile,
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que simultaneamente lhe constitui como pratica e reforca sua
espetacularidade. (1994, p. 51-53). A partir dos anos 1960, as
Escolas de Samba nunca mais seriam as mesmas.

Por outro lado, estava aberto o caminho para novas
possibilidades temadticas. Ao romper com a historiografia
oficial do pais, os enredos diversificaram-se: ndo renunciaram
ao nacionalismo, mas abrangeram o folclore, os costumes e
a cultura popular, a literatura e inclusive tematicas futuristas,
além de enredos relacionados a negritude e as africanidades.

Ademais, a importancia dos carnavalescos aumentou
consideravelmente: passaram a desempenhar papel central
na constru¢cao dos desfiles, com poder de influéncia sobre
0os quesitos nao relacionados aos aspectos visuais, como
demonstra Guimardes (1992). J& Cabral aponta a tendéncia
de o carnavalesco assumir o estrelato e ofuscar os sambistas
propriamente ditos a partir dos anos 1970; lamenta a mudanca
de valores que retirou o protagonismo dos moradores do
morro (2011, p. 258). Por sua vez, em estudo elaborado no final

daquela década, Leopoldi observou que:

Considerando-se ainda que o objetivo declarado de
uma escola de samba é ndo sé apresentar-se no desfile
de carnaval, mas fazé-lo de maneira a ser apontada
como a melhor dentre as que competem, pode-se
avaliar a importancia atribuida ao trabalho realizado
pelo carnavalesco, do qual decorre em grande medida o
desempenho da agremiagdo. Dai concentrar-se em suas
maos um poder de influéncia que alcanga praticamente
todos os setores da escola. E bem verdade que essa
influéncia, em geral, se efetua por caminhos indiretos,
ou seja, o carnavalesco apresenta seu plano de trabalho a
direcdo da escola, incumbindo-a de cumprir o programa
que ele estabeleceu. Como um insucesso na apresentacao
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carnavalesca pode ser atribuido a incapacidade da
diretoria para corrigir os desvios da programacdo -
caso ela ndo seja fielmente cumprida — observa-se um
empenho denodado para se executarem todas as medidas
propostas pelo carnavalesco. E como ele se encarrega de
(...) distribuir seus diversos elementos de acordo com o
esquema do enredo a ser apresentado no desfile, é facil
verificar que o seu trabalho abrange praticamente todos os
setores da agremiacao, fazendo-se sentir presente em cada
um dos seus componentes. (2010, p. 100)

A espetacularizacio da mise-en-scéne carnavalesca

Desde entdo, ainda que nao tenham provocado ruptura
estrutural equivalente a promovida por Pamplona, diversos
outros artistas contribuiram para as transformagdes na
linguagem visual das Escolas de Samba. Os egressos da equipe
salgueirense foram disputados pelas demais agremiagdes
ao longo da década de 1970 e se consagraram como grandes
carnavalescos do periodo, contribuindo para as transformacoes
estéticas e artisticas que se acentuaram na competi¢ao. Na
resisténcia a danca das cadeiras entre os carnavalescos destacou-
se a Mangueira por manter Julio Mattos — artista ingénuo,
puro e simples, na definicao de Pamplona — como responsavel
pelas suas apresentacdes, cuja simplicidade agradava aos
conservadores e puristas. O artista conduziu a Esta¢ao Primeira
ao campeonato em 1967 — O mundo encantado de Monteiro Lobato
—e 1973 — Lendas do Abaeté.

A década de 1970 se diferenciou da anterior no que se
refere a conscientizacdo das Escolas de Samba acerca de sua
relevancia simultaneamente como manifestacdo popular e

como espetaculo: “As proprias Escolas comegam a se preocupar
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com as alteragcdes que se processam cada vez mais rapidas,
e a década de 70 seria rica em questionamentos e discussoes
neste sentido” (Guimaraes, 1992, p. 59, 60). Naquele periodo,
Joaosinho Trinta e Maria Augusta, discipulos de Pamplona,
também redefiniram visualmente os desfiles. O primeiro,
com a grandiosidade de suas alegorias e fantasias e com seus
enredos oniricos, cujos titulos ja bastavam para se ter uma
ideia da imensa fertilidade de sua mente criativa. Ela, ao
colorir a avenida dos desfiles, rompeu com a tradi¢ao de que as
agremiagOes somente se apresentassem com fantasias nas cores
de suas bandeiras. Ambos inovaram ainda no uso de materiais
alternativos para simular a aparéncia de luxo nas visualidades
carnavalescas™.

Cada inovacao reacendia o debate entre tradicao e
modernidade. Em 1971, a revista O Cruzeiro afirmou a entrada
das Escolas de Samba na era da comunicacdo de massa. A
reportagem nao problematizava tais mudancgas: considerava
o samba-enredo tradicional inadequado para ser divulgado
nas radios”; ademais, foi entrevistado o entdo presidente da
Associagao das Escolas de Samba, Amauri Jério, que negou
qualquer prejuizo na perda de autenticidade em favor do
“crescente espirito de criatividade” (1971 apud O Cruzeiro,
27/01/1971, p. 114, 115).

Segundo Moura, as Escolas de Samba passaram por
“modificacdes rapidas demais para que pudessem ser
assimiladas e digeridas sem prejuizo” em apenas trés carnavais
- 1970, 1971 e 1972 (1986, p. 30). O marco do crescimento
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vertical das alegorias ocorreu em 1974, mesmo ano em que a
ala tradicionalista, capitaneada por Candeia, fundou o Grémio
Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba Quilombo,
para resgatar a autenticidade dos desfiles. Naquele ano, o
Salgueiro apresentou carros alegoricos bem maiores que
as demais escolas para adaptar o espetdculo a perspectiva
dos espectadores®™: Jodosinho Trinta introduziu uma nova
concepcao teatral e reordenou o espetdculo de acordo com o
reposicionamento do publico em arquibancadas cada vez mais
distantes da pista (Guimaraes, 1992, p. 65, 66). Farias, J. C,
aponta o mesmo artista como um dos principais responsaveis
pela aceleracao da revolucao estética iniciada por Pamplona,
por ter compreendido o desfile como “Opera de rua” e
reformulado as apresentagdes, “introduzindo caracteristicas
proprias da Opera tradicional ao aumentar o tamanho das
alegorias e estabelecer a exuberancia provocada pelo luxo”
(2007, p. 21). Também Cavalcanti reconhece a influéncia da
experiéncia teatral de Joaosinho Trinta na exploragao da relagao
entre os componentes de uma Escola de Samba e os intérpretes
de uma Opera (1994, p. 56). Sobre a cenicidade da obra de
Joaosinho Trinta, o jurado do quesito harmonia no carnaval
de 1977, Julio Medaglia, enviou carta a Unido da Ilha do
Governador em que lamentou a derrota da agremiagao para a
Beija-flor de Nilopolis, cujo desfile tinha “mais a ver com Cecil
B. de Mille, com Ziegfield Follies, com Hollywood dos anos 40,
do que com aquilo que sabemos fazer, o Carnaval sambado,

percutido, dancado e cantado” (1977 apud Moura, 1986, p. 53).
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Escolas de Samba S.A., reportagem de Lena Frias para o
Jornal do Brasil em 1975, abordava a relagdo prdéxima entre
o capital e a cultura do samba — processo de hibridizacao
que se acentuaria globalmente a partir da década seguinte.
Na matéria, Cartola declarou que as Escolas de Samba nao
tinham mais identidade com as suas comunidades e que
haviam se transformado em uma industria (1975 apud Cabral,
2011, p. 231). O ilustre mangueirense, registre-se, deixou de
desfilar em 1979, contrariado com a velocidade acelerada das
apresentacdes, que mais lhe pareciam desfile militar.

A transmissdo televisiva integral dos desfiles iniciou-
se em 1971% e inaugurou os debates sobre os direitos de
imagem das agremiacgoes. Lopes e Simas destacam o interesse
dos espectadores de todo o Brasil sobre os desfiles, que se
consolidaram como principal atracao televisiva do carnaval
em diversas capitais do pais, em detrimento da audiéncia de
manifestagdes carnavalescas locais (2017, p. 284, 285). Para
Leopoldi, foi a imprensa televisiva que promoveu os desfiles a
condigao de simbolo maior do carnaval brasileiro (2010, p. 13).

O crescente carater comercial dos desfiles é enfatizado pela
revista Veja: “o samba ganhou mercado. E se pagou um prego
que muitos consideram alto ao oferecer com holocausto sua
personalidade primitiva” (1976 apud Farias, E. S., 1995, p. 136).
Um ano depois, nova reportagem reconheceu que as Escolas de
Samba haviam ganhado fama e também protecao oficial: “De
divertimento, passou a ser ao mesmo tempo uma eficiente e

invejavel maquina de fazer dinheiro, rapidamente canalizado
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para os cofres publicos” (Veja, 1977 apud Farias, E. S., 1995, p.
136).

Em 1977, as Escolas de Samba assumiram definitivamente
o seu ingresso na Sociedade do Espetdculo. Naquele ano,
iniciou-se a transmissao da competi¢do para diversos outros
paises. Por interesse das emissoras de TV, o desfile comegou
as 20h para ndo concorrer com a transmissdo da partida da selecdo
brasileira de futebol pelas eliminatérias da Copa do Mundo de
1978. Mas se cediam a interesses econOmicos, as Escolas de
Samba também se esforcavam por reagir ao avango comercial
e resgatar a sua autenticidade: segundo Cabral, foi nesse
mesmo ano que a Mangueira olhou para dentro de si mesma e
apresentou pela primeira vez os sambistas da velha guarda na
comissao de frente (2011, p. 234). Decisao cujo carater inovador
valorizava a tradigao simbolizada pelos primeiros sambistas da
agremiacao.

Segundo Guimaraes, nos anos 1970, as Escolas de Samba
se abriram definitivamente para componentes de outros
segmentos sociais além das comunidades que lhes serviam
como base, e romperam “tambem com a fidelidade dos
componentes a uma s6 Escola, facilitando o transito destes
entre vdarias Agremiagdes” (1992, p. 58). Iniciaram-se as
vendas de fantasias em lojas da Zona Sul da cidade ou através
de agéncias de turismo, o que fez com que as agremiac¢Oes
absorvessem componentes sem qualquer identidade com as
suas comunidades ou mesmo com a cultura do samba*’; ao final

da década, cada Escola de Samba se apresentava com cerca de
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quatro mil componentes (Cabral, 2011, p. 237). Farias, E. S,,
explica que, para atender ao gosto da nova clientela da classe
média, “os riscos das roupas passam a ser mais esmerados e a
confeccao das fantasias introduz materiais mais sofisticados,
capazes de conferir maior brilho, resisténcia e volume”; como
resultado, o produto final tornava-se mais caro, “selecionando
de antemao quem pode vesti-las e delimitando a pretensa
democracia social que pudesse ocorrer” (1995, p. 137).

Sem pretender eliminar os componentes com pouca
ou nenhuma relagdo com o mundo do samba e tampouco
retroceder ao modelo de desfiles de décadas anteriores, as
Escolas de Samba comegavam ainda a receber aportes vultosos
de patronos ligados a contravengao ao longo da década de 1970.
Desta forma, naquele periodo, o resgate do carater auténtico
e tradicional das Escolas de Samba em momentos pontuais
das apresentagdes inseria-se no contexto do enfrentamento
ao poder econdmico, fosse o capital predatério de empresas
privadas que pretendiam explorar uma manifestacao cultural
como produto de mercado, fosse a injecao de altas quantias
na produgdo dos desfiles, que possibilitava a criacao de
visualidades — fantasias e alegorias — cada vez mais elaboradas,
refinadas e luxuosas, pelos mecenas de agremiagdes jovens
e ainda desconhecidas do grande publico, como a Beija-
flor de Nildépolis, a Imperatriz Leopoldinense e a Mocidade
Independente de Padre Miguel.

O periodo revoluciondrio da historia dos desfiles, desta

forma, apresenta duas etapas com caracteristicas distintas: em
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um primeiro momento, ocorreu a ruptura tematica e estética
com a tradicdo promovida pelo Salgueiro de Pamplona nos
anos 1960; na década seguinte, as inovagdes foram possiveis
pela espetacularizagdo do evento e pelos investimentos — em
valores vultosos e inéditos na historia das Escolas de Samba —
decorrentes da sua inser¢dao na Sociedade do Espetdculo e na
economia de mercado.

Ademais, ao intensificar o debate entre tradi¢ao e
modernidade, o periodo impds uma classificagdo dicotomica
das agremiagdes na midia e na opinidao publica e consolidou
as Escolas de Samba mais antigas como tradicionais: apesar
de todas as novidades que anteriormente introduziram nos
desfiles, atribuiu-se a determinadas agremiagoes, como
Portela, Mangueira e Império Serrano, a responsabilidade de
resguardar a autenticidade e a tradicdo no mundo do samba,
em oposi¢ao a moderna juventude das novas agremiagoes.

Os primeiros anos da década de 1980 comprovaram
tal dicotomia, além da reorganizacdo de forgas politicas e
administrativas no mundo do samba. Apods o tricampeonato
nilopolitano entre 1976 e 1978 e o titulo da Mocidade em 1979,
a tradicional Portela retornava ao pédio em 1980, mas nao sem
dividir o troféu com as modernas Beija-flor e Imperatriz — esta
conquistaria sozinha a vitdria no ano seguinte. O carnaval de
1980 ficou marcado também pela eliminacao dos quesitos de
julgamento Comissao de frente e Mestre-Sala e Porta-Bandeira,
o que levou Moura a afirmar a bateria como “tltima citadela

de resisténcia do samba” naquele ano (1986, p. 69). Moura
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destaca ainda o potencial comercial dos sambas-enredo: a lista
do Escritdrio Central de Arrecadacao e Distribui¢ao de Direitos
Autorais das dez musicas mais tocadas no carnaval de 1980 era
liderada pela composicao da Unido da Ilha do Governador —
Bom, bonito e barato — , que incluia ainda na terceira e na oitava
posi¢cdes os sambas da Portela — Hoje tem marmelada — e da
Imperatriz Lepoldinense — O que é que a Bahia tem? (1986, p. 68).

Ja em 1982, Licia Lacerda e Rosa Magalhaes, artista
também egressa do “Grupo do Salgueiro”, comandaram o
grito de resisténcia que conduziu o Império Serrano ao ultimo
titulo de sua histdria com Bumbum paticumbum prugurundum,
enredo critico a modernizacdo dos desfiles e inspirado em
ideias de Fernando Pamplona, o grande responsavel pelo inicio
do processo. A competicao de 1983, por sua vez, consagrou
a Beija-flor como campea do ultimo carnaval realizado em
espago provisdrio, com a montagem e desmontagem das

arquibancadas na Av. Marqués de Sapucai.

0s desfiles sob o regime representativo das artes

O periodo consolidou as apresentagdes segundo o regime
representativo das artes, que regula a relagao entre as fantasias
e alegorias e a sinopse do enredo pela légica aristotélica da
verossimilhanga e da causalidade. Segundo Ranciere, o regime
representativo estabelece critérios de inteligibilidade para as
manifestagoes sensiveis (2012a, p. 127): o visivel subordina-

se ao dizivel, se desdobra em uma operagao de substituigao e
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outra de manifestacao. Neste regime, a imagem ilustra o texto,
torna-se figura de uma histéria; o visual retém a poténcia
textual, enquanto a palavra organiza o visivel, retendo a
poténcia visual.

A revolugdo de Pamplona inaugurou a producdao de
visualidades carnavalescas com o objetivo de representar
por semelhanca a fundamentacdo textual contida na sinopse.
Os desfiles das décadas anteriores ainda ndo se realizavam
conforme o regime representativo; o desenvolvimento de um
enredo e seus desdobramentos na mise-en-scéne carnavalesca
ocorreram gradualmente, primeiro na letra do samba* e
posteriormente nas visualidades — nestas se consolidaram
a partir dos anos 1960. A seguir, observam-se Mestre-Sala e
Porta-bandeira em figurino que nado sugeria referéncia visual a

alguma tematica determinada.

Figura 7 — Casal de Mestre-Sala e Porta-bandeira, agremia¢ao nao
identificada, 1949

Fonte: O Cruzeiro, 19/03/1949, p. 72+

De modo geral, até os anos 1950, alegorias e fantasias

nao representavam necessariamente um dizivel determinado
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pelo enredo: independente do tema, havia fantasias relativas
a nobreza colonial com suas perucas brancas; as alegorias
eram meros tablados sobre os quais se dispunham o simbolo
da agremiacdo ou algumas esculturas de papel maché em
referéncia ao enredo. No entanto, ainda nao dramatizavam
o enredo, ndo representavam por semelhanca uma historia
ordenada em agdes causais e sequenciais.

Vale analisar as reportagens do carnaval de 1949 na revista
O Cruzeiro para comparar o modelo de desfile das Escolas de
Samba aquele adotado pelos Ranchos. A publicacao enfatizou
0s aspectos ritmicos e coreograficos das primeiras; apresentou
fotografias de baianas, ritmistas da bateria e do bailado de um
casal de Mestre-Sala e Porta-bandeira (figura 7).

Por outro lado, publicou diversas fotografias das alegorias
dos Ranchos e dos grupos de componentes com indumentaria
padronizada e representativa do enredo (figura 8). Chegou a
comparar o desfile de um dos Ranchos com um filme de Cecil
B. de Mille (O Cruzeiro, 19/03/1949, p. 87, 88).

A andlise de Bezerra sobre as reportagens de O Cruzeiro
no carnaval de 1955 é bastante esclarecedora neste sentido: os
comentarios sobre as fantasias da Escolas de Samba eram feitos
“a partir do luxo e do estilo aristocratico europeu”; nao havia
interesse dos jornalistas pelas letras dos sambas-enredos; “as
consideragdes se davam em torno do investimento alegdrico e
de seu potencial mididtico”; os enredos “nao eram transcritos e

seus contetidos nao eram analisados” (2016, p. 127-129).
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Figura 8 — Reprodugao de pagina da revista O Cruzeiro, 1949

L —

E R

Fonte: O Cruzeiro, 19/03/1949, p. 88%.

<

Constata-se, assim, a despreocupagdo com a

verossimilhanga aristotélica nos desfiles, pois apenas quando
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se instaurou o modelo representativo a partir dos anos 1960,
os jornalistas despertaram seu interesse para o dizivel das
apresentacgoes. O trabalho do casal Nery em 1959 nao mereceu
maiores comentdrios na imprensa, que destacou muito mais
a passista Paula do Salgueiro do que os aspectos visuais do
desfile. Quilombo dos Palmares, ao contrario, teve boa recepgao*:
o Correio da Manhd elogiou a letra do samba por ter comego,
meio e fim, ou seja, por submeter-se ao ordenamento causal
aristotélico: “o cativeiro, a luta, os quilombos, o séquito de
Zumbi e finalmente a nacao livre”; o enredo foi considerado
como uma epopeia pela Manchete. O Cruzeiro afirmou o carater
revoluciondrio do desfile que transmitiu “arte dinamica ao
paquidérmico colosso em que se vai tornando a Escola de
Samba Tradicional” (Bezerra, 2016, p. 234-237).

O regime aristotélico estd na base do modelo de desfile
elaborado por Pamplona, que se evidencia como moderno no
contexto cultural especifico em que se instaurou a ruptura.
Historicamente, o regime representativo inaugurou-se com
a Poética na Antiguidade Cldassica; portanto, ¢ compreendido
como um regime pré-moderno das artes, quando considerado
em relacdo a modernidade ocidental eurocéntrica. No entanto,
ha que se reconhecer que sua instauragao no mundo do samba
a partir dos anos 1960 compreende fendmeno revoluciondrio
que inaugurou a modernidade artistica nos desfiles. Para tanto,
faz-se necessario examinar a dialética da ruptura e do periodo,
para identificar o movimento de passagem consciente da

ruptura radical que promove (Jameson, 2005, p. 36). Ademais,
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apoiado na modernidade planetdria defendida por Friedman,
recuso a modernidade europeia como medida para designar
o que é ou ndao moderno; ao examinar, portanto, os efeitos da
ruptura paradigmatica promovida por Pamplona no contexto
cultural e artistico do mundo do samba, constato que o
Quilombo salgueirense constituiu-se no marco da modernidade
nos desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

A modernidade artistica que Pamplona introduziu nos
carnavais da década de 1960 rompeu com o regime ético das
artes e possibilitou a formulacao de um modelo de desfile
fundado na tao defendida adequagio ao enredo nos critérios de
julgamento de fantasias e alegorias. Abriu caminho para a
reproducao mimética nas visualidades carnavalescas e para
a teatralizagao das apresentagdes, que absorveram cada vez
mais encenac¢des e coreografias apos o sucesso do minueto
salgueirense de 1963 e se aproximaram, cada vez mais, da
mise-en-scéne cénica. Consagrava-se, assim, um modelo de
desfile caracterizado pela subordinagao das visualidades
carnavalescas em uma relagdo de representacao por semelhanga
a fundamentagdo textual do enredo.

Alguns carnavalescos sinalizaram a sua filiagio ao
modelo de desfile fundado por Pamplona. Viriato Ferreira
considerava a organizacdo de uma fabula cénica segundo a
logica da causalidade aristotélica no processo de construgao da
narrativa carnavalesca: “Eu imagino uma histdria, (...) divido
essa histdria como se fosse novela , em capitulos, o que a gente

chama de setores, destes setores parto para os figurinos” (1991
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apud Guimaraes, 1992, p. 151). Também Oswaldo Jardim filiava-
se a corrente pamploniana: “mentalizo e gosto de seguir um
roteiro, sempre fago historinhas que tem inicio, meio e fim”
(1991 apud Guimaraes, 1992, p. 151). Joaosinho Trinta ratificou
a perspectiva cénica de sua obra; considerava que o samba-
enredo nao podia ser composto com liberdade total, pois
estaria relacionado a prdpria estrutura do enredo. A afirmacgao
levou Guimaraes a concluir ser essencial ao artista conjugar
os aspectos literdrios e visuais da narrativa carnavalesca com
a trilha sonora do desfile. Guimaraes define a concepgao de
Joaosinho Trinta na organizacao do desfile como operistica
e entende que a “letra do Samba funciona como um ‘roteiro’
musical, que descreve o enredo e completa na Avenida a
conjugacao dos elementos audio-visuais do desfile, Musica,

Canto, Danca e Cenografia” (1992, p. 178).

