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0 Carnaval é urn rito de passagern identif’icado como tempo de suspen

são e corno espaco de transgressão. No entanto, pensar o fenômeno limitan

do-se a esses dois aspectos não satisfaz a multiplicidade de significados que o

caracterizam, tornando simplificadora a anlise de muitas das suas perspecti

vas, corno, por exemplo, a questao corporal, ou mais precisamente, as trans

formaçoes do gesto ao longo da história do carnaval brasileiro, objeto de in

teresse do presente artigo.

Muitos 5O Os estudos que, partindo da premissa que existirla uma cer

ta essência do carnaval, buscam formular teorias para explicá-la. Este ë, por

exemplo, o procedimento de Roberto Da Matta (1982: 39) que tenta enten

der o carnaval corno urn rito “fundado no principio da inversão”, o que im

possibilita a compreensão histórica da festa que desvende o processo máltiplo

e contraditOrio de sua formação. E fundamental, portanto, que Se parta do

pressuposto que o carnaval não tern urn sentido unIvoco e totalizante, isto é,

não tern o mesmo significado cultural e politico para todos os foliöes que, em

ültima instância, 5O Os sujeitos da festa. Além disso, cabe ressaltar que, no

Brasil conternporâneo, realizam-se carnavais corn caracterIsticas bastante

próprias em suas diferentes regiöes, o que resulta em formas de expressao cor

poral tarnbém diversas, como se pode observar claramente nos carnavais do

Rio de Janeiro, corn o samba, de Pernambuco, corn o frevo, e da Bahia, corn

o trio elétrico.
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A CONSTRUçAO DO CORPO BRASILEIRO NO CARNAVAL

Ainda que venharnos a mencionar os carnavais pernambucano e baja
no, a guisa de ilustraçao, 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 pals.

Segundo a proposta de Maria Isaura Pereira Queiroz (1992: 159-202),
ao pensar o carnaval carioca (do Rio de Janeiro) numa perspectiva histórica
dos significados da festa, podem-se estabelecer três fases principais. A prirnei

vai ate o firn do perlodo imperial (1889), tendo como marca dominante a
presenca do entrudo, caracterizado como uma manifestaçao de origem portu
guesa que ainda nao dava aos festejos carnavalescos urn caráter nacional.

o jogo do entrudo foi introduzido no Brasil, na década de 20 do sécu
lo xviii, por imigrantes das lihas da Madeira, Açores e Cabo Verde. Consis
tia em uma verdadeira guerra entre os participantes, em que se atiravam li
môes de cera, contendo no interior ou água de cheiro ou lIquidos fétidos, ate
mesmo urina. As pessoas jogavam ainda polvilho, cal, alvaiade e pó-de-mico,
umas nas outras. Utilizavam-se tambCm grandes bisnagas de folha de flandres
para espargir os tais lIquidos sobre os transeuntes, preferencialmente, Se
nhores de cartola, estrangeiros e desavisados em geral. 0 entrudo realizava-se
nas ruas e também dornesticamente,1opcão encontrada pelas classes abas
tadas para participar da folia. Caracterizava-se como uma prática brutal e vio
lenta, conforme assinalarn seus detratores. Corno se pode observar de imedia
to, nesta forma primitiva de carnaval, o participante se aproxima muito mais
de urn guerreiro em combate do que de urn foiião que “brinca”, corno deta
iharemos adiante.

A segunda fase seria dominada pelo “grande carnaval”, urn carnaval
predominantemente de elite, elegante, de inspiracão européia — em especial
parisiense — que se teria sobreposto ao entrudo, ate eliminá-lo dos festejos,
gracas a iniimeras campanhas empreendidas pelo governo, pelos órgãos de
imprensa e pelos intelectuais em norne da “civilizaçao e do progresso”. Este
perlodo se estenderia ate o final da década de 20 do século xx. E o perIodo
dos mascarados, das fantasias, das dissimulacoes, das transformaçoes e dos ye
lamentos, do jogo das alteridades.

o terceiro mornento da história da folia carioca seria o da ascensão de
urn certo carnaval popular, quando as tradicoes dos negros — que estariarn
completamente excluIdas do perfodo anterior — ganharn força na festa, dan-
do forma ao carnaval das escolas de samba que conhecemos hoje. Seria, por
tanto, nessa terceira fase que, no piano corporal, o carnaval se reveste de
significativa carga de sensualidade e em que, progressivarnente, a exposicão
do corpo se dá de forma cada vez rnais evidente, aiérn de ser notávei a recor
réncia dos travestimentos transgenéricos.

