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A CONSTRUQRO DO CORPO BRASILEIRO NO CARNAVAL

Frep GOEs

O Carnaval ¢ um rito de passagem identificado como tempo de suspen-
sio e como espago de transgressio. No entanto, pensar o fenémeno limitan-
do-se a esses dois aspectos nio satisfaz a multiplicidade de significados que o
caracterizam, tornando simplificadora a anélise de muitas das suas perspecti-
vas, como, por exemplo, a questdo corporal, ou mais precisamente, as trans-
formagdes do gesto ao longo da histéria do carnaval brasileiro, objeto de in-
teresse do presente artigo.

Muitos sdo os estudos que, partindo da premissa que existiria uma cer-
ta esséncia do carnaval, buscam formular teorias para explici-la. Este ¢, por
exemplo, o procedimento de Roberto Da Matta (1982: 39) que tenta enten-
der o carnaval como um rito “fundado no principio da inversio”, o que im-
possibilita a compreensio histérica da festa que desvende o processo muiltiplo
e contraditério de sua formagio. E fundamental, portanto, que se parta do
'. pressuposto que o carnaval ndo tem um sentido univoco e totalizante, isto §,
nio tem o mesmo significado cultural e politico para todos os folides que, em
dltima instincia, sio os sujeitos da festa. Além disso, cabe ressaltar que, no
Brasil contemporineo, realizam-se carnavais com caracteristicas bastante
préprias em suas diferentes regides, o que resulta em formas de expressio cor-
poral também diversas, como se pode observar claramente nos carnavais do
r' Rio de Janeiro, com o samba, de Pernambuco, com o frevo, e da Bahia, com

o trio elétrico.
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Ainda que venhamos a mencionar os carnavais pernambucano e baia-
no, 2 guisa de ilustragio, centrarei meu foco no carnaval carioca por tratar-se
do mais tradicional historicamente e por ser a fonte matricial das outras for-
mas que evoluiram ao longo dos tempos, no resto do pais.

Segundo a proposta de Maria Isaura Pereira Queiroz (1992: 159-202),
ao pensar o carnaval carioca (do Rio de Janeiro) numa perspectiva histérica
dos significados da festa, podem-se estabelecer trés fases principais. A primei-
ra vai até o fim do perfodo imperial (1889), tendo como marca dominante a
presenga do entrudo, caracterizado como uma manifestagio de origem portu-
guesa que ainda ndo dava aos festejos carnavalescos um cardter nacional.

O jogo do entrudo foi introduzido no Brasil, na década de 20 do sécu-
lo xvi11, por imigrantes das Ilhas da Madeira, Agores e Cabo Verde. Consis-
tia em uma verdadeira guerra entre os participantes, em que se atiravam li-
mbes de cera, contendo no interior ou dgua de cheiro ou liquidos fétidos, até
mesmo urina. As pessoas jogavam ainda polvilho, cal, alvaiade e pé-de-mico,
umas nas outras. Utilizavam-se também grandes bisnagas de folha de flandres
para espargir os tais liquidos sobre os transeuntes, preferencialmente, se-
nhores de cartola, estrangeiros e desavisados em geral. O entrudo realizava-se
nas ruas e também domesticamente,! opgio encontrada pelas classes abas-
tadas para participar da folia. Caracterizava-se como uma prética brutal e vio-
lenta, conforme assinalam seus detratores. Como se pode observar de imedia-
to, nesta forma primitiva de carnaval, o participante se aproxima muito mais
de um guerreiro em combate do que de um folio que “brinca”, como deta-
lharemos adiante.

A segunda fase seria dominada pelo “grande carnaval”, um carnaval
predominantemente de elite, elegante, de inspiragio européia — em especial
parisiense — que se teria sobreposto ao entrudo, até elimind-lo dos festejos,
gragas a inimeras campanhas empreendidas pelo governo, pelos 6rgios de
imprensa e pelos intelectuais em nome da “civilizagio e do progresso”. Este
periodo se estenderia até o final da década de 20 do século xx. E o periodo
dos mascarados, das fantasias, das dissimulages, das transformagdes e dos ve-
lamentos, do jogo das alteridades.