0 lado mais obscuro das modernidades carnavalescas

Apds afirmar o advento de uma modernidade artistica
nos desfiles das Escolas de Samba a partir dos anos 1960, devo
abordar a logica da colonialidade, sob pena de nao entender a
questao em sua plenitude. Como defende Mignolo, os estudos
sobre a modernidade nao podem ser dissociados da ldgica
colonial, uma vez que esta é o mais sombrio dos seus aspectos
constituintes: “ndao ha modernidade sem colonialidade”
(2017, p. 2). Mignolo pressupdoe a modernidade como uma
narrativa complexa originada na Europa, destinada a idealizar

a civilizagao ocidental e ocultar a colonialidade, seu lado mais
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escuro; reivindica que esta seja “assumida tanto por suas
glorias quanto por seus crimes” (2017, p. 4).

Assim, a simples constatagao de que a modernidade
se instaura nos desfiles das Escolas de Samba a partir da
revolugao salgueirense de 1960 ¢ incapaz de dar conta de
todas as questdes que permeiam o debate entre o tradicional e
o moderno no mundo do samba. H4 que se analisar a questao
sob a logica da matriz colonial de poder para entender todas as
problematizagdes decorrentes daquele evento.

A matriz colonial de poder compreende uma estrutura de
administragao e controle instituida e conduzida pelos europeus
para regular as relagdes com os povos colonizados. Sustenta-
se em um fundamento racial e patriarcal do conhecimento
e abrange quatro dominios de controle inter-relacionados:
econdmico; de autoridade; de género e sexualidade; e
epistemologico. Subjacentes a retorica da modernidade,
“praticas econdOmicas dispensavam vidas humanas, e o
conhecimento justificava o racismo e a inferioridade de vidas
humanas, que eram naturalmente consideradas dispensaveis”
(Mignolo, 2017, p. 4).

Pensar decolonialmente as modernidades carnavalescas
importa reconhecé-las tanto em seus aspectos positivos
quanto negativos. Se a ldgica da modernidade /colonialidade
legitima a dispensabilidade de determinadas vidas humanas,
consequentemente, ird autorizar o desprezo, a irrelevancia, o
combate e o controle das suas producdes culturais e artisticas.

Desta forma, todos os embates entre tradicao e modernidade
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no mundo do samba compreendem desdobramentos culturais
dos conflitos decorrentes do processo colonial no Brasil. Nao
ha como promover o debate sem reconhecer a atuacdo da
matriz colonial de poder como instrumento de controle de
um patriarcado branco sobre as populagdes descendentes
de escravizados das regides periféricas do Rio de Janeiro.
Tais conflitos foram mais intensos e evidentes no periodo
de formacdo e consolidagao das Escolas de Samba, como ja
relatado.

A adogao do género “Desfile de Carnaval” e a institui¢ao
de uma competicao entre as Escolas de Samba ja evidenciava
a sujeicdo da manifestacdo a colonialidade. Segundo Farias,
E. S, o formato constituia o padrao supremo da organizacao
nas praticas carnavalescas do Rio de Janeiro, motivo pelo qual
tornou-se paradigma e modelo de participacao legitimado
socialmente e imp0s regras estéticas e morais seja pela atuagao
de “jurados indiferentes ao seio das classes subalternas,
como em fun¢ao dos regulamentos impostos, estancou,
funcionalizando, a expressdao ‘pura’ dos (negros) sambistas”
(1995, p. 82).

O  controle  politico-administrativo  pelo  Estado
compreende outra faceta da atuagdo da matriz colonial de
poder sobre as Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Ao se
organizarem institucionalmente, os primeiros sambistas
deveriam possuir estatutos sociais, diretoria constituida
e autorizacdo da delegacia de policia; impunha-se as

agremiacoes, assim, a obediéncia a um “sistema juridico
J
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racional-legal sistematizador da sociedade” (Farias, E. S,
1995, p. 207). Permito-me incluir o controle estatal em uma
das formas histdricas de violéncia sobre as Escolas de Samba
apontadas por Guimaraes.

Para Guimaraes, a violéncia da policia sobre o publico e até
mesmo sobre os julgadores aliava-se a violéncia dos proprios
espectadores sobre as agremiagoes, deflagrada na invasao da
pista durante as apresentagdes; como consequéncia, iniciaram-
se 0s processos de organizacao dos desfiles e distanciamento
entre plateia e desfilantes®. Por fim, destaca a violéncia
da critica, que cobrava publicamente melhores resultados
estéticos para as apresentacgdes a partir de finais dos anos 1950,
o que conduziu a absorcao de individuos alheios ao mundo
do samba, dotados de conhecimentos técnicos e artisticos
capazes de atender a tais demandas®. Ressalte-se que, para
Guimaraes, tais expectativas ndo eram apenas da imprensa
especializada, mas também do publico e das prdprias Escolas
de Samba. Mais do que buscar culpados pela instauragao da
modernidade/colonialidade, interessa a Guimaraes reconhecer
0s processos que possibilitaram a ascensdo vertiginosa das
Escolas de Samba até se afirmarem como a principal pratica
carnavalesca do Rio de Janeiro (1992, p. 217).

Por outro lado, os esforcos de internacionalizagao
do carnaval carioca inseriam-se em um projeto maior de
modernizarcolonializar os festejos, do qual ¢ sintomatica
a declaracao de Mario Saladini, publicada em reportagem

do Didrio de Noticias em fevereiro de 1960. Diretor do
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Departamento de Turismo e Certames da Guanabara,
Saladini defendia a adequacao das Escolas de Samba para
que estivessem a altura dos turistas. Enfatizava o carater
espetacular dos desfiles ao defender conforto e bem-estar para se
assistir as apresenta¢des®. Mas revelava o olhar colonial de um
Estado avido pelo controle dos corpos: defendia a construcao
de sedes para que as Escolas de Samba pudessem realizar
espetaculos para turistas estrangeiros*® sob a argumentagao
de que o samba evitaria o ingresso dos menores carentes do
subturbio na criminalidade (Didrio de Noticias, 24/02/1960, p.
15). E cultural a principal fungdo das Escolas de Samba; nao
se lhes pode encarregar de resolver o problema da seguranca
publica no Rio de Janeiro, da desigualdade social e racial, do
desemprego, da falta de oportunidades para as populagoes
periféricas, pois cabe aos governantes a elaboracdo de
politicas publicas nesse sentido. A construgao de quadras nao
resolveria o problema da criminalidade, mas poderia atuar no
controle dos corpos de jovens sambistas. Era exatamente de
modernidade/colonialidade que falava Saladini, portanto.

Cabe agora tratar de outra forma de violéncia que agiu
sobre as Escolas de Samba a partir dos anos 1950 e com mais
intensidade na década seguinte: a violéncia epistemoldgica. Com
efeito, consolidou-se a segunda etapa do projeto colonial no
mundo do samba através do controle epistemologico e artistico
na década de 1960. Retorno ao Quilombo salgueirense, desta
vez com o olhar decolonizado. Constato que, paradoxalmente,
Pamplona iniciou um movimento decolonial no aspecto

tematico dos desfiles ao atribuir o protagonismo do enredo aos
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negros; mas também contribuiu para o avango da colonialidade
sobre os aspectos litero-visuais ao propor uma narrativa
carnavalesca fundada na ldgica aristotélica eurocéntrica
da representacdo por semelhanga; por fim, inaugurou a
modernidade/colonialidade artistica nos desfiles ao dramatizar
as apresentagOes e ao estabelecer critérios académicos como
medida de valor das imagens carnavalescas. A consolidagao de
um novo modelo de desfile deslocava o conflito, supostamente,
para as visualidades carnavalescas. No entanto, a questao racial
permanecia latente no debate entre tradi¢ao e modernidade nas
Escolas de Samba.

As declaracoes de Silvio Moreaux e Nilton de S3,
anteriormente transcritas, ilustram perfeitamente os distintos
momentos a que me refiro. Se, nos anos 1940, o jornalista
defendia abertamente livrar a musica de carnaval de ideias
africanistas, o artista plastico, duas décadas mais tarde, acusava
a intromissao do intelectual de ameagar o carater negro das
Escolas de Samba. Moreaux assumia seu papel segundo a
matriz colonial de poder; S4 apontava o racismo, mas de certa
forma, eufemizava a questao racial ao oculta-la sob a questao

epistemoldgica no mundo do samba:

Mas a tese que defendo é a de que a intromissdao do
intelectual nos fatos de tradicdo popular concorre
para a degeneracdo dos mesmos. Escola de Samba é
praticamente auto popular; seus componentes estdo mais
preocupados em se divertir que em ser espetaculo. (...) A
contratagdo de cenografos e coreodgrafos ameaga o carater
forte que o negro imprimiu a Escola de Samba. O Império
Serrano, que nao aceitou essa colaboracdo, foi a melhor
escola no desfile do ano passado, “povo 100 por cento”. O
artista vai para a Escola de Samba levando seus préprios
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conceitos, adequados para espetaculos, e com isso detrdi o
conceito que os negros tem daquilo que é deles e sao eles
que fazem. O mau gosto do pessoal das Escolas de Samba
é invocado para justificar a intromissao. Mas o mau gosto,
quando h3, é auténtico. (Correio da Manha, 29/01/1963, p.
17)

Restou pendente nas declara¢des de Nilton Sa a afirmagao
inequivoca de que os intelectuais que aportavam nas Escolas
de Samba naquele periodo eram predominantemente homens
brancos, ainda que tal informacao estivesse latente em sua fala.

Compreendem nds histdrico-estruturais da matriz
colonial de poder relevantes para esta andlise a imposicao de
hierarquias segundo os critérios racial, de género, religioso,
estético e epistemoldgico, que privilegiam homens europeus
e cristaos, cujo conhecimento e produgao artistica e cientifica
sao considerados superiores em detrimento de pessoas nao
europeias ou nao eurodescendentes. O eurocentrismo, para
Walter Mignolo, é uma questao epistemologica: “a literatura e a
pintura estabeleceram as regras para o julgamento e a avaliagao
das expressoes escritas e das figuragdes visuais ndao somente na
Europa, mas, acima de tudo, no mundo nao europeu” (2017, p.
12).

Em que pesem os aspectos positivos da revolugao liderada
por Pamplona, ndo se pode negar que, a partir de entao, as
escolhas estéticas das Escolas de Samba, gradativamente,
tomaram o eurocentrismo como medida de suas produgdes
visuais. O advento da modernidade nos desfiles, desta forma,
apresenta um paradoxo, que descrevo a seguir.

Antes de 1960, os sambistas esforcavam-se por manter a
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tradicao e a sua autenticidade cultural. O projeto colonial sobre
as Escolas de Samba era levado a cabo pelo poder publico, que
legitimava as apresentagdes para exercer o controle sobre os
corpos dos descendentes de escravizados e suas comunidades,
vistos como perigosos pela elite patriarcal branca. A matriz
colonial de poder impunha enredos sobre homens brancos,
os personagens de uma historiografia oficial escrita por um
patriarcado eurodescendente.

Pamplona subverteu esta regra nao s ao propor uma
homenagem a um lider negro invisibilizado, mas também
por introduzir visualidades relacionadas ao enredo e com
referéncias gréaficas de inspiracao africana, revolucionando
a estética dos desfiles. Porém, ao fazé-lo, consolidou o
academicismo artistico no mundo do samba. A chamada
“revolucao salgueirense” instaurou um processo de estetizacao
que apresenta efetivamente problemas epistemologicos: a
partir de entdo, gradativamente, as Escolas de Samba tomaram
a arte académica como medida para o que é belo e sublime
nas suas apresentagOes. Tal escolha refletiu-se na absorcao
de artistas oriundos da Escola Nacional de Belas Artes na
criagdo e produgao das apresentagdes. Desdobrou-se também
nos critérios de julgamento, que passou a valorizar esse fazer
artistico eurocéntrico em detrimento do fazer comunitario,
alijando do processo os artistas locais de cada agremiagao.
Questao epistemoldgica, pois o fazer esta intrinsecamente
associado ao saber: ao privilegiar as praticas de artistas

académicos, as Escolas de Samba desprezaram o saber nao
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eurocéntrico de seus artistas comunitdrios e relegaram a
segundo plano o conhecimento artistico e cultural de pessoas
cujas vidas sao consideradas dispensaveis segundo a logica da

colonialidade.

Figura 9 — Aderecistas de Escola de Samba em 1962

]
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Fonte: Manchete, 06/01/1962, p. 38¥

Se, por um lado, Pamplona revolucionou ao tomar a
histéria a contrapelo e subverter a tradicdo de apresentar
temas de acordo com a historiografia oficial do Brasil para
desenvolver enredos com tematicas africanas, por outro o fez
segundo a logica aristotélica, obedecendo as relagdes do regime
representativo das artes que inseriram uma espetacularidade
teatral nos desfiles, atendendo ao gosto da elite carioca.
Farias, E. S., confirma que Pamplona e sua equipe resgataram

a tradigdo popular conforme uma epistemologia moderna:
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“E certo que o Grupo do Salgueiro promove espécie de
sincretismo com elementos simbolicos do Carnaval Popular,
no entanto o faz a partir da posicao dominante exercida pelo
sistema erudito-formal” (1995, p. 175). A adogao de uma
estética academicizada para as visualidades carnavalescas
evidenciou um paradoxo que pode ser entendido como uma
critica eurocéntrica ao eurocentrismo, em que a ruptura com
a historiografia branca associaram-se imagens formalmente

eurocéntricas:

ao substituirem a nobreza do império pela nobreza
iorubana, introduzem as vestes e cores da Africa negra,
inspiradas nas gravuras de Rugendas e de Debret.
Com ela vieram os folguedos populares estilizados,
como a congada, o maracatu e o bumba-meu-boi. (...)
Introduziram os plasticos, o verniz, os brocais, a renda,
entre outras matérias-primas empregadas nas montagens
teatrais e mais recentemente no ambito televisivo.
Formalizam o planejamento do percurso, através
da definicdo de roteiros distribuindo alas, alegorias,
bateria, baianas e passistas na pista, segundo posi¢des
estratégicas. Incluem a novidade dos tripés moveis, sobre
o qual sdo colocados (sic) pecas de cenografia. E os altos
estandartes ddo verticalidade ao cortejo, inspirados nas
procissoes catdlicas. (Farias, E. S., 1995, p. 169)

Assim, as Escolas de Samba tomaram o academicismo
como medida da produgao visual e apagaram uma alteridade
artistica e epistémica ao substituir gradativamente os artistas
populares comunitdrios por académicos ou profissionais do
teatro e da televisao. A magoa demonstrada por Julio Mattos —
artista do Morro do Tuiuti que atuou como carnavalesco desde
os anos 1950 — refuta as argumentagdes que o utilizam como

exemplo para comprovar que a moderniza¢do dos desfiles nao
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conduziu ao apagamento dos fazeres artisticos comunitarios
no mundo do samba. Por outro lado, revela claramente a
colonialidade a que ele proprio foi submetido e da qual a ENBA
foi centro epistemoldgico legitimador:
Eu tenho sete profissdes, sdo sete profissdbes que nao se
ensinam em Belas Artes. Cortar espelho nao se ensina o
segredo, férma de cola de madeira nem a Belas Artes sabe.
(...) Eu tinha uma magoa dentro de mim, eu tinha vontade
de ser professor da Belas Artes, sabia as técnicas todas,
que eu aprendi com o Volmer, ele era um génio e eu colei
com ele ali, ia pro atelier do Ramiro Duarte, pra mais de
vinte anos e ficava no atelier dos caras e aprendi mesmo, e
nas Belas Artes nem sabem a metade. Eu queria um curso
na Belas Artes e pediram o diploma ginasial, e eu s6 tinha

o curso comercial, e pra tudo precisava diploma. (apud
Cavalcanti, 1994, p. 68, 69)

Entretanto, o proprio Julio Mattos internalizou a
colonialidade em seu pensamento e colaborou com o
apagamento da participagdo artistica comunitdria na produgao
dos desfiles: “no barracao nao funciona, eu nunca deixei entrar”
(apud Cavalcanti, 1994, p. 68).

Por outro lado, Guimaraes sublinha o carater didatico da
atuacdo de Fernando Pamplona junto a sua equipe: tranformou
o barracao do Salgueiro em uma “faculdade de artes paralela”
a ENBA ao desenvolver “um trabalho de cunho experimental
inédito, que uniu pessoas de nivel universitdrio entrosando-as
no mundo do samba” (1992, p. 55).

Os desfiles consistem em evento dinamico e suas
constantes redefini¢gdes configuram estratégia para sua
atualizagdio e manutengdo na cultura popular carioca

e Dbrasileira. Neste sentido, a revolugdo salgueirense
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inquestionavelmente teve repercussoes extremamente positivas
nas apresentacdes. Nao pretendi aqui desmerecer o Quilombo
de Pamplona, seus méritos e a relevancia de sua equipe e
discipulos para a histéria das Escolas de Samba. No entanto,
hd um lado obscuro na modernidade e cabe uma revisao do
passado para alertar sobre os aspectos negativos decorrentes
da légica da colonialidade que se instaurou definitivamente
no mundo do samba a partir dos anos 1960. Assim como o
conhecimento ocidental foi fundamental para a modernizacao
do mundo nao ocidental, a ado¢ao de uma estética moldada
conforme a arte europeia foi fundamental para a espoliagao das
Escolas de Samba.

Quando se compreende o papel das universidades na
acumulagao de significados e na colonizagao do conhecimento
e dos seres, revela-se o olhar colonial oculto sob o olhar
académico de Pamplona. A Escola Nacional de Belas Artes,
sua Alma Mater, era simultaneamente moderna e colonial,
como todas as academias: “modernas porque eram os pilares
da propria autodefinicio da modernidade; e coloniais porque
se tornaram uma instituicdo crucial para a colonialidade do
conhecimento e do ser” (Mignolo, 2018, p. 312).

Registre-se a inten¢ao de se construir uma Universidade
do Samba durante a gestao do Prefeito Olympio de Mello nos
arredores do Morro da Mangueira — em terreno onde acabou
sendo construida a Universidade do Estado do Rio de Janeiro.
A reportagem de O Cruzeiro, em 1936, nao se aprofundou no

conteudo programatico da proposta académica, mas citava
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algumas disciplinas: Retorica, Folclore Brasileiro, Copia e
Ditado (O Cruzeiro, 18/04/1936, p. 18, 19). Ao que tudo indica,
tratava-se da primeira tentativa de academicizar o mundo
do samba sob critérios eurocéntricos; provavelmente nao se
pretendia instituir uma academia de artes destinada a divulgar
o0s conhecimentos do mundo do samba, mas uma universidade
capaz de controlar os pensamentos para molda-los conforme
uma espitemologia ocidental, o que acarretaria o apagamento
dos saberes comunitarios.

As  questdes  epistemoldgicas  decorrentes  das
modernidades carnavalescas nao podem ser dissociadas
da questao racial, pois “existe uma correlagao estrita no
mundo moderno colonial entre raga e epistemologia que
se estende desde a cor dos seres humanos até sua suposta
localizagao ‘original’ no planeta” (Mignolo, 2018, p. 321).
Com efeito, a partir dos anos 1960, delegou-se o controle
da produgdo artistica e cultural dos desfiles a individuos
formados sob a perspectiva académicamoderna, o que
consolidou definitivamente a ldgica da colonialidade nas
apresentagdes. Ressalte-que tais artistas — os carnavalescos —
eram em sua maioria homens brancos; mesmo aqueles que
ndo poderiam ser definidos como brancos se encarregaram de
desenvolver espetaculos conforme o gosto de um patriarcado
eurodescendente que, cada vez mais, interessava-se por assistir
aos desfiles.

Afirmar a imprevisibilidade dos efeitos decorrentes

da modernidade nas Escolas de Samba somente é possivel
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quando se desconsidera a colonialidade constituinte de
todo e qualquer projeto modernizador. O que se pretendia
ao modernizar os desfiles era substituir os saberes e fazeres
artisticos comunitarios — dispensaveis segundo a colonialidade
— pelas praticas e conhecimentos de artistas formados conforme
os valores estéticos e culturais da elite. Efeito totalmente
previsivel, quando se emprega a matriz colonial de poder como
método para pensar as modernidades carnavalescas. Tanto era
possivel prever o refinamento estético das apresentagdes para
atender ao gosto dos novos espectadores — objetivo assumido
do projeto — , como presumir o consequente apagamento de
uma alteridade artistica no mundo do samba.

As inovagoOes estéticas promovidas por Pamplona e seus
discipulos costumam ser louvadas por suas glorias. Voz
contrdria a corrente majoritaria entre os pesquisadores de
carnaval, Nei Lopes, em prefacio ao livro de Roberto Moura,
considera a “revolugao salgueirense” como um equivoco que
atribuiu demasiada importancia a figura do carnavalesco
em detrimento dos anseios das comunidades; afirma que o
periodo entre 1964 e 1985 foi decisivo para a desnacionalizagao
da cultura brasileira e para a descaracterizacdo completa
das Escolas de Samba enquanto expressao de arte popular
e vida comunitdria (1986, p. 10). Como requer a perspectiva
decolonial, nos estudos sobre o mundo do samba, a logica da

colonialidade nao pode seguir oculta sob:

a retdérica da modernidade, a retérica do progresso, do bem-
estar, da salvacdo, da democracia, do belo e do sublime. E
uma fé que permite argumentos como “avangar” e esconder
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a realidade de “ser deixado para tras e fora”. Por tras do
“suposto”, ha a légica da colonialidade, “a maneira como
ela é” (o siléncio, a recusa, a racializagdo como estrutura de
supremacia-subalternidade, exploragao e opressao em todos os
niveis). (Mignolo, 2018, p. 319)

Outros mecanismos intensificaram a colonialidade
sobre as Escolas de Samba nos anos 1960 e 1970, como a
comercializagdo de ingressos. A montagem de arquibancadas
na Av. Pres. Vargas em 1963 compreende o marco da
irreversivel mercantilizacdo dos desfiles que alterou a prépria

representagao, conforme afirma Bezerra:

Esteticamente, tal caminho implicou na verticalizagdo dos
carros alegoricos, e, economicamente, na incorporagao
desses desfiles no mercado de bens culturais, reconhecidos
mundialmente como simbolo do Rio de Janeiro e do Brasil.
Socialmente, implicou na manutengao do status quo dos
produtores de um espetaculo cujos lucros nao sao revertidos
na redugao da desigualdade e da ampliacao de oportunidades
para esses protagonistas. (2016, p. 274).