Corn relacao ao primeiro mornento, partimos dos registros de Jean Bap
tiste Debret, certamente o mais popular dos membros da missão artIstica
francesa em visita ao Brasil em meados da primeira década de século xix, que
ilustra de forma precisa em urna de suas aquarelas que retratarn cenas da vi
da cotidiana do Rio de Janeiro, constante de sua obra Viagem Pitoresca e His
tórica ao Brasi, a atmosfera bélica e bufa das ruas da cidade durante os dias
de folia. Observa ele no texto relativo a ilustraçäo: “corn água e polviiho, o
negro, nesse dia, exerce impunemente nas negras que encontra toda a tirania
de suas grosseiras facécias; algumas laranjas de cera roubadas aos senhores
constituern urn acrCscimo de muniçôes de carnaval, para o resto dia” (1834:
83). E ainda o autor que, descrevendo o ritual, registra o fato de haver crIti
cas ao comportamento das elites por parte das camadas populares, desde os
tempos do entrudo. Esta investida se dava especialmente pela gestualidade as
sumida pelos populates que imitavam, de formosa jocosa, o comportamento
dos senhores, sobretudo, quando se fantasiavam de Velho Europeu, fantasia
que, a exemplo de algumas outras,2 ira 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 veihos europeus imita
ran-i-Ihes muito jeitosamente os gestos ao cumprimentar a direita e a esquer
da as pessoas instaladas nos balcöes: eram escoltados por müsicos também de
cot e igualmente fantasiados” (1834: 85).

0 hábito das camadas populates fantasiarem-se de aristocratas, nobres
divindades mitoiogicas chega aos nossos dias especialmente no universo das
escolas de samba e do maracatu. As porta-bandeiras e os mestres-sala das es
colas de samba guardam traços inspirados nas cortes dos LuIzes de Franca em
suas indumentárias e nas rnesuras da dança. No entanto, ha urna evidente tro
ca de sinai, já que o elemento crItico desaparece. Ate o inicio dos anos 70 do
século xx, encontravam-se, em muitas escolas, alas inteiras vestidas a moda
cortés, corn perucas brancas e roupas de epoca, muitas vezes, apresentando-se
corn danças coreografadas ao sabor de minuetos. Corn relaçao as divindades,
observa-se ate hoje, que as fantasias dos destaques que encimam os carros ale
góricos representam em sua maioria figuras mIticas ou personagens expoentes
da história tratada no enredo. 0 que se verifica, portanto, é que na tradiçao
do carnaval brasileiro, os menos favorecidos economicamente, a princIpio,
tinham como referente para suas fantasias o universo burgues e que, corn o
tempo, passam a projetar suas fantasias para o piano da nobreza e do divino.3
Tal constatação reforça a polêmica maxima do carnavalesco Joao Trinta ao
afirmar que “quem gosta de miséria e intelectual”, já que o povo gosta de lu
xo. Quanto ao rnaracatu, desde suas origens o folguedo representa a corte de
reis negros em que os participantes deseinpenham papCis hierarquizados.
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Segundo Felipe Ferreira, “mesmo nossas fantasias ‘populares’ teriam
desenvolvido a partir das fantasias elegantes trazidas pela elite para os bailes
de mascara. Isto pode ser, talvez, urna explicacao para a vinculacao das fanta
sias das primeiras escolas de samba corn o fIgurino nobre. Fantasiar-se para o
carioca carnavalesco, ira significar vestir-se corn as roupas utilizadas nos bai
les da corte” (1999: 101).

0 carnaval a moda européia, o carnaval do “civil iza-se” corresponde ao
segundo momento, perfodo que vai das duas ültimas décadas do século xix
as duas primeiras do século xx. E durante este perlodo em que ha a grande
reforma urbanistica e sanitária do Rio de Janeiro, promovida por Pereira Pas
sos no inIcio do século xx, cujo propósito era apagar os vestigios do passado
colonial, imprimindo no meio urbanistico carioca a marca da nova civiliza
ção, tendo como referenda o projeto desenvolvido pelo Baräo Haussman em
Paris.