O terceiro momento da histéria da folia carioca seria o da ascensdo de
um certo carnaval popular, quando as tradigées dos negros — que estariam
completamente excluidas do periodo anterior — ganham forca na festa, dan-
do forma ao carnaval das escolas de samba que conhecemos hoje. Seria, por-
tanto, nessa terceira fase que, no plano corporal, o carnaval se reveste de uma
significativa carga de sensualidade ¢ em que, progressivamente, a exposicio
do corpo se dd de forma cada vez mais evidente, além de ser notével a recor-
réncia dos travestimentos transgenéricos.
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Com relagio a0 primeiro momento, partimos dos registros de Jean Bap-
tiste Debret, certamente o mais popular dos membros da missdo artistica
francesa em visita ao Brasil em meados da primeira década de século XIX, que
ilustra de forma precisa em uma de suas aquarelas que retratam cenas da vi-
da cotidiana do Rio de Janeiro, constante de sua obra Viagem Pitoresca e His-
tdrica ao Brasil, a atmosfera bélica e bufa das ruas da cidade durante os dias
de folia. Observa ele no texto relativo A ilustragio: “com 4gua e polvilho, o
negro, nesse dia, exerce impunemente nas negras que encontra toda a tirania
de suas grosseiras facécias; algumas laranjas de cera roubadas aos senhores
constituem um acréscimo de munigdes de carnaval, para o resto dia” (1834:
83). E ainda o autor que, descrevendo o ritual, registra o fato de haver criti-
cas a0 comportamento das elites por parte das camadas populares, desde os
tempos do entrudo. Esta investida se dava especialmente pela gestualidade as-
sumida pelos populares que imitavam, de formosa jocosa, o comportamento
dos senhores, sobretudo, quando se fantasiavam de Velho Europeu, fantasia
que, a exemplo de algumas outras,? ird desaparecer da folia nos anos 20 do
século xx. Comenta Debret: “vi durante minha permanéncia, certo carnaval
em que alguns grupos de mascarados e fantasiados de velhos europeus imita-
ram-lhes muito jeitosamente os gestos a0 cumprimentar 2 direita e 4 esquer-
da as pessoas instaladas nos balcges: eram escoltados por musicos também de
cor e igualmente fantasiados” (1834: 85).

O h4bito das camadas populares fantasiarem-se de aristocratas, nobres e
divindades mitolégicas chega aos nossos dias especialmente no universo das
escolas de samba e do maracaru. As porta-bandeiras e os mestres-sala das es-
colas de samba guardam tragos inspirados nas cortes dos Luizes de Franga em
suas indumentdrias e nas mesuras da danga. No entanto, h4 uma evidente tro-
ca de sinal, j4 que o elemento critico desaparece. Até o inicio dos anos 70 do
século XX, encontravam-se, em muitas escolas, alas inteiras vestidas 3 moda
cortés, com perucas brancas e roupas de época, muitas vezes, apresentando-se
com dangas coreografadas ao sabor de minuetos. Com relagio as divindades,
observa-se até hoje, que as fantasias dos destaques que encimam os carros ale-
goricos representam em sua maioria figuras miticas ou personagens expoentes
da histéria tratada no enredo. O que se verifica, portanto, é que na tradigdo
do carnaval brasileiro, os menos favorecidos economicamente, a principio,
tinham como referente para suas fantasias o universo burgués e que, com o
tempo, passam a projetar suas fantasias para o plano da nobreza e do divino.?
Tal constatagio reforga a polémica mixima do carnavalesco Joao Trinta ao
afirmar que “quem gosta de miséria é intelectual”, j4 que o povo gosta de lu-
xo. Quanto ao maracatu, desde suas origens o folguedo representa a corte de
reis negros em que os participantes desempenham papéis hierarquizados.
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Segundo Felipe Ferreira, “mesmo nossas fantasias ‘populares’ teriam se
desenvolvido a partir das fantasias elegantes trazidas pela elite para os bailes
de mdscara. Isto pode ser, talvez, uma explicagio para a vinculagio das fanta-
sias das primeiras escolas de samba com o figurino nobre. Fantasiar-se para o
carioca carnavalesco, ird significar vestir-se com as roupas utilizadas nos bai-
les da corte” (1999: 101).