Por sua vez, a instituicdo de cronometragem para os
desfiles, em 1971, submeteu o evento ao controle regulado
pelo tempo do consumo, interferiu nos seus aspectos ritmico-
musicais e plastico-visuais: “Instala-se desde entdao uma tensao
estrutural entre a efervescéncia da popularidade e a exigéncia
de comedimento intrinseco a racionalidade do mercado de bens
simbdlicos ampliados” (Farias, E. S., 1995, p. 142).

A modernizagdao na estrutura material e administrativa
das agremiagdes com a chegada dos mecenas do jogo do
bicho também alterou a regulacdo dos fazeres carnavalescos,

ao especializar e profissionalizar as diferentes competéncias
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técnicas no mundo do samba. Em que pesem os efeitos
positivos da criagdo de um mercado de trabalho proprio, com
oportunidades e geragao de renda para os diversos artistas
e artesdos do carnaval, ndo se pode deixar de reconhecer
a imposi¢ao de forma particulares de trabalho a grupos
de individuos que originalmente produziam aqueles bens
culturais sem pretensdes comerciais. As novas hierarquias
e relacOes de trabalho instauradas no mundo do samba no
periodo evidenciavam outro aspecto da matriz colonial de
poder, uma vez que um de seus nds historico-estruturais é “a
formagao particular de classe global, em que uma diversidade
de formas de trabalho (..) se organizariam com base no
capital como fonte da producao de mais-valia pela venda de
mercadorias por lucro no mercado”. (Mignolo, 2017, p. 10)
Diversos estudiosos ja afirmaram que, a partir do anos
1960, as Escolas de Samba abosrveram a estética da classe
média carioca. Mas silenciaram quanto ao fato de que esta
mesma classe média nao era composta por pessoas negras.
Em geral, a colonialidade tem ficado de fora dos estudos
carnavalescos. Apenas Ana Maria Rodrigues (1984) produz
um pensamento decolonial sobre os desfiles ao apontar os
mecanismos sutis de embranquecimento e espoliagio do
samba e reivindicar a andlise da questao despida do mito da
democracia racial. No entanto, adota uma perspectiva marxista

comum aos estudos na segunda metade do século XX, que
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enfatiza a luta de classes e nao desvela por completo a logica da
colonialidade sobre as Escolas de Samba.

O pleito por um pensamento decolonial nas Escolas de
Samba nado pretende a anulagdo do pensamento moderno ou
qualquer outra epistemologia ou estilos artisticos presentes
nos desfiles do Rio de Janeiro. Tampouco se trata de negar
a evolugao da manifestacdo como faz Rodrigues (1984, p.
138). A decolonialidade nao reivindica tornar-se um novo
pensamento universal destinado a substituir a modernidade,
mas ser reconhecida na pluriversalidade. O que se apresenta é
uma opg¢ao decolonial que pretende coexistir igualitariamente
com todas as demais, inclusive com a modernidade. Retorno a

Mignolo para lembrar que:

a modernidade nao é um desdobramento ontoldgico
da histéria, mas a narrativa hegemonica da civilizacao
ocidental. Assim que nao ha nenhuma necessidade de
ser moderno. Ou melhor, é urgente desprender-se do
devaneio segundo o qual se esta fora da historia se nao se
é moderno. (2017, p. 35)

Reconhecido o lado mais obscuro das modernidades
carnavalescas, hd que se avangar na superagao da colonialidade
do saber, do ser e do fazer artistico no mundo do samba. Nao
se trata de rejeitar totalmente a modernidade nas Escolas
de Samba do Rio de Janeiro, mas sim de pensar e observar
criticamente o0s seus desdobramentos na manifestacao,
de recusar a obrigacao de ser moderno no carnaval para

ser legitimado artisticamente pelo publico e pela critica



especializada. Desafio a ser encarado tanto pelos responsaveis
pela idealizacdo e produgao dos desfiles quanto pelos

pesquisadores de carnaval.

Figura 10 — Escultor comunitario de Escola de Samba em 1962
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Fonte: Manchete, 06/01/1962, p. 38.

A  modernizagdo artistica dos desfiles, deflagrada
por artistas plasticos ou oriundos do teatro e das Grandes
Sociedades — como o casal Nery e Hildebrando Moura - e
consolidado por Pamplona, acarretou efetivamente perdas
e ganhos para as Escolas de Samba. Até aqui, tal processo
revoluciondrio tem sido celebrado pelos estudiosos
principalmente pelos ganhos no sentido da espetacularizagao
da manifestacdao. Os estudos decoloniais sobre as Escolas de
Samba podem e devem identificar e resgatar o que foi perdido
nesse longo e incessante processo de mediac¢ao: os saberes que
foram silenciados, as praticas que foram vetadas, os artistas que

foram interditados.
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Impde-se, portanto, a nds, pesquisadores do carnaval
carioca, agir e pensar decolonialmente, em nome de todas as
experiéncias de vida, memdrias e categorias epistemologicas e

de pensamento apagadas pelas modernidades carnavalescas.
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NOTAS DO CAPITULO

27 Disponivel em <https://extra.globo.com/noticias/carnaval/carnaval-histori-
co/a-revolucaocapitulo-2-salgueiro-exalta-negritude-lanca-profissionais-da-be-
las-artes-7353664.html>. Acesso em: 18 jan. 2022.

28 Letra do samba-enredo e sinopse disponiveis em <http://www.academiado-
samba.com.br/passarela/salgueiro/ficha-1957.html>. Acesso em: 06 de jan. 2022.

29 Na defini¢do de Guimaraes: “idealizador, realizador e orientador da con-
feccdo de alegorias e roupagens, e que comandava o trabalho de cendgrafos,
maquinistas, costureiras, aderecistas e demais pessoas envolvidas nos trabalhos
de barracao, além de ser também o idealizador do enredo” (1992, p. 22).

30 Bezerra registra, ainda, a atuagao do pintor Armando Silva, laureado pelo Sa-
lao de Belas-Artes, como cendgrafo da Mangueira de 1949 a 1956 (2016, p. 125).
Farias, E. S., informa que Dede Bourbonne, artista francesa especializada em
teatro medieval, e Sorensen, cenografo de televisao, desenharam para a Portela
nos anos 1950, recebendo pagamento em troca de seus croquis (1995, p. 164).

31 Marie Louise Nery reconheceu: “pode ser que eu tenha comegado este pro-
cesso de conscientizacao, e o que é importante, a coordenagao de cor e ritmo, a
forma que se mexe, os materiais e as diversas tonalidades, e isso cria um ritmo
excitante ou mais tranquilo” (1991 apud Guimaraes, 1992, p. 46). Pamplona afir-
mou o pioneirismo de Dirceu Nery na revolucao visual que se lhe atribui: “o
fato é que a partir do Dirceu Nery e nao de mim exatamente que houve a revo-
lugao da maneira de ver” (1991 apud Guimaraes, 1992, p. 48).

32 Compunham a equipe: o casal Nery, Arlindo Rodrigues, cendgrafo e figuri-
nista do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, e Nilton Sa, desenhista oriundo da
Escola Nacional de Belas Artes.

33 Segundo Farias, J. C., a principal caracteristica do enredo Xica da Silva, de-
senvolvido por Arlindo Rodrigues, foi a importancia dos aspectos visuais — fan-
tasias e alegorias — para a compreensao do tema (2007, p. 21).

34 Acervo da Hemeroteca da Biblioteca nacional. Disponivel em: <http://bndigi-
tal.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>. Acesso em: 03 fev. 2022.

35 Acervo da Hemeroteca da Biblioteca nacional. Disponivel em: <http://bndigi-
tal.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>. Acesso em: 10 fev. 2022.

36 Guimaraes explica o uso de materiais alternativos, cuja forma e fungao sao

revertidas para a utilizagao tecnica no carnaval: “Nao constituem materiais es-
pecificamente produzidos pela industria para confeccao de fantasias, aderecos
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e alegorias, sendo escolhidos atraves de observagao e experimentagao, pelos re-
sultados que produzem”. Pratica constante nos desfiles que, a partir dos anos
1970, ocorre de forma consciente: “Este improviso, comum nos primeiros tem-
pos das Escolas de Samba, sofreu um processo de sofisticagao, e no Salgueiro,
através das experiencias de Jodosinho Trinta, tornou-se uma alternativa para
superar as dificuldades financeiras da Escola bem como um campo experimen-
tal de criacdo do Carnavalesco” (1992, p. 83, 84).

37 Moura afirma que os sambas-enredos se tornaram mais curtos, com refrao
forte e versos fracos: “a partir de ‘Festa para um rei negro’, o samba-enredo
invade definitivamente os saldes dos bailes e se converte na maior fonte de di-
reitos autorais de toda a festa carnavalesca” (1986, p. 34). O éxito comercial do
novo formato de composicao, do qual é considerado marco o samba-enredo do
Salgueiro de 1971, pode ser evidenciado por sua versdao em inglés — Take the
ganzé —, gravada nos Estados Unidos na voz de Frank Sinatra.

38 Moura entende a verticalizacdo dos desfiles como estratégia para desviar o
olhar do espectador para o alto e compensar a inabilidade coreografica dos pés
dos novos desfilantes da classe média carioca (1986, p. 30).

39 Farias, E. S., informa que os primeiros registros televisivos dos desfiles ocor-
reram em 1959, com pretensdes apenas jornalisticas; data de 1971 a primeira
transmissao nacional do evento em sua integra pela televisao (1995, p. 149, 150).
Para uma historiografia da transmissao televisual dos desfiles, vide seu estudo:
O desfile e a cidade: O carnaval-espetaculo carioca. Dissertacao (Mestrado em
Sociologia) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual
de Campinas, Campinas, 1995.

40 A venda de fantasias a turistas € um problema que persiste até a atualidade;
como resultado, podem-se ver diversos componentes que prejudicam a harmo-
nia de uma agremiagao por ndo cantarem o samba-enredo, seja porque nao sa-
bem a letra, seja porque sequer conhecem a lingua portuguesa.

41 A regulacao da composi¢ao do samba-enredo conforme o regime representa-
tivo se inaugurou ainda na década de 1940: segundo Farias, E. S., o regulamento
de 1945 proibiu o improviso, enquanto o de 1947 instituiu a obrigatoriedade nao
s6 de temas nacionais, mas também da adequagao entre o enredo e a letra do
samba; este deveria narrar — ou representar, como prefiro — o enredo proposto
por cada agremiagao (1995, p. 96).

42 Acervo da Hemeroteca da Biblioteca nacional. Disponivel em: <http://bndigi-
tal.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>. Acesso em: 10 fev. 2022.

43 Acervo da Hemeroteca da Biblioteca nacional. Disponivel em: <http://bndigi-
tal.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>. Acesso em: 10 fev. 2022.
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44 Na recepgao positiva pela critica especializada — que afirmou o carater re-
volucionario do desfile —, portanto, evidencia-se outra diferenca do Quilombo
salgueirense para os desfiles com enredos de tematica africana que lhe antece-
deram.

45 O espago publico da rua e o espago espetacular costumavam confundir-se
nas primeiras décadas de desfiles, inclusive com o registro de um automovel
que teria invadido a apresentacdo de uma Escola de Samba em 1949, atingindo
quinze folides (O Cruzeiro, 12/03/1949, p. 88). A reportagem nao especifica qual
agremiagao foi atingida, nem se os feridos eram componentes ou espectadores.

46 Para exemplificar, além dos diversos trechos de matérias jornalisticas ja trans-
critos, destaco reportagem de 1952 que criticou a “simplicidade das alegorias
das Escolas de Samba, que nao se apresentaram com a opuléncia caracteristica
das Grandes Sociedades”: “O pessoal do morro faz Carnaval mais com ritmo do
que com histdria e a arte antiga” (Correio da Manha, 28/02/1952, p. 8). Assim,
a imprensa valorizava os sambistas apenas por sua musicalidade, desprezando
totalmente os seus demais fazeres artisticos nao eurocéntricos.

47 Farias, E. S., encontra aqui a evidéncia da instaura¢ao de uma estratégia do
poder publico para consolidar a avenida dos desfiles como o grande teatro do
carnaval carioca (1995, p. 134).

48 Sobre a modernizacao das sedes das agremiagodes, Farias, E. S., detalha como
os antigos terreiros transformaram-se em quadras: “sao primeiramente mura-
dos e depois cobertos, tornando-se amplos ginasios” (1995, p. 138).

49 Acervo da Hemeroteca da Biblioteca nacional. Disponivel em: <http://bn-
digital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>. Acesso em: 10 fev. 2022. A legenda da
publicagao ressaltava a quantidade de artistas envolvidos no fazer comunitario
dos desfiles.

50 Acervo da Hemeroteca da Biblioteca nacional. Disponivel em: <http://bndigi-
tal.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>. Acesso em: 10 fev. 2022.
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A hipermodernidade - terceira fase da modernidade
ocidental iniciada a partir da década de 1980 — se caracteriza
pela hibridizacao entre arte, cultura, capital e tecnologia, dentre
outros aspectos (Lipovestsky; Serroy, 2009a). Desta forma, vale
revisar preliminarmente os pensamentos de Canclini e Burke
sobre a hibridizagao nas praticas culturais.

Canclini repensa a modernidade a partir das
transformagdes ocorridas na América Latina na década de
1980. Trata de estratégias para entrar e sair da modernidade
e observa as relagdes entre tradicdo, modernismo cultural
e modernizagdo social e economica; lembra que, ao comego
dos anos 1990, a modernidade ainda ndo havia concluido
sua chegada na América Latina enquanto as tradi¢des
pré-modernas persistiam: “hemos tenido un modernismo
exuberante con una modernizacién deficiente” > (1990, p. 65).
O foco do estudo de Canclini recai sobre a interpenetragao
cultural no continente; entende que, desde a invasao europeia,
as culturas na América Latina sempre se mostraram hibridas,
caracteristica da qual é sintomatico o manifesto do Movimento
Antropofagico brasileiro: “La hibridez tiene un largo trayecto
en las culturas latinoamericanas. Recordamos antes las formas
sincréticas creadas por las matrices espafiolas y portuguesas
con la figuracion indigena” ** (1990, p. 305). O que torna uma
cultura popular, para ele, é o uso e a frui¢do que dela fazem as
camadas populares. Canclini recusa tanto o conservadorismo
de uma visdo romantica que “se consagra a vigiar as tradigoes,

embalsamando os desenhos, as técnicas e as relagdes sociais”,
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quanto o tecnocratismo desenvolvimentista, que transforma
as festas populares em espetdculos de massa e moderniza a
producao e o consumo dos bens culturais; ambas as posigdes
sdo faces do mesmo sistema, para ele (1983, p. 138-139). No
entanto, a influéncia das tecnologias no fazer artistico e seus
efeitos nas praticas culturais a partir dos anos 1980 fica de fora
das suas preocupagoes.
Burke, por sua vez, deixa claro em seu estudo que, embora
o hibridismo possa ocorrer nas mais diversas areas, o que lhe
interessa € analisar o fendOmeno entre as culturas. Destaca a
sua obviedade em uma das principais institui¢des culturais do
Brasil:
O desfile das escolas de samba do Rio de Janeiro de
hoje segue a tradigdo dos cortejos e carros alegoricos
da Florenga e da Nuremberg do seculo XV. Mesmo as
referéncias politicas tdo comuns no carnaval brasileiro tem
paralelos na Europa, por exemplo, na Espanha do século
XVIIL.
No entanto, como tantos itens da cultura europeia, o

carnaval foi transformado durante sua permanencia nas
Américas. (2003, p. 36)

O hibridismo cultural, para Burke, compreende uma
posicao intermedidria entre a defesa de uma pureza das
tradicoes e os riscos de uma globalizagaio modernizadora
e homogeneizante da cultura. Ao reconhecer que a
hibridizagdo € indissocidvel da globalizagdo, Burke avanga
nos aspectos econdmicos e tecnoldgicos caracteristicos
da hipermodernidade: “As mudancas concatenadas que
hoje descrevemos como ‘globalizagdo’ sdo principalmente

tecnoldgicas e econdOmicas. A tecnologia, especialmente a
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tecnologia de comunicacao, hoje se altera com tanta rapidez que
a maioria de nds fica tonta” (2003, p. 103). Entretanto, nao se
dedica a um estudo aprofundado da questao.

Na hipermodernidade, a linguagem visual Escolas
de Samba se modernizou de forma acentuada e os desfiles
apresentaram cada vez mais efeitos tecnoldgicos. Ademais,
as agremiagOes passaram a ser geridas segundo critérios mais
parecidos a uma gestdo empresarial e se transformaram em
industrias culturais®. Por outro lado, as imagens carnavalescas
passaram a destinar-se de um publico regional para nacional
e, pouco depois, mundial. Burke ja reconhecia: “Privilegiar um
publico global em vez de um publico local modifica a propria
obra de varias maneiras importantes que ainda nao foram,
que eu saiba, analisadas em detalhes nem em profundidade”
(2003, p. 110). Desta forma, interessa-me entender os efeitos da
interpenetragdao do capital sobre a pratica cultural carnavalesca
com a globalizagao e observar como as tecnologias da cadeia
maquinica de produgao imagética influenciaram as criagoes dos
carnavalescos.

A hipermodernidade, por outro lado, compreende novas
relagdes de temporalidade. Um “presentismo de segunda
geracao”, inaugurado nos anos 1980 e consolidado na década
seguinte, instalou na sociedade a “ldgica da brevidade” e criou
“uma sensacao de simultaneidade e imediatez que desvaloriza
sempre mais as formas de espera e de lentidao” (Lipovetsky,
2004, p. 62, 63). Observarei, também, as novas temporalidades

impostas aos desfiles das Escolas de Samba no periodo. Nste
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capitulo, portanto, busco entender os processos internos
e externos aos desfiles que conduziram a modernizagao

hiperbodlica nas Escolas de Samba a partir de 1984.

0 temp(1)o do hiperespetéaculo

O carnaval de 1984 constituiu-se como marco empresarial
da hipermodernidade nas Escolas de Samba do Rio de Janeiro.
Dois eventos alteraram definitivamente tanto os aspectos
administrativos quanto estéticos da manifestacdo: a construcao
do Sambddromo na Avenida Marqués de Sapucai e a fundagao
da LIESA - Liga Independente das Escolas de Samba. A partir
de entdo, os desfiles alcangaram o status de hiperespetaculo sob
a légica privatizante, conforme defende Farias, E.S. (1995, p.
212).

Lopes e Simas definem o termo Sambddromo: “(...)
neologismo, de criacdo atribuida ao antropologo Darcy Ribeiro
(...). O termo tem origem provavelmente irOnica: foi criado
(...) a partir do elemento greco-latino dromos, carreira, corrida”
(2017, p. 272). Para os autores, a constru¢ao do Sambddromo e
a fundagao da LIESA impuseram regras mais rigidas ao evento
e o consolidaram como produto do show business (2017, p. 275).
Cavalcanti identifica uma “gradacao simbolica alinhada em
continuidade espacial” desde a rua como espaco publico até
a rua como palco restrito aos desfilantes, entremeadas pela
rua como espago intermedidrio na armacao/concentragao da

Av. Pres. Vargas: “a rua vai se qualificando por uma série de

120



exclusdes até tornar-se o palco ou o centro espacial do ritual”
(1994, p. 31).

O debate sobre um palco permanente para os desfiles
havia se intensificado por ocasidao do inicio das obras do metro
no centro do Rio de Janeiro, que impediram a realizagao do
evento na Av. Pres. Vargas. Amauri Jorio defendia aquele
tempo a constru¢do de um espago permanente que permitisse
estabilidade de rendimentos e o consequente planejamento dos
investimentos infra-estruturais e artisticos nos desfiles em um
perfil temporal mais alongado, conforme registra Farias, E.S.
(1995, p. 205). O Sambddromo, assim, tornou-se o tao desejado
palco definitivo do espetaculo: projeto de Oscar Niemeyer que
substituia a provisoriedade por instalagdes fixas. Cavalcanti
define a arquitetura do Sambdédromo como:

teatro aberto que, a0 mesmo tempo em que destina uma
rua da cidade para um uso peculiar, mantém com o
espaco da rua uma relagdao de decidida continuidade.
A Passarela é a consagragao de uma rua para o desfile.
Consagracao no sentido de atribuicdo permanente a uma
rua de uma qualidade especial, que ultrapassa o tempo
carnavalesco e concretiza, literalmente, o reconhecimento

publico do valor social e turistico dos desfiles para a vida
da cidade. (1994, p. 29)

Moura, por sua vez, informa os nameros hiperbdlicos da

obra a época de sua inauguragao:

Sua pista de desfile possui 1700 metros, desembocando
nos 4.968m? da Praca da Apoteose. (..) esse templo
fixo dos desfiles demandou em sua constru¢do 1079
estacas, 17.600m*® de concreto, 6.700 pré-moldados,
10.900 moldados in loco, 120 mil sacos de cimento,
2.200 toneladas de armagao (910 pré-moldadas e 1.290
moldadas in loco) e 160 mil m? de forma. As arquibancadas
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demandaram 16 mil m? de alvenaria, 3.200m? de aluminio,
2.400m? de divisérias Duraplac e 3.200 metros de gradil
interno. (1986, p. 80)

Farias, E.S. ressalta o novo sentido atribuido ao evento:
templo definitivo e estdvel para um espetdculo transitorio
e extraordindrio, fixador dos parametros comerciais de
participacao ao separar definitivamente desfilantes e plateia
- esta categorizada segundo as classes sociais e seu poder
aquisitivo em arquibancadas, cadeiras de pista ou camarotes.
O Samboédromo absolutizou a espetacularidade dos desfiles,
estabilizou suas regras e, com isso, alterou a producao das
visualidades conforme a necessidade de producdo de sentido
(Farias, 1995, p. 226). As Escolas de Samba passaram a recorrer
“a signos que confirmem a carnavalidade tropical materializada
no audiovisual”; “forma, func¢do e sentido conjugam-se na
direcdo de um mesmo efeito de significacao” (Farias, E.S., 1995,
p. 229; 241).