Ainda que o primeiro baile mascarado que se tern notIcia venha a se rca
lizar na cidade em 22 de janeiro de 1840, no Hotel Itália, nas cercanias da
Praça Tiradentes (Rio de Janeiro), e que se ira repetir urn mes depois, em 20
de fevereiro, o anüncio de convocaço deixa evidente que se tratava muito
mais de festas rnascaradas (a fantasia) do que bailes especificamente de carna
val. No referido aniincio destacava-se a informaçao: “baile de mascaras como
se usa na Europa por ocasião do carnaval”. Vale ressaltar tambérn que somen
te em 1889, compöe-se pela primeira vez especialmente para o carnaval. Ta!
feito foi realizado pela maestrina carioca Francisca Edwiges Neves Gonzaga
(Chiquinha Gonzaga) que, por encomenda do Cordo4 Rosa de Ouro, corn
pôs “Oh Abre Alas”. Apesar do pioneirismo da maestrina, so nas primeiras
décadas do século xx, a müsica carnavalesca se fixa corno forma e os cornpo
sitores passam a compor especificamente para este firn. Portanto, nos bailes a
fantasia do século xix, dançavarn-se os ritmos em yoga, como bern observa
Edgar de Alencar: “não havia cantigas. E as danças cram as mesmas danças
dos outros bailes, isto é a valsa, o xote, a habaneira, a quadrilha. Depois hou
ye o reinado longo e avassalante da polca, que misturada ao lundu dana mar-
gem ao nascimento do rnaxixe, primeira danca urbana nacional” (1979: 23).
Os bailes do final do século xix não cram ainda, portanto, bailes de carnaval
propriamente ditos. 0 dnico elemento que os diferenciava dos outros bailes
de rneio de ano era o uso da mascara que, mesmo assim, poderia ser usada em
qualquer outra festa a fantasia. Como se pode observar, o pnimeiro baile de
mascaras foi realizado fora do perIodo carnavalesco, mas devido a seu suces
so, aproveitou-se a ocasião do carnaval para repetir o feito.

No que diz respeito as Grandes Sociedades ou Préstitos,5o primeiro que
se tern notIcia data da década de 50 do século xix, demonstrando já urn de

sejo de transformacao da folia. Vale lembrar que o Congresso das Sumidades

Carnavalescas, assim se intitulava a primeira agrerniacao, teve entre seus fun

dadores a figura eminente de José de Alencar. Além do desejo de estabelecer

uma cerra “ordem” na folia, as Grandes Sociedades tinharn fins fliantrOpicos

e humanitánios. Forarn responsáveis, por exemplo, por campanhas abolicio

nistas e republicanas. Desfilavam pela cidade em carros alegOricos puxados

por cavalos, havendo sempre urn carro charnado “carro da crItica” em que se

expressava a opinião social e polItica da agremiacao, geralrnente em oposicao

ao poder constituIdo. Os participantes cram membros das elites, ao povo ca

bia assistir aos desfIles. Na mesma situação de espectador, o povo se restrin

gira 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 e media se

exibiam nas pnincipais avenidas da cidade. A iniciativa partiu das flihas do en

tao Presidente da Repüblica, Afonso Pena, que desfilaram pela Avenida Cen

tral (atual Avenida Rio Branco), em urn carro do palácio presidencial. Rapi

damente, outros proprietarios de automOveis seguiram o exemplo e passaram

a desfilar pelas ruas da cidade, enquanto jogavam confetes, serpentinas, es

guichando lanca-perfume uns nos outros. 0 domingo foi escolhido como

dia do corso. Ate o final dos anos 30 do século passado, era urn dos momen

tos de maior destaque dos festejos momescos cariocas. Atribui-se seu declInio,

alérn do crescimento da populacao e do nürnero de veIculos, a modernizaçao

do design destes, uma vez que a maionia 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 penfodo correspondente a 1880/1920

“o carnaval que se deseja é o da versão européia, corn arlequins, pierrôs e co

lornbinas de emoçôes comedidas, daf o vitupério contra os cordôes, os batu

ques, as pastorinhas e as fantasias populares preferidas: de Indio e de cobra

viva. As autonidades não demoraram a impor severas restniçöes as fantasias

— principalmente de Indio — e ao comportamento dos foliôes — pnincipalmen

te dos cordöes” (1985: 33).
Como se pode observar, este é urn periodo marcado pela dissirnulaçao,

contensäo, controle e ate rnesmo de urn desejo de disciplinar a desordem, ou

rnelhor, a nova ordern que caracteniza o carnaval. Tomando de empréstimo

das Teonias da Cultura de Consumo propostas por Mike Featherstone, talvez

possamos dizer que esse perIodo é rnancado pelas “negras de desordem” (1995:

40) que, segundo o autor, funcionam de forma a permitir controlar mais fa

cilmente as oscilaçóes entre a ondem e a desordem, a consciência de status e o

jogo da fantasia e do desejo, o controle e o descontrole emocionais, o cálcu

lo instrumental e o hedonismo.
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Esse é urn momento em que imperam, face ao contexto disciplinador, as
dissimulaçóes, as fantasias que efetivamente escondem o corpo, não permitin

do a identificacão do mascarado, corno a de domino, ou ainda, fantasias pro
jetadas a partir de personagens tao inverossIrneis 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 são tempos, portanto, em que os descon
troles, as exposicaes corporais, os prazeres fIsicos e os excessos são reprimidos,

em que a espontaneidade popular, que caracteriza o rompimento da linearida

de cotidiana, é indesejada, ate mesmo proibida pelo poder constituIdo.
Ainda que a presenca das expressães populares venha a se fixar de for-

ma hegemônica no carnaval, a partir da segunda década do século xx, desde
meados do século xviii ha documentaçao que testemunha sua existência,
comprovando, portanto, que o carnaval brasileiro contemporâneo não limi

ta suas origens ao entrudo português. As manifestacoes religiosas e folguedos
populates alicerçam também nossa expressão carnavalesca, como é o caso
dos ranchos de Reis6 que deram origem aos ranchos que, por sua vez, são
antepassados das escolas de samba. Eram, em sua origem festejos natalinos.
Vale ressaltar também a menção feita pot Manuel Antonio de Almeida em
passagem de sua obra Memórias de urn Sargento de MilIcias (1854), em que

o autor descreve detaihadamente a presenca de ranchos de baianas que ca
minhavam adiante das procissOes e “dancavam nos intervalos dos Deo-gra
tias uma dança Ia 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
práticas rituais.

Os ranchos carnavalescos começaram a aparecer no carnaval do Rio de
Janeiro no final do século xix e inIcio do século xx, como urn tipo de corte
jo mais organizado e evolufdo que os blocos e cordOes, sendo, como virnos,
uma sobrevivência das alas de certas procissOes, como a de Nossa Senhora do
Rosário, em que se permitiarn cantos e dancas de caráter drarnático. Ao se or
ganizarem como ranchos, os blocos e cordOes7 passaram a desfrutar de gran
de popularidade, como o Ameno Resedá (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 Japao, Ro
sa de Ouro, Recreio das Flores, entre tantos outros.

Atribui-se a paganizacão dos ranchos ao gesto do tenente da Guarda
Nacional, o baiano Hilário Jovino Ferreira que, em 6 de outubro de 1894,
fundou corn alguns conterrâneos o Rancho Rei de Ouros e decidiu que sai
riarn no carnaval. Apesar de ter nascido nas classes populares, os ranchos

atraIram a classe media e os intelectuais, transformando-se em momento cul

rninante dos festejos carnavalescos. Segunda-feira era o dia do Rancho. A

decadncia da expressão corneçou na segunda metade do século xx, quando

os desfiles ja não apresentavarn mais o brilho do passado.

Pode-se afirmar que as vCsperas da Primeira Grande Guerra, isto é, na

década de 10 do sCculo xx, havia três carnavais distintos no Rio de Janeiro: o

dos pobres na Praça Onze,8 o dos rernediados na Avenida Central (atual Aye

nida Rio Branco) e o dos ricos nos corsos corn automOveis e bailes nos hotCis

e nos clubes sociais. Não havia surgido, no entanto, urn ritmo aglutinador

que caracterizasse a grande festa. 0 que so ira ocorrer em 1917, corn o lan

çamento de Pelo Telefone, müsica que pela prirneira vez C registrada em disco

corn a indicaçao samba. A partir deste rnomento, como observa José Ramos

Tinhorão, “o novo gênero de müsica urbana não nascia mais anonimamente,

mas entre pessoas que tinharn consciência de constituir a sua criação urna coi

sa registra’vet’ (1978: 119).
O samba, em sua fase inicial, estava ainda rnuito preso ao maxixe e não

tinha popularidade junto as camadas médias que ainda tinham os ouvidos

acosturnados a tradiçao rnelódica europCia das valsas, polcas, etc. Ao contra-

rio, a rnarchinha foi logo absorvida, possivelmente por tratar-se de ritmo pro

duzido por cornpositores oriundos rnajoritariamente da classe media e por ter

urna estrutura melódica já identificada.
O carnaval brasileiro conhecido internacionairnente é, scm düvida, o

carioca, especialmente, o carnaval do desfile das escolas de samba, isto é,

o carnaval que tern o samba corno ritmo principal.