O carnaval 2 moda européia, o carnaval do “civiliza-se” corresponde ao
segundo momento, perfodo que vai das duas ultimas décadas do século x1x
as duas primeiras do século xx. E durante este periodo em que h4 a grande
reforma urbanistica e sanitéria do Rio de Janeiro, promovida por Pereira Pas-
sos no inicio do século XX, cujo propésito era apagar os vestigios do passado
colonial, imprimindo no meio urbanistico carioca a marca da nova civiliza-
¢do, tendo como referéncia o projeto desenvolvido pelo Bardo Haussman em
Paris.

Ainda que o primeiro baile mascarado que se tem noticia venha a se rea-
lizar na cidade em 22 de janeiro de 1840, no Hotel Itdlia, nas cercanias da
Praga Tiradentes (Rio de Janeiro), e que se ir4 repetir um més depois, em 20
de fevereiro, o antincio de convocagdo deixa evidente que se tratava muito
mais de festas mascaradas (2 fantasia) do que bailes especificamente de carna-
val. No referido andncio destacava-se a informagio: “baile de méscaras como
se usa na Europa por ocasido do carnaval”. Vale ressaltar também que somen-
te em 1889, compde-se pela primeira vez especialmente para o carnaval. Tal
feito foi realizado pela maestrina carioca Francisca Edwiges Neves Gonzaga
(Chiquinha Gonzaga) que, por encomenda do Cordio* Rosa de Ouro, com-
pds “Oh Abre Alas”. Apesar do pioneirismo da maestrina, s6 nas primeiras
décadas do século XX, a msica carnavalesca se fixa como forma e os compo-
sitores passam a compor especificamente para este fim. Portanto, nos bailes 2
fantasia do século x1x, dangavam-se os ritmos em voga, como bem observa
Edgar de Alencar: “ndo havia cantigas. E as dangas eram as mesmas dangas
dos outros bailes, isto ¢ a valsa, o xote, a habaneira, a quadrilha. Depois hou-
ve o reinado longo e avassalante da polca, que misturada ao lundu daria mar-
gem ao nascimento do maxixe, primeira danga urbana nacional” (1979: 23).
Os bailes do final do século XiX ndo eram ainda, portanto, bailes de carnaval
propriamente ditos. O tnico elemento que os diferenciava dos outros bailes
de meio de ano era o uso da mdscara que, mesmo assim, poderia ser usada em
qualquer outra festa 4 fantasia. Como se pode observar, o primeiro baile de
miscaras foi realizado fora do perfodo carnavalesco, mas devido a seu suces-
s0, aproveitou-se a ocasido do carnaval para repetir o feito.

No que diz respeito as Grandes Sociedades ou Préstitos,” o primeiro que
se tem noticia data da década de 50 do século X1x, demonstrando j& um de-
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sejo de transformagio da folia. Vale lembrar que o Congresso das Sumidades
Carnavalescas, assim se intitulava a primeira agremiagio, teve entre seus fun-
dadores a figura eminente de José de Alencar. Além do desejo de estabelecer
uma certa “ordem” na folia, as Grandes Sociedades tinham fins filantrépicos
e humanitirios. Foram responsdveis, por exemplo, por campanhas abolicio-
nistas ¢ republicanas. Desfilavam pela cidade em carros alegéricos puxados
por cavalos, havendo sempre um carro chamado “carro da critica” em que se
expressava a opinido social e politica da agremiagio, geralmente em oposigdo
ao poder constituido. Os participantes eram membros das elites, a0 povo ca-
bia assistir aos desfiles. Na mesma situagio de espectador, o povo se restrin-
gird mais tarde, a partir de 1907, durante o desfile do corso: forma de desfi-
le em carro aberto em que grupos fantasiados das classes superior ¢ média se
exibiam nas principais avenidas da cidade. A iniciativa partiu das filhas do en-
tdo Presidente da Reptiblica, Afonso Pena, que desfilaram pela Avenida Cen-
tral (atual Avenida Rio Branco), em um carro do palécio presidencial. Rapi-
damente, outros proprietirios de automéveis seguiram o exemplo ¢ passaram
a desfilar pelas ruas da cidade, enquanto jogavam confetes, serpentinas, es-
guichando langa-perfume uns nos outros. O domingo foi escolhido como o
dia do corso. Até o final dos anos 30 do século passado, era um dos momen-
tos de maior destaque dos festejos momescos cariocas. Atribui-se seu declinio,
além do crescimento da populagio e do nimero de veiculos, & modernizagio
do design destes, uma vez que a maioria dos carros passou a ter a capota fe-
chada, fixa. Além disso, o carnaval passou a se espalhar pelos bairros, descen-
tralizando-se.