Por outro lado, a énfase no aprimoramento do espetaculo
a partir dos anos 1980 subordinou a realizacdo do bem
cultural ao ajuste entre oferta e demanda e investiu o desfile
de racionalidade sob a logica mercantil (FARIAS, E.S., 1995,
197). Corrobora tal afirmacao a criagdo do cargo de executivo
de marketing pela Mangueira em 1984, além da contratacao
da agéncia de publicidade ZMM para opinar na escolha dos
enredos daquela tradicional agremiacao. As Escolas de Samba
inseriam-se definitivamente na sociedade do consumo:

o samba, como produto da industria cultural, ¢é

desfrutavel como fonte de lazer, entretenimento e
conhecimento; e, como tal, é utilizdvel como objeto de
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ganho financeiro. (...) Na sociedade de consumo o samba
é efetivamente um produto, destinado a um mercado
constituido por consumidores efetivos e potenciais, e
como tal deve ser tratado. (Lopes; Simas, 2017, p. 277-278)

O carnaval de 1984 comprovou o potencial dos desfiles
enquanto produto de consumo de massa. Pela primeira vez, as
apresentagdes foram divididas em duas noites; a Rede Globo
alegou impossibilidades técnicas de realizar as transmissdes
e manteve sua programagcao regular nas noites de domingo e
segunda-feira. A exclusividade da transmissao coube a extinta
TV Manchete. Contrariando a declaracado de Joao Carlos
Magaldi, diretor da Rede Globo — “carnaval nao é coisa que
prenda o telespectador na cadeira” (Veja, 1984 apud Farias, E.S.,
1995, p. 153) — o Ibope registrou a derrota da Globo por 55% a
27% e 59% a 7%, respectivamente™.

Naquele mesmo ano, as principais Escolas de Samba
reivindicaram um tratamento diferenciado quanto a reparticao
de verbas decorrentes da venda de ingressos e album
fonografico, além dos direitos de transmissao televisiva. Para
obter mais for¢a na negociagao com o poder publico acerca dos
contratos relativos ao espetaculo, desfiliaram-se da Associa¢ao
das Escolas de Samba para fundar, em 24 de julho, a LIESA -
Liga Independente das Escolas de Samba™, organizada como
empresa privada sem fins lucrativos. Relatdrio da Prefeitura do
Rio de Janeiro comprovava o éxito da ruptura administrativa-
empresarial: “o saldo gerado pagou os custos do evento e
quitou 70% das despesas com a obra do Sambddromo” (1985

apud Farias, E.S., 1995, p. 213-214). Moura ressalta o inicio de

123



uma relacao mais horizontalizada entre Escolas de Samba e
poder publico (1986, p. 81), enquanto Cavalcanti distingue
os diferentes aspectos do discurso modernizador da LIESA,
que racionalizou a organizacao do desfile administrativa e
financeiramente:
imprimia seu proprio disco, recebia parte da renda
relativa a vendagem dos ingressos, vendia diretamente
para os canais de televisdo os direitos para transmissao
do desfile, repassando o montante dessa renda as
escolas de samba do grupo especial. Ela tomou para
si a coordenagao do julgamento, escolhia os jurados,
discutia os quesitos, detendo em suma a “coordenagao
artistica do espetaculo”. Internamente, as escolas também

organizaram sua administragdo e comercializaram seu
funcionamento. (1994, p. 38-39)

Ja em 1985, a Liesa criava um selo fonografico para garantir
a exclusividade sobre a producdo e venda do album com os
sambas-enredo. Em 1987, obteve da Prefeitura do Rio de Janeiro
o direito de receber 33% da venda dos ingressos, 50% do lucro
obtido em todos os produtos comercializados no Sambodromo
e 100% dos valores pagos pela transmissao televisiva dos
desfiles. Paulinho de Andrade, dirigente da Mocidade,
afirmava a Revista de Domingo do Jornal do Brasil que as Escolas
de Samba haviam alcancado “o objetivo de mostrar que elas
eram empresas viaveis” e dialogavam com facilidade e “em alto
nivel com o estado, a imprensa e a opiniao publica” (1987 apud
Cabral, 2011, p. 250, 251).

Com efeito, a espetacularizagdo das Escolas de Samba
acentuou-se naquela década, quando os desfiles passaram

a atender ao favorecimento das vendas de ingressos, albuns
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fonograficos e cotas de televisdao, buscando, acima de tudo, a
rentabilidade financeira. Se a espetacularizagdo remonta ao
primeiro ano de competi¢ao, a busca por lucro comercial e a
visao empresarial das agremiagOes foi a novidade introduzida
no mundo do samba nos anos 1980.

Em 1991, a LIESA tornou-se socia no contrato de prestagao
de servigos, recebendo participagdo nos lucros do evento.
Cada vez mais, as agremiagOes eram dirigidas com intuitos
comerciais e se consolidavam como a principal industria
cultural do Rio de Janeiro. Fosse pela vendagem de ingressos,
de albuns ou de direitos de transmissao televisiva, a imagem
carnavalesca passou a ser produzida visando ao lucro,
processo que conduziu a proliferagao dos chamados enredos
patrocinados. A cessao da organizagao total dos desfiles do
poder municipal para a LIESA, em 1995, consolidou, para
Cabral, a privatizacdo do espetaculo: “as escolas passaram
a arrecadar 74% de toda a receita do desfile, ficando a Riotur
com 16% e os outros 10% restantes destinados ao pagamento de
direitos autorais e a editora musical da propria Liga” (2011, p.
257).

Tempos de liberdade politica e artistica - Redemocratizando os
enredos

No contexto politico nacional, o ano de 1985 ficou marcado
pela eleicio do primeiro presidente civil apds a ditadura
militar, fato que também influenciou esteticamente os desfiles

das Escolas de Samba: os enredos abriram-se a novas escolhas
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tematicas que, posteriormente, alteraram a propria produgao
visual das apresentagdes. Gragas ao fim da censura, surgiram os
temas que Farias, J.C. classifica como enredos de compromisso
e critica social: aqueles que denunciam os problemas e conflitos
sociais para questionar e dar visibilidade dos acontecimentos
ao povo brasileiro e que demonstram a preocupagao da
agremiacao e do carnavalesco com o bem-estar da sociedade ao
propor temas que convoquem o espectador a reflexdao e a uma
tomada de consciéncia e atitude (2007, p. 66).

Anteriormente, os desfiles eram produzidos sob o
modelo da representagio mimética de fatos historiograficos,
em que a imagem carnavalesca compreendia mera ilustragao
de um enredo construido segundo a verossimilhanca e o
ordenamento causal e sequencial dos fatos. No entanto, a
segunda metade da década de 1980 testemunhou a criacao
de visualidades carnavalescas que produziam um choque de
elementos heterogéneos destinados a convocar o espectador a
sua decifracdao, a reflexdo e a conscientizacdo, que operavam
conforme a frase-imagem (Ranciere, 2012a), portanto.

A frase-imagem carnavalesca nao representa o dizivel
do enredo por semelhanga, mas faz do choque a sua poténcia
de comunicagdao e da combinag¢do de opostos a sua poténcia
estética; ndo rechaga a sua relagdo a um discurso, mas o faz
conforme um novo modelo de correspondéncia. Constrdi
uma “grande parataxe”*, através da justaposicao cadtica,
da mistura indiferente de significagdes e materialidades.
A imagem transforma-se no nao-lugar em que €é possivel

justapor elementos heterogéneos que jamais se encontrariam
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no mundo real, mas cuja unidao ocorre na mediacao pelas
palavras. Subverte a logica aristotélica do regime poético das
artes, através da qual o texto promovia o encadeamento ideal
das agdes, enquanto a imagem correspondia a um suplemento
de presenga ilustrativa; no regime estético das artes, a frase-
imagem corresponde a “unidade que desdobra a forca caotica
da grande parataxe em poténcia frastica de continuidade e
poténcia imageadora de ruptura” (Ranciere, 2012a, p. 56).
Exemplifico com o Cristo Mendigo de Joaosinho Trinta. O
artista tardou a reivindicar a reflexdo ativa dos espectadores:
até 1987, seus desfiles se fundamentavam em tematicas
organizadas segundo a verossimilhanga e a causalidade,
proprias do regime representativo. Em 1989, declarou: “Este
enredo é um protesto”, ja na primeira linha da sinopse de
Ratos e urubus, larquem minha fantasia. O texto informava ainda
que: “O carro de abertura vem mostrando o acumulo desta
miséria expresso no lixo fisico e humano em torno da enorme e
significativa figura de um CRISTO MENDIGO. Isto é a propria
imagem do Rio de Janeiro e do Brasil” (Trinta, 1989) (grifei).
Como se vé, a sinopse ja produzia o Cristo Mendigo
enquanto imagem literdria e o afirmava como sintese da
realidade social carioca e brasileira. Simbolo da cidade do
Rio de Janeiro, o Redentor chocou-se com o lixo e a miséria,
elementos tradicionalmente alheios a iconografia crista.
Joaosinho pretendia, de forma consciente, reunir em uma
mesma imagem elementos totalmente heterogéneos e fazé-
los falar a linguagem dialética do choque dos contrarios.

A escultura central, do Cristo Redentor, apresentaria seu
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manto roto e esfarrapado, e estaria rodeada de componentes
fantasiados de mendigos, igualmente em andrajos. A censura
a alegoria comprovou sua poténcia dialética e simbdlica e
permitiu ao carnavalesco reforcar ainda mais a sua eloquéncia.
Joaosinho cobriu a escultura com um plastico preto, sobre o
qual dispos uma faixa em que se lia: “Mesmo proibido, olhai
por nds”. Assim, sobrepuseram-se novos elementos a imagem:
o preto, cor da auséncia e do luto; a visao interditada; a frase,
de dupla carga semantica, anexava o conceito de censura/
proibicdo e acentuava o sentido religioso. A solucdao dada
entrou para a Historia das Escolas de Samba e consagrou a
alegoria como a frase-imagem carnavalesca mais potente de
todos os tempos.

Ainda que nao tenha identificado especificamente
o emprego da frase-imagem nos desfiles a partir da
redemocratizagdo, Guimaraes ja apontou o carater questionador
e reflexivo na obra de Joaosinho Trinta: “soube explorar o
carnaval da Beija Flor como um veiculo de grande forca para
transmissao de idéias e mensagens” (Guimaraes, 1992, p.
195). A professora destaca ainda caracteristicas semelhantes
na obra de outro artista dos anos 1970 e 1980: “o carnaval de
Fernando Pinto foi um carnaval reflexivo, ndo num sentido
intelectualizado e hermético, mas no sentido da critica
descontrolada, contidas em suas mensagens” (Guimaraes,
1992, p. 191,192). Uma das caracteristicas da obra de Fernando
Pinto, segundo Guimaraes, foi a valorizagdo da mensagem
contida na imagem carnavalesca, “conjugando informacgdes

diversas para uma solu¢do que ultrapassasse a forma”. O
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contetido ou conceito, portanto, interessava mais ao artista do
que a visualidade da imagem. Guimaraes sublinha o estilo de
Fernando Pinto: um trago constante de modernidade “em que
o exagero e a superdimensao das formas plasticas, de vibragao
de cores se refletiu no conteudo critico e pleno de espirito
carnavalesco que sempre caracterizaram seu carnaval” (1992, p.
192, 193).

O desfile da Mocidade Independente no carnaval de
1985, de autoria de Fernando Pinto, fez sucesso ao produzir
o choque de elementos heterogéneos caracteristicos da
frase-imagem. Ziriguidum 2001, um carnaval nas estrelas nao
convocava o espectador a reflexao sobre temas relevantes social
ou politicamente, mas o enredo somente foi possivel gragas a
liberdade absoluta de que o carnavalesco dispds na escolha
tematica a partir do processo de redemocratizagdo que se
concluiu pouco depois daquele carnaval. O enredo previa que
na virada do século, a cultura brasileira se espalharia pela Via
Lactea em um carnaval interplanetario. Desfile em que Farias,
E.S. vé reaparecer a dialética entre o moderno e o tradicional
“na conjun¢ao da modernidade dos temas e das formas com o
repertorio da cultura popular brasileira. (...) o delirio era muito
real, a medida que mobiliza sinais de facil reconhecimento pelo
publico, durante o exiguo tempo da apresentacdo da Escola”
(1995, p. 233).

Associadas, as liberdades tematica e visual abriram
caminho para a producdo da frase-imagem carnavalesca, que
ndo passou despercebida pela critica especializada. A revista

Rio, Samba e Carnaval, por exemplo, apontou os desdobramentos
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visuais de uma nova filosofia orientadora da escolha dos
enredos que promovia ruptura estrutural historica nos desfiles:
“caiam em desuso os temas historicos e a narrativa linear
(comego, meio e fim)” (1985 apud Farias, E.S., 1995, p. 225).

Novos tempos na (des)construgdo da narrativa carnavalesca

A linearidade da narrativa carnavalesca, até entao
essencial para o desenvolvimento de um enredo, comegou
a ser desconstruida a partir dos anos 1980. Para Dias, com os
desfiles no Sambodromo, surgiram novos formatos de enredos
que se adequaram a “linguagem hipermididtica dos meios
de comunicagdo de massa”, ao passo que outros mantiveram
“uma linearidade narrativa coesa e temporal com principio,
meio e fim” (2016, p. 39)”. A renuncia ao ordenamento causal
e sequencial dos fatos na sinopse do enredo pode ser explicada
por uma conjungdo de fatores, além da liberdade tematica
e estética que os carnavalescos passaram a gozar a partir da
redemocratizacao.

Ao se submeter o desfile ao imperativo do tempo
cronometrado — cujas regras e penalidades em caso de
descumprimento se tornaram mais rigidas a partir da
construcao do Sambddromo e da espetacularizacao televisiva
do evento — o desenvolvimento do enredo precisou ser
desdobrado semioticamente em um numero cada vez menor
de imagens. Basta lembrar que o nimero maximo de alegorias
permitidas pelo regulamento diminuiu consideravelmente dos

anos 1980 até a atualidade. Também o nimero de componentes
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vem diminuindo bastante por decisao das proprias
agremiagdes, uma vez que nao ha qualquer limite previsto no
regulamento para a quantidade maxima de desfilantes.

Volto a Ziriguidum 2001, desfile que também se
caracterizou pela ruptura na linearidade da narrativa: “O
desenvolvimento do enredo seguiu ao projeto de expor setores
narrativos que poderiam ser apresentados de trds para frente
ou vice-versa, ja que nao havia uma linearidade, mas imagens
que se sucediam ricas em detalhes” (Farias, E.S., 1995, p. 232).
A partir do éxito de Ziriguidum 2001, ndo interessariam tanto
aos carnavalescos os enredos historiograficos e cronoldgicos,
ordenados em imagens que construissem uma apresentagao
linear e sequencial, com comeco, meio e fim. A estratégia de
Fernando Pinto garantiu-lhe um titulo incontestavel e até hoje
celebrado por todo o mundo do samba. Por tal motivo, passaria

a ser adotada por outros artistas e outras agremiacoes.

0 tempo do produto televisivo - As Escolas de Samba na Sociedade do
Espetaculo

Como se ndo bastasse, também é possivel identificar a
influéncia da televisdo para a descontrucdo textual e visual
da narrativa carnavalesca. O televisionamento se incorporou
definitivamente ao evento na segunda metade dos anos 1980,
quando os direitos de transmissdao tornaram-se parte da
sustentacao financeira das Escolas de Samba. Neste sentido,
Guimaraes aponta a influéncia dos meios de comunicacao de

massa sobre os aspectos visuais dos desfiles: o pagamento de
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quotas pela transmissao televisiva transformou definitivamente
o evento em produto de consumo; ademais, atribuiu um novo
enfoque aos desfiles, que passaram de evento de publico
regional para espetdculo de massa (1992, p. 221).

A transmissao televisiva do evento ganhou especial
relevancia a partir da construcdo do Sambodromo, haja visto
a disposi¢do de uma torre fixa para a instalagdo de cameras
de TV que ofereciam planos gerais e frontais dos desfiles e
cabines destinadas aos esttidios, além de vaos laterais onde
se podiam fixar gruas para as cameras. A constru¢ao do
Sambodromo favoreceu a profissionalizagao das transmissoes,
relativamente amadoras até entao; neste sentido, Farias, E.S.
enxerga a consagracao da simbiose entre Escolas de Samba e
o televisivisionamento, uma vez que eliminou o improviso na
transmissao e consolidou o evento como produto televisivo
nacional (1995, p. 156).

Tempos hipermodernos que impunham aos desfiles a
temporalidade mididtica da cultura de massa. Inserido na
sociedade do espetaculo, o evento ficou sujeito a temporalidade
do programa televisivo e as suas regras de producao, fruicao
e exibicao. Ha que se ressaltar que a televisao alterou a forma
de recepgao dos desfiles ao oferecé-los a domicilio. Até os anos
1960, a recepgao era publica e coletiva, ocorria presencialmente
no local em que o evento era realizado; a década seguinte
testemunhou o comego de uma recepgao privada pela televisao
para todo o pais. Neste aspecto, vale citar Flusser: “Alguém

aperta teclas em emissora de TV e publica imagens privadas,
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e eu aperto tecla no aparelho de TV e privatizo tais imagens
publicadas” (2008, p. 36). Por outro lado, Lopes e Simas
destacam o interesse dos espectadores de todo o Brasil sobre os
desfiles, que se consolidaram como principal atragao televisiva
do carnaval em diversas capitais do pais, em detrimento da
audiéncia de manifestagdes locais (2017, p. 285). O desfile se
transformava em fato cultural nacional ao qual a televisao se
incorporou; absorvia “valores como a novidade e a énfase na
individualidade da recepgao, vislumbrada no refor¢o ao valor
de exposicao ao consumidor cultural” (Farias, E.S., 1995, p.
155).

Relativamente aos aspectos narrativos dos desfiles,
inaugurou-se a necessidade de atender as expectativas
dos telespectadores: “a simbologia nacional da festa ¢
ressignificada em outro nivel, o da festa espetacularizada feita
para o desfrute de audiéncias desterritorialmente localizadas”
(Farias, E. S., 1995, p. 157). Ademais, tornava-se necessario
que a apresentagdo preenchesse visualmente toda a tela da
televisao. O desdobramento visual da narrativa carnavalesca
ndo podia mais deixar qualquer espago vazio, “secundarizando
a coeréncia da narrativa do enredo desenvolvido na pista”
(Farias, E. S., 1995, p. 158) *®. Alcangava-se nova etapa na
primazia do visual: se antes os aspectos visuais dos desfiles
se sobrepunham aos ritmico-musicais, naquele momento
também adquiriam relevancia em relacdo a sua fundamentagao
textual, ao préprio enredo do qual se supoem desdobramento

semiodtico. A televisao, portanto, colaborou para a ruptura
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com a ldgica aristotélica que orientava o desenvolvimento dos
enredos nas décadas de 1960 e 1970 e para a fragmentagao
da narrativa carnavalesca, além de acentuar sobremaneira o
processo de espetacularizagao dos desfiles.

A oferta do samba a domicilio ganhou novos contornos
decorrentes dos avangos tecnologicos na transmissao televisiva.
Ao analisarem o televisivionamento de eventos esportivos,
Lipovetsky e Serroy (2009a) identificam mudangas no
espetaculo em fungao das novas tecnologias de transmissao
e da cultura do divertimento; desenvolveu-se uma estética
da retransmissao de acordo com as ldgicas do espetaculo,
do drama e do star-system. Suas conclusdes mostram-se
perfeitamente aplicdveis aos desfiles das Escolas de Samba do
Rio de Janeiro enquanto fato cultural que se tornou produto
televisivo. A espetacularizacao do evento ocorre pela sua
transmissao ao vivo pela televisao. Mas a TV também se
impde dentro do préprio local de realizagdo, com a exibigao
das apresentagdes em um teldo para o publico presente, o que
modifica a percepg¢do do acontecimento transformado em

hiperespetaculo. Espetaculariza¢ao que se apoia ainda na

reconstru¢ao midiatica do tempo mesmo da competicao:
supressao dos tempos mortos, insergao de sequéncias pré-
gravadas, entrevistas ao vivo, focalizacao sobre os atletas
vedetes, replay das imagens decisivas, tomadas multiplas
e diferenciadas em varios planos, incrustagdes e vinhetas
durante o desenrolar da competigao (Lipovetsky; Serroy,
2009a, p. 226)

Assim, a televisao constrdi o espetdculo e sua narrativa.

Dramatiza, personaliza o acontecimento que se apresenta
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materialmente de forma continua, mas cuja transmissao
¢ continua e descontinua, linear e fragmentada; conjuga
tempo real, tempo passado, tempo em camera lenta. Para os
autores, as diferentes velocidades da transmissao atribuem as
imagens uma forga estética, sensitiva e hiper-real. Ademais,
multiplicam-se as cameras em diferentes posicionamentos para
permitir que o telespectador veja o evento sob diversos angulos.

Flusser também analisou os efeitos do televisionamento
de uma Opera e do espetdculo esportivo. Relativamente a
transmissao da Opera, afirma que o produtor das imagens
conduz o aparelho em caminhos determinados para que a cena
adquira carater dinamico e flutuante, recriando o espetaculo
a partir da sua imaginacao, “ora se aproximando, ora se
afastando, ora focalizando detalhes invisiveis para o espectador
teatral (gestos e expressoes faciais dos atores), ora focalizando a
cena toda de angulos inacessiveis para os espectadores” (2008,
p. 44). E quanto a transmissao televisiva do evento esportivo,
afirma que o mesmo se torna “espetaculo eternamente
repetivel”: “a inversdao da historia em espetaculo e de evento
em programa € precisamente o sentido da coisa toda” (2008, p.
59).