Segundo Nicolau Sevcencko, no periodo correspondente a 1880/1920
“0 carnaval que se deseja é o da versio européia, com arlequins, pierrds ¢ co-
lombinas de emogdes comedidas, daf o vitupério contra os corddes, os batu-
ques, as pastorinhas e as fantasias populares preferidas: de indio e de cobra
viva. As autoridades ndo demoraram a impor severas restrigoes as fantasias
— principalmente de indio — e a0 comportamento dos folides — principalmen-
te dos corddes” (1985: 33).

Como se pode observar, este é um periodo marcado pela dissimulagdo,
contensio, controle e até mesmo de um desejo de disciplinar a desordem, ou
melhor, a nova ordem que caracteriza o carnaval. Tomando de empréstimo,
das Teorias da Cultura de Consumo propostas por Mike Featherstone, talvez
possamos dizer que esse perfodo é marcado pelas “regras de desordem” (1995:
40) que, segundo o autor, funcionam de forma a permitir controlar mais fa-
cilmente as oscilacbes entre a ordem e a desordem, a consciéncia de statuse o
jogo da fantasia e do desejo, o controle ¢ o descontrole emocionais, o cilcu-
lo instrumental e o hedonismo.
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Esse ¢ um momento em que imperam, face ao contexto disciplinador, as
dissimulagdes, as fantasias que efetivamente escondem o corpo, nio permitin-
do a identificagio do mascarado, como a de dominé, ou ainda, fantasias pro-
jetadas a partir de personagens tdo inverossimeis quanto princesa das czardas,
Netuno ou odalisca. Segundo Beatriz Sarlo, “no carnaval, o que favorece a be-
leza dos corpos deve ceder diante do imperativo de mostrar os corpos traves-
tidos na fantasia” (1997: 34). Esses sio tempos, portanto, em que os descon-
troles, as exposiges corporais, os prazeres fisicos e os excessos sio reprimidos,
em que a espontaneidade popular, que caracteriza o rompimento da linearida-
de cotidiana, é indesejada, até mesmo proibida pelo poder constituido.

Ainda que a presenga das expressdes populares venha a se fixar de for-
ma hegeménica no carnaval, a partir da segunda década do século XX, desde
meados do século xvill h4 documentagio que testemunha sua existéncia,
comprovando, portanto, que o carnaval brasileiro contemporineo nio limi-
ta suas origens ao entrudo portugués. As manifestagdes religiosas e folguedos
populares alicergam também nossa expressdo carnavalesca, como ¢ o caso
dos ranchos de Reis® que deram origem aos ranchos que, por sua vez, sio
antepassados das escolas de samba. Eram, em sua origem festejos natalinos.
Vale ressaltar também a mengio feita por Manuel Anténio de Almeida em
passagem de sua obra Memdrias de um Sargento de Milicias (1854), em que
o autor descreve detalhadamente a presenga de ranchos de baianas que ca-
minhavam adiante das procissdes e “dangavam nos intervalos dos Deo-gra-
tias uma danga 14 a seu capricho” (44), revelando a tenuidade das fronteiras
entre o sagrado e o profano e os diferentes segmentos sociais nas festas reli-
giosas coloniais, em que se evidencia o elemento carnavalizador de nossas
priticas rituais.

Os ranchos carnavalescos comegaram a aparecer no carnaval do Rio de
Janeiro no final do século XIX e inicio do século XX, como um tipo de corte-
jo mais organizado e evoluido que os blocos e corddes, sendo, como vimos,
uma sobrevivéncia das alas de certas procissdes, como a de Nossa Senhora do
Rosério, em que se permitiam cantos e dangas de cardter dramdtico. Ao se or-
ganizarem como ranchos, os blocos e corddes’ passaram a desfrutar de gran-
de popularidade, como o Ameno Resed4 (fundado a 17 de fevereiro de 1907,
existiu durante 34 anos, encerrando suas atividades a 15 de fevereiro de
1941), Dois de Ouro, Flor do Abacate, Rosa Branca, Kananga do Jap3o, Ro-
sa de Ouro, Recreio das Flores, entre tantos outros.

Atribui-se a paganizagio dos ranchos ao gesto do tenente da Guarda
Nacional, o baiano Hildrio Jovino Ferreira que, em 6 de outubro de 1894,
fundou com alguns conterrineos o Rancho Rei de Ouros e decidiu que sai-
riam no carnaval. Apesar de ter nascido nas classes populares, os ranchos
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atrafram a classe média e os intelectuais, transformando-se em momento cul-
minante dos festejos carnavalescos. Segunda-feira era o dia do Rancho. A
decadéncia da expressio comegou na segunda metade do século XX, quando
os desfiles j& no apresentavam mais o brilho do passado.

Pode-se afirmar que s vésperas da Primeira Grande Guerra, isto ¢, na
década de 10 do século XX, havia trés carnavais distintos no Rio de Janeiro: o
dos pobres na Praga Onze,8 o dos remediados na Avenida Central (atual Ave-
nida Rio Branco) e o dos ricos nos corsos com automéveis ¢ bailes nos hotéis
¢ nos clubes sociais. Nio havia surgido, no entanto, um ritmo aglutinador
que caracterizasse a grande festa. O que s6 ird ocorrer em 1917, com o lan-
camento de Pelo Telefone, musica que pela primeira vez é registrada em disco
com a indicagio samba. A partir deste momento, como observa Jos¢ Ramos
Tinhordo, “o novo género de musica urbana ndo nascia mais anonimamente,
mas entre pessoas que tinham consciéncia de constituir a sua criagio uma coi-
sa registrdvel’ (1978: 119).

O samba, em sua fase inicial, estava ainda muito preso a0 maxixe e nao
tinha popularidade junto as camadas médias que ainda tinham os ouvidos
acostumados 2 tradicio melédica européia das valsas, polcas, etc. Ao contri-
rio, a marchinha foi logo absorvida, possivelmente por tratar-se de ritmo pro-
duzido por compositores oriundos majoritariamente da classe média e por ter
uma estrutura melédica j4 identificada.

O carnaval brasileiro conhecido internacionalmente é, sem divida, o
carioca, especialmente, o carnaval do desfile das escolas de samba, isto €,
o carnaval que tem o samba como ritmo principal.

A escola de samba ¢ uma manifestagdo eminentemente carioca que se
espalhou pelos carnavais de todo o pais. E legitima descendente dos ranchos
carnavalescos, de que até hoje conserva alguns elementos como o par porta-
bandeira e mestre-sala. Vale sublinhar que, diferente dos outros clementos da
agremiagio e por trazerem a bandeira da escola em seu poder, o par porta-
estandarte e mestre-sala se destaca tanto pelo luxo da fantasia quanto pela
evolugio coreografica que deve obedecer a uma série passos ¢ atitudes pré-
determinados, além de apresentarem trés requisitos fundamentais: alegria,
elegincia e simpatia.

A denominagio — escola de samba — surgiu pela primeira vez no bairro
do Esticio, em 1929.° Chamava-se Deixa Falar o grémio que havia sido fun-
dado em 12 de agosto de 1928.

Do Esticio a novidade espalhou-se por toda a cidade, especialmente pe-
los morros e subtirbios. As escolas surgiam e desapareciam, algumas delas des-
tinadas 2 posteridade como a Estagio Primeira do morro da Mangueira ou a
Vai como Pode, que se tornaria a Portela.

deSignis 3175



Freo Gées

As exibig6es da Praga Onze, nos primeiros anos, nem sempre eram pa-
cificas, mas a tendéncia do sistema era de que se caminhasse para a regula-
mentagdo. As modernas escolas de samba sao sociedades civis legalmente re-
gistradas, elegem seus dirigentes, dispdem de 6rgios representativos como a
Liga Independente das Escolas de Samba, LIESA, e de um conselho superior.
A maioria delas tem sede prépria e vida associativa intensa durante o ano in-
teiro. H4, inclusive, iniciativas de cardter educacional e de profissionalizagio
de jovens em diversas atividades desenvolvidas pelas comunidades a partir da
infraestrutura das escolas, como acontece no Morro da Mangueira.