Do mesmo modo, a transmissdo relativizou os aspectos
sequenciais, cronoldgicos e espaciais dos desfiles das Escolas de
Samba e subverteu visualmente a narrativa carnavalesca antes
regulada pelo ordenamento causal e pela verossimilhanga: o
ultimo carro pode ser visualizado pelo espectador logo apds

o abre-alas; uma ala parece-lhe distante no sobrevoo de uma
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camera e em seguida exibe-se a bandeira da agremiacao em
primeiro plano no giro da porta-bandeira. Antes e depois, perto
e longe, sao conceitos que se confundem para o telespectador
mais desatento, o que conduziu a uma simplificagao tematica e
imagética capaz de facilitar o entendimento da audiéncia pela
TV, visto que, como destaca Farias, E.S., “o0 planejamento e a
pesquisa constante das impressdes do publico compreendem
etapas decisivas da produgao cultural” (1995, p. 160). Dias
lembra que, mesmo no caso dos enredos desenvolvidos

linearmente, os desfiles,

chegam ao publico e a passarela do samba de forma
fragmentada, principalmente para o publico televisivo
que nao pode escolher seu ponto de vista e fica a mercé
do corte e montagem da emissora. Varios elementos sao
suprimidos, alguns segmentos e personagens ganham
mais destaque (como, por exemplo, uma atriz global) ou
a escola, ja estando no meio do desfile, tem um problema
em seu inicio (como um carro quebrado) fazendo com que
a narrativa artistica seja substituida pelo furo jornalistico
e acarretando idas e vindas na sequéncia do desfile,
fragmentando, assim, a ideia inicial do carnavalesco.
(2016, p. 45, 46)

E conclui que o desfile das Escolas de Samba

reflete, em sua multiplicidade de linguagens, a sociedade
em que se insere e os meios de produgdo e consumo
fragmentados atuais, com a assimilacdo dos novos modos
de narrar uma estdria, seja ela linear ou nao, baseada nas
midias. Mesmo que o desfile nao seja proposto de forma
fragmentada em seu texto, a exibigio é cortada com
progressdes e disgressdes das cameras de televisao e que
valorizam alguns elementos em detrimento de outros.
Além disso, a recepgao também se torna fragmentada,
pela maior parte do publico que nado é capaz (..) de
capta-lo num todo (..). Cada um tem seu fragmento,
sua interpretacio e preenche essas lacunas existentes
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inserindo légica em tudo o que viu, seus julgamentos e
suas opinioes. (2016, p. 52)

Farias, E.S. aponta que a transmissao dos desfiles se
internalizou nas disposi¢des dos seus produtores e instituiu
uma nova pedagogia “no modo como pessoas passam a
conhecer e relacionar-se com o evento, mediante a midia
eletronica”. Para ratificar sua visao, cita dois grandes artistas
que vivenciaram as transformagoes dos desfiles sob a influéncia
televisual: Jodosinho Trinta afirmou em 1976 que a sua maior
plateia estava dentro de casa, enquanto Fernando Pinto, nos
anos 1980, preocupava-se com o acabamento das alegorias que
seriam mostradas ao publico em planos bem préoximos pela TV
(Farias, E.S., 1995, p. 161).

Consolidaram-se a estetizacdo e a semiotizacdo nos
desfiles através da transmissdo televisiva, que impds uma
nova visualidade ao evento. Os desfiles surgiram como pratica
cultural carnavalesca destinada originalmente a nucleos de
torcedores e apaixonados que compareciam as apresentacoes,
mesmo que fosse para assistir apenas a determinada
agremiacao que lhes despertasse mais interesse. Com a
transmissao pela TV, passou a integrar o show midiatico,
dirigindo-se a todos os espectadores do pais indistintamente.
Se nos anos 1960, as transformacOes estéticas nos desfiles
pretendiam atender ao gosto dos mnovos espectadores
presenciais — a classe média carioca — , as modifica¢des
ocorridas a partir dos anos 1980 visavam agradar ao gosto

médio do brasileiro, ao se tornarem um espetaculo nacional
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de comunicagao de massa. Tornou-se urgente para as Escolas
de Samba naquela década “produzir mensagens de rdpida
identificagdo com a audiéncia, sobrevalorizando a percepgao
pelo olhar ‘cheio’” de imagens facilmente identificaveis e
comprometidas com o padrao do show classificado de ‘belo” ”
(Farias, E.S., 1995, p. 194). A predisposi¢ao da duplicagao das
visualidades carnavalescas em imagem televisiva
vai exigir cada vez mais a interagdao tanto organizacional
quanto da expressdo estética do evento dentro dos
canones e nos modos de classificagdao da beleza inscritas
no gosto das audiéncias. Enfim, o tema da estética ai
estd comprometido sobremaneira com os designios da
comunicagdo ampliada, segundo as determinagdes do

lugar que é fixado esse show no interior da esfera do
entretenimento. (Farias, E.S., 1995, p. 162, 163)

Portanto, na hipermodernidade, a televisao explorou
a fundo o potencial espetacular dos desfiles, criou uma
verdadeira narrativa imagética e verbal para o evento
e instaurou uma nova estética caracterizada por uma
dramatizagao hiperbdlica, além de padronizar esteticamente
as apresentagdes em uma espécie de formatagdo visual

homogeneizadora sob a regras do hiperespetaculo.

As Escolas de Samba e a estética MTV

O projeto de internacionalizagio dos desfiles se
concretizou efetivamente com a transmissao televisiva a
partir dos anos 1980, quando as visualidades das Escolas de
Samba passaram a ser produzidas de modo a alcangar uma

compreensao global e permitir o seu entendimento a um maior
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numero de pessoas, considerando a pluralidade das referéncias
imaggéticas, literarias e culturais dos corpus de espectadores.
Gradativamente, as Escolas de Samba recorreram a formas
visuais que compoe o imagindrio da sociedade com o objetivo
de produzir significagoes:
a féormula de conjugar tradicdo e modernidade, emoldurada
também na produgao do Desfile, é ressignificada. A circulagao
no mercado do popular mundial, dispde os simbolos em uma
interacdo simultanea entre o local, o nacional e o global. (...) A
Festa-Espetaculo tropical brasileira desliza entao totalmente
para o campo da economia dos signos de imediato e acessivel
reconhecimento e censura-se o que mantenha-na presa a
idiossincrasias particulares. (Farias, E.S., 1995, p. 232)

Neste aspecto, observo a influéncia da cultura pop® na
reformulagdo da narrativa carnavalesca dos desfiles das Escolas
de Samba a partir dos anos 1980, tanto nos aspectos literdrios
quanto visuais. O fendmeno ja era assumido por Fernando
Pinto, que se inspirava na estética dos video-games, das HQ's
e dos shows de rock, para criar formas, cores e temas capazes
de “materializar delirios em imagens visuais de efeitos
impactantes” (Farias, E.S., 1995, p. 230). Naquela década,
ocorreu a explosao do videoclipe musical, que utilizava as
novas tecnologias de video para apresentar “uma nova maneira
mais entrecortada de mostrar e de contar” (Lipovetsky; Serroy,
2009a, p. 277) dotada de uma estética caracterizada pela
brevidade dos planos, por efeitos de zapping, e imagens que se
sucedem em velocidade — as imagens-flashes. A MTV — Music
Television, rede televisiva estadunidense de alcance global foi
langada em 1981 e rapidamente popularizou-se com a proposta

de apenas apresentar videoclipes em sua programacao oficial.
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Segundo Lipovetsky e Serroy, a estética do videoclipe
combina musica e visual sob as légicas da moda e do cinema:
“uma criacdo visual feita de ‘descontrucbes’ em série,
destinadas a criar um posicionamento distintivo, uma ‘imagem
de marca’ para um publico jovem &avido de sensagOes, look
e originalidade” (2009a, p. 276). O videoclipe constitui uma

expressado curta e exemplar da ldgica hipermoderna:

escapa a necessidade linear do discurso-exposi¢do, ao
imperativo de coeréncia no encadeamento dos planos.
Sem exigéncias narrativas, o clipe se oferece como puro
bombardeio sonoro e visual, desconstrugao levada ao
extremo, sucessao de imagens-flash, como relampagos
visuais que, nos clipes tecno, chegam a fazer desaparecer
propriamente a imagem mimética (Lipovetsky; Serroy,
2009a, p. 278).

O videoclipe se caracteriza, dentre outros aspectos, pela
arte da montagem e da colagem de imagens heterogéneas. Jogo
imagético absolutamente livre que desenvolve uma narrativa,
por mais confusa e fragmentada que se apresente. Novidade
tecnoldgica e cultural que influenciou esteticamente os desfiles
das Escolas de Samba a partir dos anos 1980: em um primeiro
momento, os carnavalescos experimentaram o choque visual
de elementos heterogéneos ao qual os espectadores daquela
década comecavam a se habituar por sua presenga constante
nos videoclipes.

Mas o proprio videoclipe também se transformou na
era do hiperespetaculo. No século XXI, o videoclipe adotou
uma estética totalmente despreocupada quanto a coeréncia no

encadeamento dos planos. Se inicialmente se tratava de apenas
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filmar o intérprete cantando a musica, gradativamente passou
a representacdo por semelhanca ou simbolica da narrativa lirica
da cancdo para, em seguida, propor uma cria¢do visual estetizada e
ludica segundo a logica-moda: cenarios improvaveis, misturas de
estilos, coreografias excéntricas. O videoclipe apropria-se da
estética da moda e inscreve o superficial no espago-tempo
musical:
Todas as categorias de imagem, todos os estilos convivem
sem ordem nem hierarquia, as imagens se sucedem sem
organizagao linear e sem ligagao evidente com a letra da
cangao, as montagens sao fragmentadas, as mise-en-scenes
rivalizam em frenesi sem pé nem cabeca, “desconexo” e
irbnico, explorando as fragmentagdes, as multiplicagdes e
justaposi¢des de figuras bem como a velocidade extrema
do desenrolar das imagens (...).
Bombardeio sonoro e musical, mosaico de imagens-
flashes, descontru¢do da ordem classica: o produto
musical importou os principios vanguardistas da arte
moderna (Lipovetsky; Serroy, 2009b, p. 207).
Na literatura especializada sobre as Escolas de Samba do
Rio de Janeiro, encontrei em Lopes e Simas a tinica referéncia a
influéncia do videoclipe. Os autores referem-se a influéncia da
adocao da estética do videoclipe na transmissdo televisiva em
si, ndo as transformacoes estéticas que os desfiles sofreram sob
a influéncia de uma linguagem visual prépria dos videoclipes.
Para eles, a estética e a forma narrativa do videoclipe aplicada
pela transmissao aos desfiles dificultaram o entendimento dos
telespectadores (Lopes; Simas, 2017, p. 285).
Para comprovar a influéncia estética do videoclipe
nos desfiles das Escolas de Samba, basta lembrar as

recorrentes referéncias visuais a apresentagdes memoraveis
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de determinados artistas da musica. Em um enredo sobre
o Rock in Rio, o corset com seios conicos celebrizado por
Madonna comp0s a fantasia da ala das Baianas na Mocidade
Independente em 2013 (figura 11) — ainda que a cantora
ndo tenha se apresentado em qualquer edi¢ao do festival.
Imagens do videoclipe Thriller, de Michael Jackson, ja foram
apresentadas por algumas agremiagdes em enredos com
diferentes temdticas; o proprio Rei do Pop é figura frequente
nos desfiles apresentados por Paulo Barros, seja qual for o
enredo. Ademais, no século XXI, desenvolveram-se diversos
enredos relacionados a musicalidade, como Ouvindo tudo o que
vejo, vou vendo tudo o que ouco (Tijuca, 2006); O som da cor (Vila
Isabel, 2017) e Miisica na alma, inspiracdo de uma nagio (Tijuca,
2017), dentre outros. Enredos cujos desdobramentos imagéticos

recorreram a imagens que compode o universo da imageria pop.

Flgura 11 - Ala das Balanas da M0c1dade, 2013.

Fonte: Wigder Frota Imagem cechda gentllmente de seu acervo pessoal
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A estética do videoclipe e suas transformacdes na
hipermodernidade estimularam o processo de ruptura
na linearidade do enredo e de desconstrucao da narrativa
carnalesca que terminaria por se fragmentar completamente
no século XXI, quando surgiu um novo modelo de desfiles
caracterizado pelo bombardeio imagético e sonoro de que
nos falam Lipovetsky e Serroy, posto que se caracteriza pela
sucessao de imagens-flashes sem linearidade e sem relagao
de representagao por semelhanga ou simbdlica com a sinopse
do enredo — que corresponderia a letra da cangdo, no caso do

videoclipe.

Palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento

Para evidenciar os diferentes tipos de relagdes que se
estabelecem entre os textos, Gérard Genette (1989) analisa os
diversos graus da literatura sob a figura dos palimpsestos®.
A mesma analogia mostra-se util para tratar da imagem
cinematografica que se apresenta subjacente as visualidades
apresentadas pelas Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

Genette rejeita aplicar a nogao de texto a todas as artes,
ainda que reconhegca que outras praticas artisticas além
da literatura possam apresentar rela¢cdes equivalentes a
intertextualidade; cita como exemplo a pintura (1989, p.
478-481). Ainda assim, permito-me ampliar a metafora do
palimpsesto da literatura a imagem pois esta nao corresponde
apenas ao que se v&, mas pode também ser encontrada nos

textos: “a palavra exibe uma visibilidade que pode cegar”
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(Ranciere, 2012a, p. 16). Por outro lado, o regime imagético sob
o qual se apresentam os desfiles das Escolas de Samba relaciona
os aspectos textuais as visualidades em todas as etapas do seu
desenvolvimento.

Neste topico, observo as relagdes entre as visualidades dos
desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e as imagens
cinematograficas para compreender os diferentes planos
conforme se apresentam os palimpsestos carnavalescos da

imagem-movimento.

Um mundo cinefégico ou fagocitado pelo cinema?

O cinema, arte ontologicamente moderna, desafiou Walter
Benjamin (1985) a entender a sua esséncia ao comego do século
XX e o levou a decretar a decadéncia da aura da obra de arte
na era da reprodutibilidade técnica. Desde entdo, diversas
alteragdes ocorreram na cadeia da produgao e reprodugao
da imagem, as quais Benjamin sequer ousou imaginar.
Progressivamente, toda essa cadeia se maquinizou em menos
de um século; a imagem caminhou continua e progressivamente
rumo a sua desmaterializagao (Dubois, 2004, p. 33).

Atualmente, as praticas artisticas se constroem e se
transformam em funcdo das tecnologias, que dominam
cada vez mais 0s seus processos de criagao, comunicagao
e informacdo. Efetivamente, a producdo e a reprodugao
tecnoldgicas da obra de arte alteraram a relagao das massas
com as praticas artisticas, como afirmou Benjamin. Neste

contexto, Lipovetsky e Serroy afirmam a existéncia de um
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“espirito cinema”, uma esséncia da arte cinematografica
que transcende a tela-espetaculo e alcanga todas as telas da
hipermodernidade. Espécie de esséncia auratica que permite
ao cinema tornar-se “forma matricial do que se exprime fora
dele” (2009, p. 26). As multiplas telas hipermodernas difundem
o “espirito cinema” a escala do individuo qualquer; chegamos a
um momento em que todos podem ser realizadores e atores de
filmes amadores, atendendo a um desejo de hipervisualidade
do mundo e de si mesmo: “o individuo das sociedades
hipermodernas passa a olhar o mundo como se fosse cinema,
este constituindo as lentes inconscientes pelas quais ele vé a
realidade onde vive (Lipovetsky; Serroy, 2009, p. 29).

Cinevisio globalizada do mundo, prenunciada por Flusser
como “modelo para a futura manipula¢gao do mundo” (2008, p.
20), e também por Dubois, que afirmou o cinema como modelo
de pensamento: “O imagindrio cinematografico estd em toda
parte, e nos impregna até em nossa maneira de falar ou de
ser” (2004, p. 24). Dubois aponta uma cinefagia; por sua vez
Lipovetsky e Serroy afirmam que foi o cinema que fagocitou
as demais imagens. Neste debate, interessa-me a questao
auratica da obra de arte cinematografica. Ressalto, novamente,
0 pioneirismo de Benjamin em apontar a espetacularizacao
cinematografica do mundo: “Cada pessoa, hoje em dia, pode
reivindicar o direito de ser filmado” (1985, p. 183), ja afirmava
ele nos anos 1930, ao lamentar que a diferenca entre autor
e publico perdia o seu carater fundamental. Onde buscar a
aura da obra de arte na hipermodernidade, em um mundo

cinefdgico e fagocitado pelo proprio cinema?
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Para responder a este questionamento, parece-
me apropriado atualizar a afirmacdo de Benjamin: a
reprodutibilidade da obra de arte pretende a produgao de uma
obra elaborada para ser efetivamente reproduzida em todas
as telas da hipermodernidade. Reconhecer que o “espirito
cinema” expandiu-se através de todas as telas, promoveu a
espetacularizagdo do mundo e alcangou as demais praticas
e representagdes importa, portanto, encontrar a aura da
imagem cinematografica difusa na sociedade transestética

hipermoderna.

Carnaval cinematografico

As referéncias ao carnaval na cinematografia remontam
a primeira metade do século XX. Registre-se a experiéncia de
Orson Welles, que, em fevereiro de 1942, realizou filmagens
do carnaval carioca, com assisténcia de Herivelto Martins
e participagdes de Grande Otelo, Linda Batista e Emilinha
Borba para a pelicula It’s All True®’. Mas o cinema brasileiro ja
conhecia a poténcia do samba e do carnaval: Carmem Miranda
protagonizara O carnaval cantado de 1932 e A voz do carnaval.

Cabral registra que o cinema

descobriu as escolas de samba em 1934, quando foram
feitas as filmagens de Favela dos meus amores, uma
producao de Carmem Santos e direcio de Humberto
Mauro. O filme, cuja histéria se passava no Morro
da Favela, contou com a presenca de sambistas das
escolas locais e outras, como a Portela, cujos integrantes,
liderados por Paulo, participavam das filmagens. (2011, p.
101)
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Para Lopes e Simas, A voz do carnaval inaugura no cinema
nacional o “ciclo da comédia musical’, em que o samba
participa da trilha sonora, aparece de forma documental ou
em numeros musicais, com destaque para os seguintes filmes:
Alb, ald, Brasil; Alb, ald, carnaval, O samba da vida, Banana da
terra; Céu azul e Laranja-da-china; Samba em Berlim; Berlim na
batucada; Pif-Paf;, Carnaval no fogo. Também as chanchadas
exploraram o repertdrio do samba em seus filmes: Tudo azul
— com participagdo do Império Serrano; Carnaval Atlintida;
Carnaval em Caxias; Carnaval em la maior, Carnaval em Marte —
com participacao da Mangueira; Garotas e samba; Metido a bacana
— também com participacdo de sambistas da Estagao Primeira;
Quem roubou meu samba; Samba em Brasilia. Os autores destacam,
ainda, filmes que nao se inserem no género comédia musical:
Favela dos meus amores; Rio, 40 graus — com participacao da
Unidos do Cabugu; Rio zona norte; Orfeu negro; Escola de samba
alegria de viver; Natal da Portela; Orfeu (Lopes; Simas, 2017, p.
63,64).

Por outro lado, a primeira tentativa de adaptagao de uma
obra cinematografica para um desfile de Escola de Samba
ocorreu em 1938, quando a Vizinha Faladeira apresentou o
enredo Branca de Neve e os sete andes, inspirado na producao
homoénima dos Estudios Disney e que rendeu a escola a
desclassificacdo por infringir o regulamento que proibia a
escolha de enredos com tematica internacional. A péssima
recepgao pelos julgadores fez com que as Escolas de Samba, por

varias décadas, renunciassem a transposi¢ao do argumento de
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filmes para os seus enredos. Desta forma, apenas na segunda
metade do século passado, as agremiacdes voltaram a empregar
referéncias cinematograficas nos desfiles.

Ao desenvolver Ziriguidum 2001, um carnaval nas estrelas,
Fernando Pinto resgatou apos quase 50 anos a intertextualidade
entre Escolas de Samba e cinema. Simas e Fabato registram que
o carnavalesco escolhera provisoriamente o titulo Requebros
imediatos de terceiro grau que, embora recusado pela diretoria da
agremiacao (2015, p. 135), comprova a intencao deliberada do
artista em estabelecer um didlogo entre o desfile e determinada
producado cinematografica. A Mocidade sagrou-se campea ao
proceder ao deslocamento espagotemporal de diversas praticas
do carnaval brasileiro para o vazio sideral com imagens
inspiradas no filme 2001: Uma Odisseia no Espaco. Farias, E.S.
aponta, ainda, a intertextualidade do enredo com os filmes
Jornada na Estrelas, Barbarella e Laranja Mecdnica, além das
sequéncias de Guerra nas Estrelas (1995, p. 233). Para Moura, a
apresentagao da Mocidade em 1985 “lembrava um filme de
Steven Spielberg — mas sua passagem transpirava criatividade
e esperteza tipicamente brasileiras” (1986, p. 90). Ressalte-se
que o mesmo artista ja havia desenvolvido um enredo com
tematica cinematografica no desfile do Império Serrano em
1978: Oscarito, uma chanchada no asfalto. No entanto, apresentou
uma abordagem biografica que tangenciava a cinematografia
pela impossibilidade de desvincular as chanchadas brasileiras
da trajetdria do ator homenageado.

Também Rosa Magalhaes e Licia Lacerda desenvolveram
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um desfile com referéncias cinematograficas em 1974 pela
Beija-flor de Nildpolis. Mas em que pese a homoninia, o enredo
Brasil ano 2000 em nada se inspirava na pelicula nacional
dirigida por Walter Lima Jr. em 1969. O filme se ambientava
em um Brasil devastado por uma Terceira Guerra Mundial,
enquanto o enredo da Beija-flor vislumbrava um futuro
promissor e prdspero para nosso pais. Tratava-se de um enredo
chapa-branca, de apoio ao regime ditatorial vigente, criado
por Manuel Antonio Barroso com inspiragao nas previsoes de
Herman Kahn, estrategista militar estadunidense (Silva, 2021,
p. 46). As carnavalescas nao foram responsaveis pela escolha do
enredo e pela redacao da sinopse, portanto; coube-lhes apenas
o desenvolvimento imagético da narrativa. Neste aspecto,
Carlos Carvalho da Silva encontra semelhancas entre algumas

fantasias do desfile e os figurinos de Barbarella (2021, p. 57).

0s diferentes planos em que se apresentam os palimpsestos
carnavalescos da imagem-movimento

Preliminarmente, vale demonstrar a importancia dos
signos na comunicacao promovida pelas Escolas de Samba.
Nao pretendo aprofundar-me na teoria peirceana, entretanto
abordo aqui, ainda que resumida e superficialmente, alguns
de seus conceitos, pois interessa-me esclarecer qualquer
davida quanto aos signos visuais apresentados nos desfiles.
Os signos, segundo a triade mais conhecida de Peirce, podem
ser classificados em icones, indices e simbolos. Os icones

substituem um objeto ausente por semelhanca. Por indice,
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entende-se o signo que apresenta uma relacao de contiguidade
com o objeto representado, ou seja, conduz o receptor ao
entendimento da mensagem a partir de uma associacao de
ideias. Tradicionalmente, usa-se a fumaca para exemplificar
o indice: a existéncia de fumaga indica a possibilidade de fogo.
Por fim, o simbolo somente pode ser entendido dentro de um
contexto, pois o sentido decorre de uma convengdo social,
como, por exemplo, o uso da cor negra para simbolizar o luto.
A comunicagdo se da através de uma relagdo entre significante
e significado, pela qual o signo presente dd a ver um objeto
ausente. Nesta relagao, o signo constitui a unidade fundamental
de entendimento de um cddigo; seu elemento perceptivel
(forma) é o significante, enquanto a mensagem veiculada
constitui o significado. Em um desfile de Escola de Samba, as
imagens podem constituir-se em icones, indices ou simbolos®,
de modo que os diferentes planos de apresentacdo dos
palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento regulam-se
conforme o signo apresentado.