Somente em 1935, as autoridades do Rio de Janeiro, entio Distrito Fe-
deral, oficializaram o desfile das escolas de samba, através do Conselho de Tu-
rismo da cidade.

Até 1951, os desfiles ocorriam na Praga Onze, depois na Avenida Presi-
dente Vargas, Avenida Rio Branco e, a partir da construgio do complexo at-
quitetonico de Oscar Niemeyer em 1984, os desfiles passaram a se realizar na
Avenida Marqués de Sapucai.

As fantasias das escolas devem respeitar as cores que simbolizam a agre-
miagio, podendo ser utilizadas diferentes tonalidades. O rosa e o verde sio as
cores da Mangueira, o azul e branco as cores da Portela, o verde e branco
as cores do Império Serrano, o branco e o vermelho as cores do Salgueiro. No
julgamento das fantasias leva-se em consideragio a beleza, a adequagio ao en-
redo, a variedade e originalidade. O que importa é a impressio geral do espe-
téculo pléstico, sua beleza em marcha.

Observa-se que, com o agigantamento do desfile e também em virtude
da transmissio televisiva, a concepgdo das fantasias tem como principal obje-
tivo o impacto visual, dai a profusdo de imensas alegorias de cabega que du-
plicam a estatura dos participantes das alas, nem sempre obtendo o resultado
esperado. Quase sempre, as alas vestem-se com roupas leves, em que os ele-
mentos principais sdo os chapéus ou as armagdes que se sustentam nos om-
bros. Ao contririo, os destaques, que desfilam nos carros alegéricos, vestem
fantasias luxuosissimas e extremamente pesadas. Sio corpos que pouco se
movimentam, por razdes 6bvias, e que funcionam como recheios das fanta-
sias € cuja expresso individual desaparece sob o volume de elementos. A ala
das baianas, quesito fundamental de qualquer escola, é talvez a que provoca
maior impacto visual; assim como o par porta-estandarte e mestre-sala tem
origem no rancho. Quase sempre sio alas formadas pelas mulheres mais vel-
has da comunidade que, ricamente trajadas em suas saias rodadas, evoluem

pela passarela rodopiando e obedecendo a uma organizagio em fila indiana.

Felipe Ferreira sublinha que nos primérdios as escolas de samba desfila-
vam “apenas com as fantasias das baianas. Os outros grupos de pessoas (hoje
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conhecidos como alas) desfilavam uniformizados” (1999: 102). Somente em
1952, o regulamento iria tornar obrigatério o uso de fantasias no desfile.

No entanto, o que mais chama a atengo no desfile das escolas de sam-
ba e, certamente, o que mais tem destaque na imprensa mundial é a profu-
sdo de corpos nus ou seminus que sio expostos nos carros alegéricos. Cor-
pos modulados em academias ou esculpidos por cirurgides plésticos que
ganham a dimensio do hiper-real ou do sobre-humano, desestabilizando a
relagio cotidiana que se tem com o corpo, passando a funcionar, num regis-
tro estetizado, como os corpos grotescos das feiras ou exposigdes como ob-
serva Mikhail M. Bakhtin (1999) em sua ensaistica. Na verdade, o excesso
de exposigio de corpos construidos e desnudos elimina o significado da
nudez. E como se a pele funcionasse como uma fantasia, no sentido freudia-
no, de um ser humano idealizado, de um semideus. Além desses seres que
redimensionam o conceito fisico de homem e de mulher, hd um forte seg-
mento do carnaval carioca, especialmente nas bandas de bairro (Banda de
Ipanema e Banda da Carmem Miranda) e nos Bailes Gays que sio os ho-
mens travestidos de mulher, em que a proposta ¢ a transitividade genérica.
H4 registros fotograficos do carnaval de 1914 em que jd hd a presenga de
travestis. No entanto, na atualidade, é o aspecto caricato, satirico o que mais
chama a atengio. Nio se trata de homens que querem se transformar em
mulheres simplesmente, sio homens que se apropriam de, ou recriam es-
tereétipos criticos dos signos femininos.

Nao seria possivel deixar de mencionar aqui os carnavais de Recife/O-
linda, em Pernambuco, € o de Salvador, na Bahia. Isso porque, sdo carnavais
que apresentam formas de expressio corporal bastante singulares e distintas
com relagdo ao carnaval carioca.

Em Pernambuco, o principal ritmo carnavalesco € o frevo. E um género
musical que se cristaliza no final do século XIX a partir da interagao do dobra-
do tocado pelas bandas militares com a danga dos capoeiras que acompanha-
vam a apresentagio das bandas. Nio se pode, portanto, dizer qual das formas
nasceu primeiro, se a mdsica ou a danga, na medida em que se trata da fusio
dos dois elementos. A danga do frevo, chamada “o passo”, caracteriza-se pelo
seu aspecto acrobatico, de dificilima execugio. Muitos passos tém coreografia
catalogada, devendo o bom passista além de improvisar, desenvolver certas
figuras fixas cujos nomes revelam a danga extenuante como “agiienta o repu-
x0”; “apara essa bomba” ou “reagao”. O passista de frevo utiliza, tradicional-
mente, um pequeno guarda-chuva (sombrinha) que tanto lhe serve de apoio
a0 equilibrio, quanto de alegoria de mdo. Em sua origem, a sombrinha servia
como elemento de defesa pessoal, podendo sua ponteira afiada ser utilizada
como arma. Nio ¢ por acaso que o nome que consagrou o género seja uma
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corruptela do verbo ferver e seja também usado regionalmente para designar
uma grande confusio.

Pode-se se dizer, sem medo de errar, que o carnaval baiano contempo-
rdneo ¢ um verdadeiro laboratério de ritmos e de dangas. A cada ano surge
uma novidade em termos de batida percussiva e em termos coreogréficos. Tu-
do comegou com a invengdo, em 1950, do Trio Elétrico, um grande camin-
hio de som, feericamente iluminado, que carrega pelas ruas da cidade um
grupo de miisicos que toca instrumentos ampliados eletronicamente. Como
a formagio original era de trés instrumentistas executando instrumentos de
corda (baixo, violdo e cavaquinho) e acompanhados de percussio, o nome ge-
neralizou-se.

O que chama a atengdo no carnaval baiano contemporineo ¢ exatamen-
te a criagdo espontinea de dangas que a cada ano vio surgindo nos ensaios
dos trios ou nas festas populares no periodo pré-carnavalesco. Sao dangas de
coreografia grupal com grande apelo sensual em que se valoriza o balango dos
quadris, o jogo dos bragos e das pernas de uma forma que quebra ou “reque-
bra” a marcagdo ritmica. Quase sempre essas dangas recebem o nome de um
bicho (danga do crocodilo, da cobra) ou da parte do corpo mais valorizada na
execugio coreogrifica (danga da bundinha).

Como se pode observar nesse breve apanhado do carnaval brasileiro,
nio se pode falar de um corpo carnavalesco construido, sobretudo em face da
sua pluralidade. O que h4 ¢ um corpo em permanente construgio, em pro-
cesso. Um corpo que busca expressar, na permanente movimentagio do ges-
to, a inconstincia do tempo ¢ do espago, como o préprio carnaval.

NoOTAS

1. Sobre a realizagdo doméstica do entrudo vale destacar o conto de Raul Pompéia,
intitulado “ O iiltimo entrudo” (Gazeta de Noticias, 26 de novembro de 1883), em
que o autor narra a aventura de um velho combatente de entrudo doméstico e, con-
seqiientemente, representante das classes abastadas, famoso vencedor das batalhas
que, do leito de morte vé os sobrinhos perderem a guerra para os vizinhos. Num ato
heréico, levanta-se moribundo e vence a batalha, morrendo logo em seguida. Pom-
péia, com esse conto, metaforiza 0 momento em que o entrudo dé lugar ao carna-
val civilizado 2 moda européia, em que o velho regime imperial, representado pelo
velho, ¢ substitufdo pela frégil republica sem tradiciio guerreira.