Dos anos 1980 em diante, as Escolas de Samba langaram
mao de referéncias textuais e imagéticas ao cinema,
retiradas principalmente das produg¢des hollywoodianas
que impregnaram o imagindrio da humanidade ao longo do
século XX. Escolha que se justifica pela legibilidade imediata
que permite aos espectadores dos desfiles. Os estadios de
Hollywood sempre buscaram um mercado mundial ao
apresentar filmes que dispensavam codigos de compreensao

particulares para se apresentarem ndo apenas como arte de massa
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— elaborada coletivamente e cujo préprio modo de producao
permite uma recepgéo coletiva —, mas também como arte de
consumo de massa destinada a promover um consumo renovado
cuja principal ambicdo € entreter, proporcionar um prazer
acessivel a todos, para deleite do maior nimero possivel de
pessoas (Lipovetsky; Serroy, 2009, p. 65).

Foram essas imagens cinematograficas de consumo de
massa, imediatamente legiveis por todos os espectadores, que
se proliferaram nos desfiles a partir das ultimas décadas do
século XX. Mas ndo se pode negar a presenca dos filmes de
vanguarda na passarela do samba do Rio de Janeiro. Uma das
imagens cinematograficas mais recorrentes no Sambddromo
da Marqués de Sapucai nas ultimas décadas sdao os robds de
Metropolis.

Em 1998, a Imperatriz Leopoldinense apresentou o enredo
Quase no ano 2000... A segunda alegoria do desfile referia-
se a cidade ficticia do classico de Fritz Lang: destacava-se,
como elemento central e mais significativo, uma escultura
da Maschinenmensch, personagem que corresponde a versao
feminina de um robd, ao redor da qual componentes
realizavam uma coreografia inspirada nos movimentos
automatizados dos operdrios do filme. Nove anos depois,
referéncias a Metrdpolis foram apresentadas em dois desfiles.
A Mocidade Independente desfilou o enredo O futuro no
pretérito — Uma Historia feita a mdo. Para tratar do fazer artesanal,
a agremiacao emulou em seu abre-alas o cendrio de cenas da

pelicula: a alegoria reproduzia a fabrica esfingica cuja enorme
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boca aberta devorava os operdrios. Ademais, a ala que vinha
a sua frente apresentava fantasia inspirada no figurino da

personagem Maschinenmensch.

Figura 12 — Abre-alas da Mocidade, 2007
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Por sua vez, a Unidos de Vila Isabel abordou as diversas
mudangas na historia da humanidade com o enredo
Metamorfoses: do reino natural a Corte Popular do Carnaval — As
transformacdes da vida. A quinta alegoria do desfile pretendia
problematizar a automatizagao do trabalho: intitulada A
robotizacdo humana, exibia em seu centro uma enorme escultura
inspirada na Maschinenmensch. Consciente de que as imagens
de Metropolis ndo sdo de conhecimento imediato do grande publico
que assiste aos desfiles e que se faz necessdrio um conhecimento
cultural ou histérico do cinema para identificé-las, o carnavalesco Cid
Carvalho rodeou-a com componentes que vestiam uma fantasia
inspirada no figurino da personagem principal de Robocop
(figura 13). O aniversario de 80 anos do classico de Lang nao
passou despercebido pelas escolas de samba do Rio de Janeiro,

portanto.

Flgura 13 Composu;oes em alegorla da Vlla Isabel, 2007

Fonte: Wigder Frota. Imagem cedida gentilmente de seu acervo pessoal
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Nenhum dos enredos em questao tratava diretamente
da pelicula de Fritz Lang ou de qualquer outro filme, mas
os carnavalescos apropriaram-se de suas imagens por seu
potencial expressivo e sua eloquéncia metafdrica e dialética.
Palimpsesto simbolico, portanto, empregado sob a fungao frase-
imagem.

Em outros momentos, no entanto, a imagem
cinematografica inseriu-se nas visualidades carnavalescas
conforme a logica aristotélica que pretende a representagao
mimética causal e verossimil em relacao ao texto contido na
sinopse, de forma meramente ilustrativa e ndo simbdlica, como
apresentado no desfile do Salgueiro no carnaval de 2011.

De acordo com a sinopse do enredo Salgueiro apresenta:
O Rio no cinema, os carnavalescos Renato e Marcia Lage
propunham nao s6 abordar as peliculas cujas tramas se
desenvolveram em terras cariocas, como Old, amigos!; Carlota
Joaquina, Princesa do Brasil; e Madame Satd, mas principalmente
mesclar Hollywood ao Rio de Janeiro e carioquizar os icones do

cinema estadunidense, em um delirio carnavalesco:

A noticia do tesouro escondido ao Sul do Equador nao
para de se espalhar. E deu a louca no cinema! Estrelas
da sétima arte desembarcam por aqui e entram em
irreversivel processo de carioquizacao. Trocam o hot dog
pela feijoada, o bip-bop pelo samba, desfilam pelo calgadao
da fama de Copacabana... Uma confusao! Até o King Kong,
vejam so, foi se pendurar na torre da Central do Brasil.
(Lage, R. et al, 2011, p. 73)
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Figura 14 — Alegoria do Salgueiro, 2011.
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Fonte: Wigder Frota. Imagem cedida gentilenteﬁ de seu ace

No caso em tela, as imagens cinematograficas apenas
representaram por semelhanca as imagens literarias ja
produzidas na sinopse. Apesar do choque de elementos
aparentemente heterogéneos — como o King Kong pendurado
no edificio da Central do Brasil — as imagens nao se destinavam
a metafora capaz de convocar os espectadores a reflexao ou a
tomada de consciéncia sobre determinado tema. Palimpsesto
ilustrativo, portanto, que, em lugar de simbolizar o dizivel,
mimetizava ipsis litteris o texto contido na sinopse do enredo.

Com efeito, ndo causam surpresa as imagens

cinematograficas inseridas em um desfile cujo enredo refere-
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se a sétima arte. O que chama a atencdo ¢ o emprego de
imagens cinematograficas em enredos nao relacionados ao
cinema ou que apresentem uma conexao pouco evidente com
a cinematografia. Foi o caso do enredo Fama, desenvolvido
também pelo casal Lage na Académicos do Salgueiro, em 2013.
A comissao de frente que abriu o desfile era formada por um
grupo de fotografos que rodeavam uma limusine, da qual saia
uma bailarina caracterizada como a personagem interpretada
por Marilyn Monroe na famosa cena do filme O Pecado Mora
ao Lado. Ali, evidenciou-se o potencial simbolico, metafdrico
e dialético do palimpsesto empregado sob a funcdo frase-
imagem: os carnavalescos pretenderam despertar no publico
uma reflexdo sobre os efeitos adversos da fama, com uma

superstar hollywoodiana sendo perseguida por paparazzi.

Figura 15 — A piramide humana de Footlight Parade
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O carnavalesco Paulo Barros se notabilizou pelo emprego
dos palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento
desde o comego de sua carreira e elevou exponencialmente
a quantidade de referéncias cinematograficas nos desfiles. O
primeiro grande sucesso de publico e critica em sua obra foi a
alegoria que ficou conhecida como Carro do DNA. Dias revela
a inspiracdo da estrutura alegorica na piramide humana
do filme Footlight Parade, de 1933 (2016, p. 109). A imagem
nao se assemelhava a estrutura helicoidal tradicional nas
representagdes do cddigo genético em publicagdes cientificas,
mas, enquanto palimpsesto de uma imagem cinematografica,
possibilitou a leitura clara, inequivoca e imediata pelos
espectadores: a alegoria de Paulo Barros invocava a piramide
cinematografica ja integrada ao imaginario popular para
indicar a humanidade por dessemelhanga. Apenas ferro e luz:
o DNA humano nao estava ali e ainda assim estava ali, na
indexicalidade do movimento dos corpos dos componentes
sobre a alegoria, cuja poténcia permitia comunicar uma
presenca na auséencia. Dialética do visual que atribuia a alegoria
multiplos significados: piramide-hélice-DNA-humanidade.

Em 2005, novamente pela Unidos da Tijuca, Barros
desenvolveu o enredo Entrou por um lado, saiu pelo outro...
Quem quiser que invente outro. A proposta de abordar lugares
imaginarios mostrou-se bastante adequada para a apresentagao
de diversos palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento.
Sob as visualidades do desfile, introduziu cenas, cenarios

e personagens de diversos filmes. Entre lugares como o
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Purgatério e Atlantida, podiam ser vistos também sitios
ficticios que se tornaram famosos no cinema, como o Pais das
Maravilhas e Oz. A partir de entao, Paulo Barros nao cessou de
produzir palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento.
Destaco um aspecto diferencial dado por Barros a
imagem cinematografica que se apresenta sob as visualidades
carnavalescas. Em seus primeiros desfiles, o artista apenas
fez referéncia a determinado filme, cena ou personagem
que, de alguma forma, relacionava-se com o tema proposto
ou com determinado ponto do enredo. Assim, a exce¢ao do
Carro do DNA - palimpsesto indexical, que expressou toda
a sua eloquéncia na poténcia significativa do indice —, as
imagens cinematograficas apresentaram-se na obra de Paulo
Barros, inicialmente, enquanto palimpsestos ilustrativos ou
simbdlicos. Aos poucos, libertou-se da ldgica aristotélica e
se permitiu romper a linearidade do desenvolvimento do
enredo, para criar narrativas carnavalescas descontinuas,
fragmentadas e dispersas, como as que predominam nas
produgdes hollywoodianas da atualidade e que Lipovetsky
e Serroy denominam como narrativas multiplex (2009, p. 98).
Processo que alcangou a propria producgao das visualidades
carnavalescas: de forma gradativa, o artista abandonou o uso da
representacao mimética em relacdo ao dizivel da sinopse para
apresentar icones do cinema cujas presencas se desdobravam
em mera apresentacao de si. Desta forma, Barros logrou
operar os palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento

enquanto imagem sem frase (Ranciere, 2012a), capaz de
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promover a identificagio imediata, a0 mesmo tempo em que
nao busca a interpretagdo do espectador, posto que apenas se
apresenta para deleite do publico sem representar um dizivel
determinado na sinopse do enredo.

A imagem sem frase carnavalesca requer a identificacao
imediata pelo espectador e recusa a sua interpretagao; pretende
a mera observacao da imagem que proporciona prazer estético
sem convocar a uma tomada de consciéncia determinada. A
imagem sem frase, assim, autorizou nos desfiles das Escolas de
Samba a producao da imagem figurativa sob outra relagao de
semelhanca que nao a mimese aristotélica, desde que pretenda
apresentar-se sem alteridade e faga da semelhanga o motivo
de sua identificacdo imediata sem colocar-se como mediadora
entre o receptor e um objeto ausente a ser substituido —

representado ou simbolizado.

Figura 16 - Comissao de frente da Unidos do Viradouro, 2008.

Fonte: Wigder Frota. Imagem cedida gentilmente de seu acervo pessoal.
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No desfile que desenvolveu para a Unidos do Viradouro
em 2008, Barros propds carnavalizar as sensagOes capazes de
nos causar arrepio. Em referéncia ao arrepio de frio, vestiu os
componentes da comissao de frente com uma fantasia inspirada
no personagem Mr. Freeze, da animacao Batman & Mr. Freeze:
Abaixo de zero (figura 16). A sensagdo de arrepiar-se de frio
poderia ser suscitada nos espectadores por diversas maneiras

diferentes. Vejamos como a sinopse tratava a questao:

Comegou o desfile. Sente o frio?

Esse vento que passa provoca arrepios.

Esfregue as maos, cubra o corpo, chegue mais perto de
mim.

Nao deixe que o sangue congele. Se embole, se agite.
Nunca vi nada assim.

Grite! Procure saber de onde vem o vento, a ventania.
Esfria, arrepia, me esquenta. (Barros et al, 2008, p. 271)

A escolha do artista reforca a inteng¢do deliberada de
apropriar-se do imagindrio cinematografico. Barros pretendeu,
efetivamente, nao a decifracdo de uma mensagem, mas
apenas o reconhecimento instantaneo, a identificagio da imagem
cinematografica enquanto icone que apenas apresenta a si

mesmo. A presenca da imagem foi assim explicada:

Na Avenida, a arte de dominar a natureza imaginada
pela ficcdo das histdrias em quadrinhos. O poder
proporcionado por um erro da ciéncia capaz de permitir
a um ser humano congelar toda matéria, fazer do mundo
um gigantesco iceberg. Um antiheréi que destrdi seus
inimigos, partindo-os em mil pedagos. A imaginagao
humana produzindo personagens que desafiam o estado
natural e que, em busca de seus objetivos, controlam até
os fendmenos climaticos. (Barros, 2008, p. 273)

Constata-se, assim, que a diferenca das experiéncias
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anteriores, os bailarinos fantasiados de Mr. Freeze nao
representavam o texto contido na sinopse, mas o préprio
personagem cinematografico que, apesar de nado apresentar
relagdo com o enredo, suscitava a emogao do espectador, ao
invocar a consolidagio de uma memoria cinematografica
relacionada a sensacgao de frio.

A temdtica do enredo Esta noite levarei sua alma, que girava
em torno dos filmes de terror, ja explicitava que o desfile da
Unidos da Tijuca em 2011, desenvolvido novamente por Paulo
Barros, apresentaria diversos icones cinematograficos. Ali, o
artista explorou ao maximo os palimpsestos carnavalescos da
imagem-movimento. Dentre as visualidades apresentadas,
destaco algumas que nao pertenciam ao género homenageado
pelo enredo: havia uma ala com componentes fantasiados
como 0s carros-robos de Transformers; a fantasia de outra ala
reproduzia o figurino dos stormtroopers da franquia Guerra
nas Estrelas; uma alegoria fazia referéncia ao filme Avatar. Os
filmes Priscilla, a Rainha do deserto e Peter Pan — De volta a Terra
do Nunca foram abordados em uma ala e um tripé, cada. As
sequéncias de Planeta dos Macacos estavam presentes em um
carro alegdrico, assim como as franquias Harry Potter e Indiana
Jones. Em um enredo sobre filmes de terror, houve até uma ala
em referéncia a animacao A fuga das galinhas. Todas as imagens
acima, portanto, foram empregadas enquanto imagem sem
frase: nao se relacionavam ao enredo pretendido, tampouco
veiculavam alguma mensagem simbdlica a ser decifrada;

apenas se apresentavam de forma gratuita enquanto icones
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cinematograficos. E exatamente a iconicidade® da imagem
sem frase que garante o seu reconhecimento imediato pelo
espectador.

Os palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento
apresentam-se, como demonstrado, conforme quatro diferentes
planos estéticos, que a seguir resumo. O palimpsesto ilustrativo
opera segundo uma relagao aristotélica, condicionada a
verossimilhanca e ao ordenamento causal da narrativa; através
dele, se emprega determinada producdo cinematografica para
representar por semelhanca as imagens literarias produzidas
pelo texto contido na sinpose. Simbdlico ¢ o palimpsesto que
promove o choque de elementos heterogéneos para transmitir
metaforicamente uma mensagem contida na sinopse do enredo,
que articula o visivel e o dizivel sob a fungdo frase-imagem para
convocar o espectador a sua decifracdo e a uma tomada de
consciéncia sobre determinado tema. Chamo de palimpsesto
indexical a imagem cinematografica cuja poténcia permite uma
associacao de ideias capaz de comunicar uma presenca na
auséncia, apesar de sua possivel dessemelhanga com o objeto
indicado na imagem carnavalesca. Finalmente, o palimpsesto
ostensivo apresenta uma imagem cinematografica cuja presenca
se desdobra em mera apresentagao de si e renuncia a qualquer
significacao oculta para obter o seu reconhecimento imediato
enquanto imagem destinada a despertar sensagdes e promover
o deleite dos espectadores, sem estar necessariamente
subordinada a mensagem textual da sinopse.

A passagem de um modelo a outro ocorreu de forma
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gradual nas ultimas décadas. Com efeito, na década de 1980,
a imagem cinematogrdfica era normalmente utilizada nos
desfiles como palimpsesto ilustrativo, pois correspondia a uma
espécie de ilustragao do texto da sinopse. Mas, aos poucos, os
carnavalescos comegaram a explorar o potencial metafdrico
para produzir palimpsestos simbolicos da cinematografia.
Entretanto, a hipermodernidade assiste a revanche das
imagens, um processo que se caracteriza pela perda da ideia
de representagao, por uma crise dos significados e rentincia a
funcdo simbodlica, que conduziu a producdao de imagem que
visa tao somente a propria imagem.

Ademais, ha que se reconhecer que a quase totalidade
do publico presente ao Sambodromo nao dispde de
informacoes que permitam o aprofundamento dos significados
latentes nas visualidades carnavalescas. Para tanto, faz-se
necessario conhecer a sinopse do enredo, além do roteiro de
desenvolvimento do desfile — conhecido como livro Abre-
Alas — que somente é disponibilizado para os julgadores,
os espectadores privilegiados do espetaculo, capazes de
conjugar as informagdes textuais e visuais para analisar
adequadamente como se articulam o dizivel e o visivel em um
desfile. Desta forma, torna-se cada vez mais dificil para quem
assiste presencialmente aos desfiles, proceder a uma analise
profunda das imagens apresentadas. Assim, os palimpsestos da
imagem-movimento mostraram-se uma escolha estética eficaz
para promover o reconhecimento imediato das visualidades

carnavalescas.
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Portanto, ao serem empregados em determinados desfiles
na hipermodernidade, os palimpsestos carnavalescos da
imagem-movimento consolidam e transmitem a memoria das
imagens cinematograficas integradas ao inconsciente estético ao
mesmo tempo em que operam como estratégia de atualizagao

das Escolas de Samba na era do hiperespetaculo.

No tempo da globalizacdo: as Escolas de Samba e o capitalismo
transestético

Os palimpsestos carnavalescos da imagem-movimento
devem ser entendidos como efeito da hibridizagdo que
caracteriza a hipermodernidade transestética e que envolve
sincronica e globalmente as tecnologias e a arte, o capital e a
cultura, o consumo e a estética.

A hipermodernidade, conforme apontam Lipovetsky e
Serroy, se apresenta marcada pela captura do dominio estético
em uma escalada hiperbodlica: os sistemas de produgao,
distribuicao e consumo estdo impregnados por operagdes de
natureza estética. O capitalismo transestético ou capitalismo
artista desestabiliza as antigas hierarquias artisticas e
culturais e possibilita uma interpenetracdao entre o artistico e
o econdmico, através de processos inéditos de hibridizacao
que mesclam estética e industria, arte e marketing, design e
moda. O capitalismo financeiro e o transestético coexistem;
trata-se de uma apropriacao das dimensodes estéticas para
explora-las comercialmente, conquistar mercados e maximizar

lucros. Por sua vez, os fenOmenos estéticos — incluindo-se
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aqueles que se originam na arte e nas manifestagdes culturais
— passaram a ser influenciados pelos interesses financeiros.
Era transestética em que as produgOes artisticas e culturais
sao moldadas pelo imperativo comercial, a0 mesmo tempo em
que se homogeneizam para atender aos gostos do consumidor:
“Mais nada escapa das malhas da imagem e do divertimento, e
tudo o que é espetdculo se cruza com o imperativo comercial”
(Lipovetsky; Serroy, 2013, p. 21).

Desta forma, o regime artista do capitalismo incorporou
sistemicamente a dimensdo criativa e imagindria aos setores
do consumo mercantil e expandiu o cardter econdémico aos
dominios estéticos, através de operacdes da mise-en-scene e
do espetaculo, da sedugao e do emocional. Para Lipovetsky e
Serroy, nao se pode mais dissociar industria e arte, utilidade e
moda, marca e estilo. Tudo esta subordinado as operagdes de
design-decoragao pelas quais se pretende “seduzir, ser imagem
e novo, produzir efeitos visuais e emocionais”, promover uma
teatralizacdo do ambiente (2013, p. 37). A hipermodernidade
estabeleceu, assim, uma nova fase da mercantilizacdo dos
mundos artisticos, na qual a estética se subordina aos
interesses econdmicos; a arte e a cultura se apresentam como
um investimento financeiro, uma mercadoria ou objeto de
especulacao (Lipovetsky; Serroy, 2013, p. 74).

A légica hiper também alcangou os espetdculos, afirmam
Lipovetsky e Serroy: “o antigo reino do espetaculo se apagou:
ei-lo substituido pelo do hiperespetdculo que consagra a

cultura democratica e mercantil do divertimento” (2013, p.
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21). Desta forma, a hiperespetacularizacao da competicao
entre as Escolas de Samba a partir da década de 1980 decorreu
da instauracao da logica do capitalismo artista nos desfiles,
segundo a qual se generalizou a dimensao empresarial das
industrias culturais e criativas, subordinando os mundos
artisticos as leis da economia de mercado. Para ilustrar, cito
a investida de Hans Donner para que a ultima alegoria da
Mocidade no desfile de 2019 tivesse o formato do reldgio
cujo design fora criado por ele, em um enredo que abordava
a relagdo da humanidade com o decurso do tempo (Louzada,
2022 apud Jesus, 2023, p. 197). Outro exemplo foi o convite
aceito por Jean Paul Gaultier, naquele mesmo ano, para assinar
o figurino de uma ala no desfile da Portela: a fantasia criada
reproduzia o design do frasco do perfume Le Male em um
enredo que homenageava a cantora Clara Nunes. Ao criticar
o espetaculo turistico que os desfiles se tornaram, Ricardo
Cravo Albim identifica a hibridizagao entre capital e cultura
nas apresentagdes, evidenciando um entrelacamento de
interesses intransponiveis, consolidados e interdependentes,
“como o turismo, a industria da arte do carnaval (que emprega
milhares de pessoas), a televisdo, os patrocinadores, a rede
organizacional das proprias escolas, os discos dos sambas de
enredo, etc.” (2006 apud Farias, ].C., 2007, p. 87).

Foi neste contexto que as Escolas de Samba, encaradas
enquanto industrias culturais, tornaram-se um setor
fundamental da economia no Rio de Janeiro. Estabeleceu-se

uma nova fase da mercantilizagdo dos mundos artisticos, na
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qual a estética se subordina aos interesses econéomicos. Em um
primeiro momento, o aspecto da producao de um desfile mais
afetado pelo avanco do capitalismo sobre a industria cultural
carnavalesca no Rio de Janeiro foi o enredo. A década de 1990
marcou a era dos chamados enredos patrocinados.

Naquele periodo, empresarios e dirigentes do mundo do
samba confundiram o patrocinio de uma produgao cultural
por determinada empresa com a realizagdio da producao
cultural como propaganda publicitdria. Explico: quando
determinada empresa patrocinava uma pega de teatro ou filme,
nao pretendia que a tematica tratasse especificamente de sua
trajetdria ou de sua atuacao comercial. No caso de patrocinio de
shows, nao se exigia que o artista mencionasse especificamente
a empresa patrocinadora, ou usasse qualquer peca de
vestudrio com mengao aos patrocinadores; o cendrio do show
tampouco fazia referéncia ao patrocinio. Os patrocinadores
eram mencionados em momento pontual da apresentagao,
antes ou ao final do espetaculo como forma de agradecimento
e reconhecimento. O mesmo nao ocorreu, entretanto, com as
Escolas de Samba do Rio de Janeiro. A estratégia adotada para
burlar a proibicdo regulamentar de propaganda comercial
explicita nos desfiles acabou por sacrificar o quesito enredo:
se as visualidades ndo podiam evidenciar o patrocinador, a
Unica possibilidade seria integra-lo ao tema a ser desdobrado
imageticamente.

Ao tratar dos chamados enredos patrocinados, Farias,

J.C. apresenta uma pequena retrospectiva sobre a questdo
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do financiamento privado na histéria dos desfiles: em seus
primeiros anos, as Escolas de Samba angariavam fundos entre
os comerciantes do bairro ou regiao em que se localizavam
através de assinaturas em seu Livro de Ouro; a partir dos
anos 1970 e 1980, iniciou-se o mecenato dos contraventores
do Jogo do Bicho, cujo vultoso aporte financeiro possibilitou
grandes mudangas estéticas e visuais nas apresentagoes;
por fim, a partir da década de 1990, comegaram a captar
recursos privados com a contrapartida de promover, através
de seus enredos, homenagens para divulgar personalidades,
Municipios, Estados ou mesmo paises estrangeiros, além de
grandes empresas. O autor aponta o Império Serrano como a
primeira Escola de Samba a ser patrocinada por uma empresa
privada, ja no ano de sua fundagao, em 1947; entretanto, o
enredo apresentado nao tinha sua tematica atrelada ao Guarana
Antartica, que ajudou financeiramente a agremiacao. Portanto,
considera como primeiro enredo patrocinado o apresentado
pela Unidos do Cabucu em 1987 com financiamento do
Municipio de Cachoeiro de Itapemirim, terra natal de Roberto
Carlos homenageado pela agremiacao (2007, p. 81, 82).

Kiffer e Ferreira registram a realizagdo de um concurso
entre as agremiagdes patrocinado pela Coca-Cola em 1957. No
primeiro ano, tratou-se de uma disputa apenas musical; de 1958
a 1962 (altimo ano de sua realiza¢do), consistiu na producao
de desfiles completos, com fantasias e alegorias. Os desfiles
eram monotematicos: o tema de cada edigdo era decidido

pelo patrocinador e sempre se relacionava ao refrigerante
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divulgado — em 1959, por exemplo, o tema tnico foi “Sempre
em forma com a gostosa Coca-Cola — Isto faz um bem!”. E
possivel concluir que os desfiles patrocinados pela Coca-Cola
aconteciam fora do periodo carnavalesco e em local diverso
da competicao oficial: os autores citam registros dos eventos
em reportagens publicadas em datas anteriores aos dias de
carnaval daqueles anos; sobre o local, apenas apontam que em
1962, foram realizados no campo do Fluminense Football Club
(Kiffer; Ferreira, 2015, p. 62-65). Constato nao se tratava de
patrocinio dentro da competicao principal entre as Escolas de
Samba, mas da realizacdo de uma campanha publicitaria com
a participacao das agremiacdes em uma disputa extraoficial.
Nao correspondiam aos enredos patrocinados a que me refiro:
abordo a realizagao de desfiles cujas narrativas carnavalescas se
dediquem a divulgagao propagandistica dentro da competicao
oficial das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Ainda assim,
trata-se de registro relevante que pode ser apontado como
embrido dos enredos patrocinados que se popularizaram no
final do século XX.

Simas e Fabato, por sua vez, afirmam que o desfile de
1985 do Império Serrano apresentou pela primeira vez um
enredo patrocinado (2015, p. 60). Parece-me que Samba, suor e
cerveja, o combustivel da ilusdo foi efetivamente o primeiro enredo
patrocinado, ou seja, uma narrativa carnavalesca construida
de forma a tratar de determinado produto comercial a ser
divulgado na competicao oficial das Escolas de Samba do Rio

de Janeiro. O pioneirismo em submeter o quesito enredo
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a hibridizacdo com o capital coube justamente ao Império
Serrano, tradicional agremiacdo que ganhou o ultimo de seus
nove titulos em 1982 criticando as “superescolas de samba
S.A.%.

A questao nao pode ser entendida dissociadamente
da globalizagdo, fendmeno que alcangou todo o mundo
capitalista no final do século XX. Lopes e Simas acusam o
carater controverso dos enredos patrocinados e afirmam
que o samba, o carnaval, e a internacionalmente conhecida
alegria do povo brasileiro constituem referéncias buscadas por
diversas empresas para estimular o consumo de seus produtos
ou servigos (2017, p. 139). Assim, a globalizacao neoliberal e o
capitalismo transestético abriram caminho para uma avalanche
de enredos patrocinados nos anos 1990, justificada pela
primazia dos aspectos visuais que encarecia as apresentagoes
e pelo apelo comercial latente no aspecto espetacular da
competi¢do. Por tais motivos, as Escolas de Samba se
permitiram inicialmente anunciar os encantos turisticos de
determinadas localidades para, em seguida, assumirem-se
como garotas-propaganda de empresas privadas e marcas
comerciais.

O potencial mercadoldgico tornou-se fator relevante na
escolha dos enredos enquanto o capital oriundo do patrocinio
conduziu a inflagdo estética que hipervalorizou os aspectos
visuais dos desfiles. Em que pesem as melhores possibilidades
de execucao tornadas possiveis pelo patrocinio dos enredos

e desfiles, Farias, ]J.C. critica as limitagdes impostas pelos
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patrocinadores as Escolas de Samba: “O problema sdo as
regras impostas pelo patrocinador, que podem cercear a
autonomia e a independéncia das agremiagoes” (2007, p. 83).
Segundo Haroldo Costa, ao desafio de escolher um enredo em
torno do qual se mobilizem os componentes da agremiacgao,
atualmente soma-se outro desafio, o de atrair o interesse de um
patrocinador (2006 apud Farias, J.C., 2007, p. 92).

O capitalismo artista, por outro lado, localiza-se no
centro da “escalada da superficializagdo da imagem”
processo hipermoderno pelo qual as imagens fragmentam-
se, multiplicam-se e se dispersam simultaneamente, sem
exigéncias narrativas, passando a ter como finalidade unica
o impacto espetacular, mididtico e mercantil (Lipovetsky;
Serroy, 2019, p. 309), a remeter apenas a si mesmas e operar,
desta forma, sob a func¢do imagem sem frase. Desta forma,
as imagens, produzidas e reproduzidas hiperbolicamente e
de forma globalizada e multiplicadas pela onipresenca das
telas, tornaram-se superficiais e prescindiram de uma leitura
semiotica aprofundada. O mesmo fendomeno alcangou também
as imagens produzidas pelas Escolas de Samba. Ademais, os
desfiles passaram a ser regidos hiperbolicamente pelas logicas
do espetaculo, do divertimento, da teatralizacao e do show
business. O hiperespetaculo das Escolas de Samba deixou de ser
organizado obrigatoriamente segundo referenciais de sentido.
A hipermodernidade autorizou a producgao de desfiles que
buscassem somente o deleite e o prazer dos espectadores.

Por fim, ressalto a importancia da Cidade do Samba,
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verdadeiro complexo industrial inaugurado em 2005 e que
consolidou as Escolas de Samba do Rio de Janeiro enquanto
industrias artisticas e culturais. O chamado capitalismo
artista é apenas uma das faces da moeda hibrida na
hipermodernidade. Se de um lado, o capital avanga sobre a
cultura para se apropriar de suas caracteristicas e aumentar
o potencial dos lucros, de outro, também se consolida a
mercantilizagdo da cultura, através da qual as produgdes
culturais se aproveitam de caracteristicas empresariais e
industriais, especialmente nos aspectos administrativos e de
gestao. Na hipermodernidade, a industria incorpora o cultural,
que se gere como uma industria, destinando-se a mercados
transnacionais. A construcao da Cidade do Samba inaugurou
uma nova etapa na era empresarial das Escolas de Samba ao
concretizar a modernizagao e a industrializagao do espetaculo,
em substituicgdo ao amadorismo das antigas instalagdes
improvisadas em galpdes abandonados da regido portudria da
cidade:
A Cidade do Samba, situada na Gamboa, na zona
portudria do Rio de Janeiro, constitui-se de um complexo
de prédios equipados com modernas instalagdes, que
compreende amplos banheiros, cozinhas, elevadores de
carga e até trilhos de ago para o transporte de esculturas.
Cada prédio possui o dobro do espago dos antigos
barracdes. Além da altura e da largura superior do térreo,
onde sao construidos os carros alegdricos, o prédio
divide-se em mais trés andares, com espago suficiente
para abrigar diversos setores que antes se espalhavam
pela Cidade, como os ateliés de confeccao de fantasias e
aderecos. Com a Cidade do Samba houve a centralizacdo

da mao de obra do Carnaval e a consequente valorizagao
dos bons profissionais (Farias, J. C., 2007, p. 89).
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Alexandre Louzada conta que quando visitou pela
primeira vez a Cidade do Samba constatou que em pouco
tempo os gigantescos galpdes industriais seriam pequenos
para as proporgoes que os desfiles ganhariam. E sugere que o
espago, que lhe parece elitista e mal aproveitado, seja usado em

beneficio dos profissionais que atuam na produgao dos desfiles:

Aqui nos visitamos ainda sem as portas, (...) 0s espagos
eram muito bons mas era pequeno 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
ndo pode medir a cabeca de um artista. O ponto que vai
de... de ser um plus a mais de outro trabalho de outro
colega, de repente é um elemento a mais que nao cabe
dentro do barracdo, 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 (...). 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
Yabas, com o trabalho desses artistas que estdo 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 faga 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 informagdo, de ter um show todo ano contando a
histéria(Louzada, 2022 apud Jesus, 2023, p. 136-137).

De fato, a Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro e a LIESA
buscaram fazer do local um ponto turistico, como defende o
carnavalesco; entretanto, a proposta nao resultou exitosa. Mas

a fala de Louzada evidencia simultaneamente o capitalismo

artista e a arte carnavalesca capitalista ao defender que a

173



Cidade do Samba se transforme ainda em uma feira turistica de
consumo da produgao artistica dos operarios do carnaval.

Os galpOes sao utilizados apenas pelas agremiagoes que
participam do hiperestaculo carnavalesco do Grupo Especial do
Rio de Janeiro. A cada ano, a ultima colocada precisa desocupar
o barracdo — deixa de ser uma Escola de Samba S.A. — para ceder
lugar a camped da segunda divisdo do Carnaval Carioca, que

competird no grupo principal no ano seguinte.

0 elogio da superficialidade carnavalesca no tempo da Tela Global

O capitalismo artista é apontado por Lipovetsky e Serroy
como a origem da avalanche de imagens, que passaram a
ter como finalidade tnica o impacto espetacular, midiatico
e mercantil, remetendo apenas a si mesmas (2013, p. 189);
pensamento que encontra similaridade com a imagem sem
frase de Ranciere (2012a). Neste tdpico, coloco em relagao
dialética os escritos de Flusser e de Lipovetsky e Serroy
para tratar da superficializagdo da imagem carnavalesca na
hipermodernidade.

Nos primérdios, as imagens exerciam sobre as sociedades
pré-histdricas um fascinio magico. A escrita surgiu a partir da
decomposicao linear das imagens; iniciou-se o embate entre
estas e a escrita, uma luta dialética entre consciéncia mdgica
e consciéncia histdrica, até se instituir a primazia do texto. As
imagens, entretanto, seguiram ilustrando os textos até que, na
sociedade pos-industrial, instaurou-se um processo circular de

retradugao dos textos em imagens, tornando-os dispensaveis
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e subservientes em relagao a elas. A linha do tempo tragada
por Flusser (1985) em sua Filosofia da caixa preta, resume clara e
didaticamente os rearranjos nas relagoes entre imagens e textos
e a revanche das imagens na hipermodernidade.

De fato, a partir dos anos 1980 a humanidade presenciou
uma sobrecarga de informagdes imagéticas sem precedentes.
Nunca se produziram e se colocaram em circulagdo tantas
imagens. A onipresenca das imagens passa despercebida, uma
vez que ja nos habituamos a esse fluxo imagético constante e
continuo. Ademais, proliferaram-se as telas, que também se
tornaram onipresentes, multiformes, planetdrias e midiaticas.
Para Lipovetsky e Serroy (2009a), tal evolugao tecnolodgica
acarretou uma imensa mutagao cultural sobre todos os aspectos
da existéncia, inclusive a criagdo imagética e artistica. E nao
poderia ser diferente, pois o desenvolvimento cientifico e
tecnoldgico de cada sociedade e em cada época condiciona
a forma de pensar e ver o mundo. A mutagao cultural na era
da tela global também acarretou transformagdes estéticas nos
desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

Através das telas, o individuo hipermoderno v o mundo
e vive sua propria vida permanentemente hiperconectado
ao conjunto de todas as telas, nas quais circula um fluxo
permanente de imagens e onde o0s acontecimentos se
espetacularizam. Lipovetsky e Serroy lembram que a
popularizagdo da televisdo, associada ao crescimento do
consumo de massa, fomentou os pensamentos de Guy Debord

sobre a “sociedade do expetaculo”. Atualizam, entdo, o conceito
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debordiano a luz da “ecranocacia” hipermoderna: para
Debord, a “sociedade do espetdculo” caracterizava-se por uma
comunica¢ao unilateral a um espectador passivo a servigo da
mercadoria e pela onipresenga do espetdculo; para Lipovetsky
e Serroy, a logica do espetdculo prossegue e se amplifica na
hipermodernidade com nova significagdo. O hiperespectador
¢ sujeito interativo, busca uma comunica¢ao individualizada
na qual ele consome e também produz informacdo; o acesso
as midias ocorre de forma hiperindividualista, de acordo com
os gostos e as temporalidades do consumidor (2009a, p. 257).
Enquanto Debord pontuava alienagdo, passividade, separagao,
falsificagao, empobrecimento e despojamento, Lipovetsky e
Serroy identificam hipérbole, criatividade, diversidade, mistura
de géneros e reflexividade na sociedade do hiperespetaculo,
em que as multiplas telas permitem uma comunicagdo aberta e
flexivel, baseada na troca interpessoal, no compartilhamento de
conhecimentos e na contribuicdo coletiva de informacgdes:
O modelo vertical da comunica¢ao midiatica evolui para
um modelo horizontal ndo centralizado, no qual um
grande namero de informagdes se produz e se difunde
fora do controle dos profissionais da tela, do mercado
e da politica. Os avangos tecnologicos e as aspiragdes
individualistas a expressao fizeram surgir um novo

tipo de comunicagdo descentralizada, centrada na
interoperatividade e na utilizacao em rede. (2009a, p. 260)

Flusser ja constatara o evento que considerou, antes
mesmo de Lipovetsky e Serroy, como uma revolugao cultural
condicionada as transformacdes tecnologicas, através da qual a
sensacao de liberdade adviria do gesto de “apertar teclas”. Para

ele,
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a atual revolugao cultural seria, de tal ponto de vista, a

submissao da mao, do olho e do dedo a ponta do dedo: a

submissao do trabalho, da ideologia e da teoria a criagao

livre. Gragas a revolugdo cultural atual estariamos nos

emancipando da histdria, e semelhante emancipagao se

manifestaria pelo nosso tatear sobre teclas. (2008, p. 35, 36)

Atualizemos a teoria de Flusser: o tatear sobre as teclas
evoluiu para o deslizar da ponta dos dedos nas telas com
tecnologia touch screen. O hiperespectador ndo se contenta
mais em apenas assistir a um espetaculo. Grande parte do
divertimento consiste em capturar imagens em seu dispositivo
e compartilhd-las em tempo real nas redes sociais. Estabeleceu-
se o universo das imagens técnicas como plenitude dos tempos:
“Tudo, atualmente, tende para as imagens técnicas, sdo elas
a memoria eterna de todo empenho. Todo ato cientifico,
artistico e politico visa eternizar-se em imagem técnica, visa
ser fotografado, filmado, videoteipado” (Flusser, 2009, p. 18).
De fato, o espirito cinema ampliou-se na hipermodernidade:
a produgao e difusdo de sequéncias filmadas ¢ maior que em
qualquer outro momento da historia, atingindo um publico
mundial. Lipovetsky e Serroy enfatizam a impressionante
expansao da cinemania: “os individuos fotografam e filmam
sem parar seu ambiente”; a imagem realizada parece importar-
lhes mais que a experiéncia vivida (2009a, p. 291). A excegio
das sessoes de cinema e teatros — que ainda conseguem impedir
o uso de aparelhos celulares — , os espetdculos sdo assistidos
por espectadores que seguram seus dispositivos com os bragos
erguidos, avidos pelo melhor registro do evento, aquele que

recebera o maior numero de curtidas e serd compartilhado pelo
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maior nimero de seguidores. O fendmeno compreende uma
faceta da busca permanente de prazer sensorial na sociedade do
hiperconsumo: “o resultado do registro é imediatamente visivel
e, como a imagem assim captada nao ¢ a copia do real, essa
imagem sempre acrescenta alguma coisa ao que se d4 a ver”;
sua motivagao subjetiva reside no prazer da descoberta de um
novo olhar sobre sua propria imagem e o espetdculo ao redor
(Lipovetsky; Serroy, 2009a, p. 292, 293).

Revanche das imagens, para Flusser, em que as
visualidades se inserem na correnteza de producao imagética
de cada sociedade; circulacao da imageria, segundo Ranciere,
que evidencia a existéncia de um discurso midialdgico
contemporineo, um conjunto de discursos que pretendem
deduzir as formas de identidade e de alteridades imagéticas
a partir das propriedades dos aparelhos de producdo e de
transmissao das imagens (2012, p. 27).

Nesse fluxo mididtico, cada imagem destina-se a
impulsionar a produgao de novas imagens. As tecnologias
informaticas de produgdo imagética decorreram da
necessidade de alimentar rapidamente a correnteza visual na
hipermodernidade. E acabaram por alterar a prépria producao
imagética: Flusser diagnosticou a renuncia a profundidade
e a emancipagao do artista rumo a superficialidade como
consequéncia do surgimento das imagens técnicas, que
apresentam um carater objetivo e nao simbdlico, o que leva o

receptor a olhd-las como janelas e nao imagens: “somos por
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enquanto analfabetos em relacdo as imagens técnicas. Nao
sabemos como decifra-las” (1985, p. 15).

Ao abordar a informatizacdo sob o ponto de vista
existencial dos individuos, Flusser previu uma avidez
insacidvel em viver aventuras sempre renovadas, previsao
que se mostra em total concordancia com as caracteristicas
da hipermodernidade evidenciadas por Lipovetsky e Serroy,
como as logicas da moda e da sedugao. Para Flusser, no tempo
das imagens técnicas nao haveria mais porque questionar o
significado de uma imagem. As imagens nao mais convocariam
a uma reflexao, mas exerceriam um fascinio capaz de provocar
um “permanente orgasmo cerebral” (Flusser, 2008, p. 129).

As Escolas de Samba do Rio de Janeiro também foram
alcancadas pela escalada da superficializagio das imagens,
o que conduziu a renuncia a significacdo das visualidades
carnavalescas mnos desfiles do comeco deste século. A
necessidade de oferecer incessantemente estimulos sensoriais
aos espectadores constituiu aspecto fundamental para a
introdu¢do da imagem sem frase, que atendeu a demanda
do hiperespectador de sensorialidade e emocionalidade
em renovac¢ao perpétua. A imagem sem frase ndo pretende
despertar o espectador para qualquer reflexdao, nao se dirige
ao intelecto do publico mas busca fazé-lo vibrar por uma
enxurrada de imagens e sensagdes. Surgiu um novo modelo
de desfile que oferece a todos os espectadores — sejam
brasileiros ou estrangeiros — referéncias que, mesmo que ele as

desconheca, proporcionam-lhe prazer ladico.
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Paulo Barros reconhece na sua criagdo a importancia
das tecnologias hipermodernas, que “permitem que hoje
vocé registre o momento em que as coisas acontecem. Isso
era inimaginavel alguns anos atras. Pude ver na internet, em
gravagoes feitas por celulares, a surpresa causada nas pessoas
quando algumas dessas ideias se concretizavam na Avenida”
(2013, p. 50). Sobre a comissao de frente criada para o desfile
de 2004, o artista comenta: “encontrei grava¢des do publico
no dia dessa apresentacdo da comissao de frente da Unidos
da Tijuca. Pude ver as rea¢Oes de éxtase de quem gravou esse
momento do desfile. As pessoas xingavam e gritavam por
nao acreditarem no que viam!” (2013, p. 73). O carnavalesco
parece bastante consciente de que nao interessa mais ao
publico presente no Sambddromo aprofundar-se em leituras
interpretativas das imagens do espetaculo. Além disso, parece-
me estar em sintonia com a maxima de que “o espetaculo gera
o espetaculo, que alimenta o espetaculo” (Lipovetsky; Serroy,
2013, p. 197). Com efeito, a imagem informatica acarretou
transformacgoes estéticas nos desfiles. Como se observa nos anos
mais recentes de competi¢do, as Escolas de Samba passaram
a produzir visualidades hiperespetaculares, cada vez mais
superficiais, instagramdveis, destinadas a geracdo de imagem
virtual para postagem e ao compartilhamento nas multiplas
telas da hipermodernidade.