2. Outras fantasias populares que vio desaparecendo sio: o diabinho, o diabio, cu-
ja diferenca se d4 ndo s6 pela maior leveza da vestimenta do primeiro, como tam-
bém pela gestualidade. O diabinho ¢ saltitante, 4gil, enquanto o diabio é mais
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comedido e busca provocar o medo na multiddo. H4 ainda, a caveira e a morte, 0
burro doutor, o bebé, o Pai Jodo, a mula-ruga, o macaco, o urso, o Z¢-Cddea e seus
descendentes.

3. Sobre a relagio entre nobreza e divindade na cultura brasileira, destacamos o que
¢ observado por Lilia Schwarcz na introducio de As Barbas do Imperdador (1998:
16), em que observa que os monarcas ganham santidade, os santos, quando muito
adorados, ganham realeza, no Brasil.

4. Os corddes carnavalescos recebem esse nome por serem agremiagSes que safam
as ruas cercados por cordas. Sio uma das formagdes que deram origem as escolas de
samba atuais.

5. As Grandes Sociedades ou Préstitos eram agremiagdes que desfilavam em carros
alegéricos temdticos, havendo quase sempre um carro, conhecido como carro da
critica, que fazia critica a fatos polfticos ou personalidades do governo. Esta forma
de agremiagio desaparece no carnaval carioca, a partir dos anos 60 do século xx.
6. As aquarelas de autoria de Carlos Julido, datadas do século xv1il, pertencentes a0
acervo iconogrifico da Fundagio Biblioteca Nacional (FBN), atestam tal fato.

7. O termo bloco ou cordio é utilizado indistintamente, no entanto, observa-se que
h4 uma maior organizagio interna nos blocos, em termos de estrutura de desfile.
Cabe observar, porém, que € a partir do momento em que se estruturam como ran-
chos, forma oriunda das procisses religiosas, que as agremiagdes irdo evoluir em
termos de organizagio até chegarem 2 forma atual das escolas de samba, com gru-
pos divididos em alas, cada uma delas representando um aspecto do enredo apre-
sentado no desfile.

8. Praca Onze de Julho, em alusdo & vitéria do Almirante Barroso na Batalha Naval
do Riachuelo. Hoje desaparecida, sua localizagio era na esquina da atual Avenida
Presidente Vargas e Rua de Sant’Ana. Era o logradouro eleito pelos sambistas para
suas concentragdes, nos domingos de carnaval e nas teras-feiras gordas.

9. Até meados dos anos 30 do século xx as denominagdes bloco e escola de samba

coexistiram sem preferéncia.
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The present article discusses the construction of the Brazilian body during Carnival from
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CUERPO Y RITO: LA ESTRUCTURA DEL GESTO
EN CEREMONIAS PUBLICAS

José ENRIQUE FINOL

La gesticulation est une entreprise globale du corps humain,
dans laquelle les gestes particuliers des agents corporels sont coor-
donnés etlou subordonnés & un projet d'ensemble se déroulant en

simultanéité,
Greimas (1970: 61)

1. INTRODUCCION

Las mds recientes investigaciones sugieren que los gestos son una res-
puesta natural a la necesidad humana de comunicarse. No sélo serfan. una
forma de llenar una necesidad bésica social sino ademds un comportamiento
estructurado, que puede estar o no {ntimamente relacionado con la comuni-
cacién verbal, pero no necesariamente determinado por esta. Investigaciones
llevadas a cabo por Jana Iverson (1999), en la Universidad de Chicago, en las
cuales nifios ciegos participaron en experimentos, sugieren que mover las ma-
nos y misculos faciales con propésitos comunicacionales especificos es una
actividad innata.! Deacon, por su parte, subraya que “la actual ‘simbiosis’ en-
tre habla y comunicacién gestual estd abundantemente reflejada en la c.speci’-’
fica gestualidad cultural que acompafia a la mayoria de las conversaciones

(1997: 356).
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