O hiperespectador prefere a superficialidade do visual
que proporciona deleite e prazer estético e que poderad ser

compartilhado na rede para compor o fluxo imagético da tela
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global. Tanto quanto o espetaculo presencial no Sambddromo,
importa a imagem que ele possibilita na tela. Imagem que
tera alcance ilimitado, que podera ser visualizada na tela de
seguidores de todo o mundo, que podera ser disfrutada por
pessoas que sequer conhecem o0s processos de significagao e
os planos sintagmaticos sob os quais operavam as imagens

carnavalescas antes da era da tela global.

181



NOTAS DO CAPITULO

51 “tivemos um modernismo exuberante com uma moderniza¢do deficiente”
(tradugao do autor).

52 “O hibridismo tem um longo trajeto nas culturas latinoamericanas. Recorda-
mos antes as formas sincréticas criadas pelas matrizes espanholas e portuguesas
com a figuracion indigena” (tradugao minha).

53 Expressao que “designa o conjunto de processos utilizados para adequar a
produgao cultural a padrdes comerciais, de modo a torna-la mais facilmente
multiplicavel e adequada ao consumo de massa” (Lopes; Simas, 2017, p. 148).

54 Cabral ironiza: “no ano seguinte, a TV Globo acabou encontrando as tais
‘condigdes técnicas’ e nunca mais deixou de transmitir o desfile” (2011, p. 246).
Com efeito, a TV Globo passou a transmitir ambas as noites de desfiles em rede
nacional a partir de 1985. Com a extin¢do da TV Manchete em 1999, a Globo
transmite o evento com exclusividade desde o carnaval desde 2000 até a atua-
lidade. O monopolio da transmissao permitiu a emissora influenciar algumas
vezes na organizagao dos desfiles: a reducdo do niimero de agremiagdes do
Grupo Especial aliada a alteragao do horario de inicio dos desfiles, por exemplo,
atendeu ao interesse da emissora em manter suas programacdes regulares nas
noites de carnaval.

55 Foram fundadoras da LIESA as seguintes agremiacdes: Académicos do Sal-
gueiro, Beija-Flor de Nilopolis, Caprichosos de Pilares, Estacao Primeira de
Mangueira, Imperatriz Leopoldinense, Império Serrano, Mocidade Indepen-
dente de Padre Miguel, Portela, Uniao da Ilha do Governador e Unidos de Vila
Isabel.

56 Ranciére recorre a gramatica e a linguistica para ilustrar seu pensamento e
exemplificar a comunicagao imaggética que ocorre através de uma construcao de
elementos heterogéneos justapostos sem conectivos (2012a, p. 54-61).

57 O autor esclarece a diferenga entre os dois tipos: “Enredos histéricos/line-
ares sao aqueles cuja narrativa segue uma linha histérica, com inicio, meio e
fim. Geralmente apresentam uma evolugao no tempo. (...) Este tipo de enredo
se propde a seguir uma linearidade e coesdo na qual os elementos seguem em
uma ordem com uma interrelagao entre eles. A ordem como se apresentam no
desfile é importante para a narrativa. Enredos citacionais sao aqueles (...) nos
quais os elementos apresentados geralmente ndo seguem uma ordem temporal
ou légica, podendo ser deslocados e entendidos como uma unidade completa
de sentido em si mesmos” (Dias, 2016, p. 42).

58 A dificuldade das equipes de transmissao e comentaristas de TV em acom-
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panhar a evolugao processual narrativa dos desfiles também é reconhecida por
Cavalcanti (1994, p. 58).

59 Dias relaciona as caracteristicas do pop: popularidade, efemeridade, descar-
tabilidade e de producdo em massa, dentre outras (2016, p.

60 Chama-se palimpsesto ao pergaminho que foi reutilizado apds um proces-
so de raspagem da inscri¢do original, sendo que o novo texto ndo esconde de
fato o texto anterior, de modo que se pode ler por transparéncia, o antigo sob
o novo. Para Genette (1989), um palimpsesto literario corresponde a uma obra
cujo conteudo se relaciona, por diferentes técnicas de transformacao, a outra
obra anterior.

61 As gravagoes foram suspensas, motivo pelo qual as imagens somente se tor-
naram conhecidas em 1993, com o lancamento de It’s All True — Based on an Un-
finished Film by Orson Welles.

62 Para uma melhor compreensao do tema, vide meu estudo intitulado Por uma
abordagem semidtica dos desfiles das Escolas de Samba. In: BOTOSO, A.; MEN-
DES, A.P.A,; PINHO, N. A. (Orgs.) Entre/letras: Dialogos cientificos em literatu-
ra e linguistica. Goiania: Coletivo Cine-Férum, 2024, p. 204-218. Disponivel em
<https://www.coletivocineforum.com/_files/ugd/e615ff_e49749893600435%a4e-
0023fd208b33e.pdf>.

63 Disponivel em <https://cometoverhollywood.com/2018/07/30/musical-mon-
day-footlight-parade-1933/>. Acesso em 07 fev. 2023.

64 Conforme ensina Santaella, “se o signo aparece como simples qualidade, na
sua relagdo com seu objeto, ele s pode ser um icone. Isso porque qualidades
ndo representam nada. Elas se apresentam”. O icone, portanto, se apresenta sem
representar e tem por objeto a simples “possibilidade do efeito de impressao
que ele esta apto a produzir ao excitar nosso sentido” (1983, p. 63, 64).

65 Verso do samba-enredo cantado pela agremiag¢ao no desfile de 1982, compos-
to por Beto Sem Brago e Aluisio Machado. Letra disponivel em <https://www.
vagalume.com.br/g-r-e-s-imperio-serrano/samba-enredo-1982.html>.  Acesso
em 29, jan. 2023.
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CONCLUSAO

Atento aos riscos da periodizagao, nao pretendi afirmar
a superioridade ou inferioridade de qualquer momento da
histéria das Escolas de Samba em relacao aos demais ou tecer
juizo de valor sobre a qualidade artistica dos desfiles de cada
época. Tao somente busquei discorrer acerca do debate entre
autenticidade e modernidade, abordando na longa duragao a
incorporagao de novos significados a pratica carnavalesca.

Mais do que um debate acalorado, o conflito resultou por
conciliar os aspectos considerados tradicionais e auténticos
da manifestagdo e as inovagdes experimentadas ao longo das
décadas. Com efeito, nem todas as novidades propostas na
historia dos desfiles foram legitimadas e absorvidas pelas
agremiacgoes. Algumas foram recusadas com veemeéncia quando
se tentou introduzi-las pela primeira vez, como as alegorias.
As fantasias padronizadas, por exemplo, demoraram a se
tornar regra, apesar de seu éxito incontestavel ja na primeira
tentativa de introdugdao. Houve inovagdes terminantemente
rechagadas no mundo do samba, como a fantasia que deixava
a mostra as pernas da Porta-Bandeira no desfile da Unidos do
Viradouro em 2007. Outras, ainda que tenham agradado ao
publico, ndo homogeneizaram as apresentagdes, como o homem
voador na Académicos do Grande Rio em 2001 e em 2010, ou
os paraquedistas que pousaram no Sambodromo durante o
desfile da Portela em 2015. Tais exemplos evidenciam que as

Escolas de Samba somente incorporam as inovagdes que nao
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violem essencialmente o seu ntcleo mais auténtico; permitem
transformagoes, mas nao deturpagoes.

As inovagdes absorvidas e homogeneizadas foram aquelas
efetivamente aceitas pelos sambistas, fosse por estratégia para
repetir o éxito da apresentagdo de uma agremiagdo campea,
para agradar ao publico ou mesmo para aumentar o potencial
da marca Escola de Samba na era empresarial dos desfiles.
Quaisquer que tenham sido os motivos, nao cabe deslegitima-
los, uma vez que a aprovacao de determinada inovagao passou
- ainda que inconscientemente — pela apreciagao dos sambistas.
Entretanto, se por um lado é possivel reconhecer as Escolas
de Samba e seus agentes como elementos ativos em situagoes
e momentos pontuais de um processo socio-histérico, por
outro, diante da consolidagdo de um pensamento decolonial
a partir do final do século XX, torna-se leviano nao revelar
que a suposta aceitagio de inovagdes por parte dos sambistas
configurou, na maioria das vezes, a submissdo a matriz colonial
como tentativa de sobrevivéncia e resiliéncia sdcio-cultural.

Desta forma, as pressdes oriundas de ambos os polos
— tradicional e moderno - levaram as Escolas de Samba
a adotarem uma posicdo mediadora no embate entre a
manutencao de seus aspectos auténticos e a introducao de
elementos inovadores, o que configura também uma articulagao
entre as diferentes camadas sociais integradas no ritual
simbdlico dos desfiles. O embate entre tradi¢ao e modernidade
transformou-se em uma espécie de jogo em que uma e outra

posicao se alternaram como voz predominante ao longo do
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tempo, tornaram-se interdependentes e complementares entre
si e nao necessariamente antagonicas.

Neste livro, busquei observar os desdobramentos da
modernidade nos aspectos literdrios e visuais dos desfiles
das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Ao discorrer sobre
tradigdo e modernidade a partir da década de 1930, constatei
que diversos processos atravessaram a historia das Escolas de
Samba do Rio de Janeiro, que sempre se mostraram permedaveis
as influéncias externas como estratégia de sobrevivéncia e de
sua manutengao na cultura popular carioca. Entre os anos
1930 e 1950, as imagens carnavalescas eram apresentadas
sob o regime ético; relacionavam-se ao ethos, ao conjunto de
costumes e habitos comportamentais dos primeiros sambistas.
As agremiagdes nao se preocupavam com a construgao
de uma narrativa carnavalesca: inicialmente, os sambas
cantados tinham até trechos improvisados e nao estavam
necessariamente vinculados ao enredo; este correspondia a
algum tema que poderia ou nao ter referéncias imagéticas
nas alegorias. Tampouco as fantasias se relacionavam
obrigatoriamente a tematica; com efeito a produgao de fantasias
padronizadas e vinculadas a representacao do enredo tardou
a se consolidar no mundo do samba. O visivel dos desfiles
nao estava necessariamente subordinado ao dizivel. Tal
regulacao comega a surgir em meados dos anos 1950, quando
as Escolas de Samba ja haviam formatado a sua espinha dorsal,
prenunciando a Revolugao Salgueirense.

O modelo de desfile inaugurado nos anos 1960 por
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Fernando Pamplona e sua equipe se alinhava a logica
aristotélica; tratava-se de wuma narrativa carnavalesca
construida segundo o ordenamento causal e sequencial
dos fatos, conforme a verossimilhanga historiografica e
cujo desdobramento imagético pretendia a representagao
por semelhanca do texto da sinopse. A modernidade no
carnaval carioca se apresenta de forma paradoxal, portanto.
Se por um lado, Pamplona e sua equipe se encarregaram
de modernizar esteticamente as apresentag()es, por outro,
instituiram o desenvolvimento de uma narrativa carnavalesca
pré-moderna, se tomada a modernidade eurocéntrica como
medida. O modelo pamploniano, de fato, substituiu o
formato mais espontaneo das primeiras décadas e contribuiu
para a padronizacao de apresentagdes conforme os canones
académicos e artisticos ocidentais.

Passei entdao a analisar mais detalhadamente os processos
que afetaram a imagem carnavalesca na hipermodernidade.
Constatei que as transformacdes imagéticas nas Escolas de
Samba ndo ocorreram apenas em fungdo de fatores externos
a manifestacdo. Questdes internas, como a constru¢do do
Sambodromo, a reorganizagao politica e administrativa dos
desfiles a partir da fundacdao da LIESA e a imposi¢ao de nova
temporalidade regulamentar as apresentacdes, a partir de
1984, além da constru¢ao da Cidade do Samba, no comego
deste século, foram fundamentais para que os carnavalescos
explorassem novas formas de operar a imagem carnavalesca.

Dentre os fatores externos, destaquei o processo de
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redemocratizac¢ao politica no Brasil de 1985, que permitiu maior
liberdade tematica com o fim da censura governamental, e a
globalizacao neoliberal que, a partir dos anos 1990, legitimou o
avango do capitalismo transestético sobre as praticas artisticas e
culturais. Analisei, ainda, a influéncia dos aparatos tecnoldgicos
de producao da imagem, desde o cinema até a imagem na era
da tela global, passando pela imagem televisiva e de video.

O espectador anseia pelo deleite e pela constante
estimulacao sensorial nos desfiles das Escolas de Samba na
hipermodernidade. No entanto, deleitar o espectador é um
objetivo que acompanha a competi¢cao desde a sua origem. As
estratégias para alcangar tal objetivo foram atualizadas a cada
periodo da histdria das Escolas de Samba.

Nas primeiras décadas de desfiles, a execug¢do do
samba era primordial para o éxito e a conquista do titulo da
competi¢do. O deleite era principalmente alcangado pelos
aspectos ritmico-musicais e coreograficos das apresentagoes.
No entanto, também se buscava o divertimento dos
espectadores através de estimulos visuais. De fato, por mais
simples que fossem as fantasias e as estruturas alegoricas,
os artistas comunitarios que produziam as visualidades dos
primeiros desfiles também objetivavam deleitar os espectadores
da Praca Onze.

Por outro lado, a partir dos anos 1960, os artistas
académicos consolidaram um novo modelo de desfile que
enfatizava os aspectos litero-visuais das apresentacdes. O

desfile se transformou em Opera de rua e se tornou o espetaculo

189



principal do carnaval carioca. Inicou-se a primazia do visual:
as imagens carnavalescas se tornaram a principal ferramenta
para estimular e encantar o publico e, consequentemente,
para conquistar o campeonato. O televisionamento a partir da
década de 1970 ampliou o alcance do deleite carnavalesco e
afetou a producgao das visualidades das Escolas de Samba do
Rio de Janeiro.

Durante os anos 1980, o evento alcancgou status de festa-
espetdculo nacional ao ser assistido por espectadores de
todo Brasil. A partir de entao, tornou-se necessario produzir
imagens capazes de entreter o cidadao brasileiro; as Escolas
de Samba deixaram de tratar de temas regionais para
abordar tematicas relevantes nacionalmente. O deleite do
espectador era alcancado pela excitagao obtida com os potentes
questionamentos politicos e sociais que predominavam nas
narrativas carnavalescas apresentadas apds a redemocratizagao
em nosso pais. Por outro lado, os desfiles se tornaram arte de
consumo de massa e mercadoria cultural, produto televisivo e
turistico; passaram, portanto, a serem regulados por interesses
mercantis e pela busca incessante de maior audiéncia e
aumento na venda de ingressos e de albuns. Despertou no
mundo do samba a necessidade de adaptar-se ao gosto do
hiperconsumidor.

O desfile precisava preencher toda a tela da televisao,
o que conduziu ao crescimento das fantasias e alegorias. Ao
realizar planos do alto do Sambddromo, a camera nao podia

mais deixar o telespectador ver o chdo da pista de desfile, o
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que fez com que a indumentaria das alas ganhasse costeiros
e chapéus cada vez maiores e mais volumosos. J4 a vista
fornecida pela camera frontal a apresentacao nao podia deixar
vazias a parte superior ou as laterais da tela da televisao, o
que acentuou o crescimento das alegorias, que se tornaram
mais altas e mais largas. Ademais, as grandes novidades
tecnoldgicas do periodo possibilitaram um novo universo de
producao imagética, no qual o hiperespectador buscava cada
vez mais estimulos visuais. As alegorias ganharam iluminacao
cenografica. Surgiu, ainda, uma nova estética na producao
de determinados carnavalescos que se denominou high-tech,
repleta de efeitos visuais nos desfiles a partir da década de
1990.

No século XXI, hiperbolizou-se nio s6 a busca, mas o proprio
deleite, além de fazé-lo tdo somente por uma nova forma de operar a
imagem em detrimentos dos aspectos sonoros e literarios dos desfiles.
A producao da imagem carnavalesca nas primeiras décadas
deste século pretendeu um consumo renovado para o deleite
imediato do hiperespectador, proporcionando um prazer
acessivel a todos, para entretenimento do maior ntiimero de
pessoas possivel. Desfile de consumo de massa, uma vez que
as suas etapas de producado se organizam segundo os gostos e
interesses do publicoconsumidor. Neste ponto, vale recorrer a

analise que Lipovetsky e Serroy fazem do hiperespectador:

o espectador se tornou um hiperconsumidor que nao
suporta mais nem os tempos mortos, nem os tempos de
espera: ele precisa de mais emogdes, mais sensagdes, mais
espetdculos, mais coisas a ver para nao bocejar e para
sentir ininterruptamente — um neoespectador que tem
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necessidade de “adrenalina”, de alucinar nas imagens, de
experimentar a “embriaguez” dionisiaca de arrancar-se de
si préprio e da banalidade dos dias. (2009a, p. 78)

Desta forma, a narrativa carnavalesca fragmentou—se em
um novo modelo de desfile. A linearidade foi substituida pela
narrativa multiplex composta por imagens-flashes descontinuas
e sucessivas; o desfile desenvolve-se ndo mais como dpera de
rua, mas como videoclipe musical. A compreensao clara e
distinta do enredo deixou de ser uma exigéncia; a auséncia de
explicagdo ou de compreensao do espectador sobre a imagem
e sua relagdo com a sinopse nao € mais vista como falha a ser
penalizada pelos julgadores. Inaugurou-se um formato de
desfiles que desperta sensagdoes nos espectadores mais pelos
efeitos visuais do que pela narrativa desenvolvida na sinopse
do enredo e desdobrada semioticamente na apresenta¢ao: um
modelo imagético que corresponde a hipérbole da primazia
do visual. A grande novidade para o deleite do espectador
dos ultimos anos foi o uso da luz cénica durante os desfiles,
conforme o planejamento de cada agremiacdo. Neste ultimo
carnaval, vimos inclusive o emprego da iluminagao dotada de
significagdes conforme o enredo apresentado. Modernidade a
ser rechagada pelos sambistas ou a ser incorporada ao evento
de modo a integrar o nucleo de elementos tradicionais dos
desfiles em algumas décadas? Na segunda hipdtese, ndo serd
surpreendente se em alguns anos a iluminagdo cénica se consolidar
como novo quesito de julgamento. Seja como for, caso continue
sendo utilizada pelas agremiac¢des, demandara a contratacao

de iluminadores profissionais de teatro, cinema e TV e
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possivelmente ganhard critérios de gramaticalidade proprios
que merecerao um estudo aprofundado e especifico.

Concluo que este livro nao é sobre a modernidade nas
Escolas de Samba do Rio de Janeiro, mas um estudo dedicado
a comprovar a invengao das tradi¢des carnavalescas. Muitos
dos aspectos considerados tradicionais foram introduzidos
nos desfiles ha ndo muito tempo. Provoco o leitor a refletir: as
tradi¢des no mundo do samba devem obrigatoriamente serem
consideradas inquestiondveis, intocaveis, como caracteristicas
cristalizadas das apresentacdes? Fosse assim, sequer veriamos
alegorias no Samboddromo do Rio de Janeiro. Como muitos
outros aspectos hoje considerados tradicionais nas Escolas de
Samba, as alegorias ja foram consideradas uma inovacgao a ser
combatida por deturpar o nucleo essencial da manifestagao.
Desta forma, quais tradicdes carnavalescas merecem ou
precisam ser resguardadas? De quais aspectos tradicionais
os sambistas poderiam abrir mao no incessante balcao de
negociacdes da modernidade?

As transformagoes que os aspectos literdrios e visuais dos
desfiles sofreram ao longo de quase um século ndo podem
ser consideradas um empobrecimento estético na competicao
entre as Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Ao contrario, as
visualidades carnavalescas adquiriram cada vez mais qualidade
e espetacularidade dos anos 1930 ao século XXI. Trata-se de
um processo evolutivo no mundo do samba. Emprego aqui o
termo evolugdo no sentido darwinista: nao se trata de tornar-

se um organismo melhor, porém adaptado a novas condi¢oes
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e circunstancias ambientais. Como evolucao, assim, entendo
o processo pelo qual as Escolas de Samba de transformaram,
se adaptaram a novos contextos historicos, politicos, sociais
e tecnologicos, conforme o “ambiente” que cada periodo
da histéria lhes proporcionou. As mutagdes culturais pelas
quais o0 mundo do samba passou — e continuard passando —
evidenciam, portanto, a sua constante capacidade de reiventar-
se e desenvolver estratégias e ferramentas para sua manutengao
na cultura popular carioca e brasileira e para a superagido dos
novos desafios que seguirdao se apresentando as Escolas de

Samba do Rio de Janeiro.
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Modernidades Carnavalescas: O embate entre o tradicional e o
moderno nas Escolas de Samba do Rio de Janeiro entrecruza
postulados sobre a modernidade e dialoga com tedricos do
carnaval para discorrer sobre um debate recorrente desde os
primeiros anos de desfile. A modernidade, aqui, ndo & examinada
segundo parametros eurocéntricos, mas no contexto especifico do
mundo do samba, sem deixar de lado seu aspecto constituinte
mais sombrio — a colonialidade. Para observar a gquestdo na longa
duragao, o autor divide a historia dos desfiles das Escolas de Samba
em trés periodos: a formacao e consolidacdo das Escolas de Samba
entre os anos 1930 e 1950; a espetacularizacao dos anos 1960 a 1983;
e a hipermodernidade empresarial da construgao do Samboédromo
a atualidade. Este estudo busca observar como a modernidade se
reflete na identidade estética das agremiacdes conforme os
diferentes regimes das artes, bem como entender as
transformagtes em cada uma das categorias temporais que se
instauraram nos desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

'y 3 |

Leonardo Augusto de Jesus é Doutor em Artes Visuais pelo
PPGAV/EBA/UFRI] e Mestre em Historia del Drama pela Universidad
de Alcala de Henares. Graduado em Artes Cénicas - Cenografia pela
Escola de Belas Artes da UFR] e graduado em Direito pela
Faculdade Nacional de Direito da UFRJ. Pesquisador organizador
do Nucleo de Estudos de Carnavais e Festas - NesCaFe
(UFRJ/CNPQ). Foi Professor Colaborador da Pés-Graduagdo em
Figurino e Carnaval da Universidade Veiga de Almeida (2016 a 2020)
e Professor Substituto nos cursos de Artes Cénicas da Escola de
Belas Artes — UFRJ (2021 a 2023). Cenégrafo e figurinista, ganhador
do Prémio Arlequim de Melhor Cenario do Festival de Teatro Cidade
do Rio de Janeiro (2010). Carnavalesco nas Escolas de Samba do Rio
de Janeiro, com passagens pela Académicos do Engenho da
Rainha e Caprichosos de Pilares, ganhador do Prémio Machine de
Melhor Carnavalesco da Intendente Magalhaes (2020).

f