A escola de samba é uma manifestaçao erninentemente carioca que se

espalhou pelos carnavais de todo o pals. E legftima descendente dos ranchos

carnavalescos, de que ate hoje conserva alguns elernentos como o par porta

bandeira e mestre-sala. Vale sublinhar que, diferente dos outros elernentos da

agremiacão e pot trazerem a bandeira da escola em seu poder, o par porta

estaqdarte e mestre-sala se destaca tanto pelo luxo da fantasia quanto pela

evolução coreográfica que deve obedecer a urna série passos e atitudes pré

determinados, alCm de apresentarem três requisitos fundarnentais: algria,

elegancia e simpatia.
A denorninação — escola de samba — surgiu pela prirneira vez no bairro

do Estácio, em 1929. Chamava-se Deixa Falaro grêrnio que havia sido fun

dado em 12 de agosto de 1928.
Do Estácio a novidade espalhou-se por toda a cidade, especialmente pe

los morros e subürbios. As escolas surgiam e desapareciarn, algumas delas des

tinadas a posteridade como a Estaçao Primeira do morro da Mangueira ou a

Vai como Pode, que se tornaria a Portela.
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As exibiçaes da Praça Onze, nos primeiros anos, nem sempre erarn pa
cIficas, mas a tendéncia do sistema era de que se cam inhasse para a regula
mentação. As modernas escolas de samba são sociedades civis legalmente re
gistradas, elegern seus dirigentes, dispôem de órgãos representativos como a
Liga Independente das Escolas de Samba, LIESA, e de urn conseiho superior.
A maioria delas tern sede própria e vida associativa intensa durante o ano in
teiro. Ha, inclusive, iniciativas de caráter educacional e de profissionalizaçao
de jovens em diversas atividades desenvolvidas pelas cornunidades a partir da
infraestrutura das escolas, corno acontece no Morro da Mangueira.

Somente em 1935, as autoridades do Rio de Janeiro, então Distrito Fe
deral, oficializararn o desfile das escolas de samba, atravs do Conseiho de Tu
rismo da cidade.

Ate 1951, os desfiles ocorriam na Praca Onze, depois na Avenida Presi
dente Vargas, Avenida Rio Branco e, a partir da construção do complexo ar
quitetônico de Oscar Niemeyer em 1984, 05 desfiles passararn a se realizar na
Avenida Marques de Sapucal.

As fantasias das escolas devem respeitar as cores que simbolizam a agre
miação, podendo ser utilizadas diferentes tonalidades. 0 rosa e o verde são as
cores da Mangueira, o azul e branco as cores da Portela, o verde e branco
as cores do Irnperio Serrano, o branco e o verrnelho as cores do Salgueiro. No
julgamento das fantasias leva-se em consideraçao a beleza, a adequação ao en-
redo, a variedade e originalidade. 0 que importa C a impressão geral do espe
táculo plástico, sua beleza em marcha.

Observa-se que, corn o agigantamento do desfile e tambCm em virtude
da transmissão televisiva, a concepção das fantasias tern corno principal obje
tivo o impacto visual, dal a profusão de imensas alegorias de cabeça que du
plicarn a estatura dos participantes das alas, nem sempre obtendo o resultado
esperado. Quase sempre, as alas vestem-se corn roupas leves, em que os ele
mentos principais são os chapéus ou as arrnaçóes que se sustentam nos om
bros. Ao contrárjo, os destaques, que desfilam nos carros alegóricos, vestem
fantasias luxuosIssirnas e extrernamente pesadas. São corpos que pouco se
movjmentam, pot razöes óbvias, e que funcionarn como recheios das fanta
sias e cuja expressão individual desaparece sob o volume de elementos. A ala
das baianas, quesito fundamental de qualquer escola, C talvez a que provoca
maior impacto visual; assim como o par porta-estandarte e mestre-sala tern
origem no rancho. Quase sempre são alas formadas pelas muiheres mais vel
has da comunidade que, ricamente trajadas em suas saias rodadas, evoluem
pela passarela rodopiando e obedecendo a uma organizaçäo em fila indiana.

Felipe Ferreira sublinha que nos primórdios as escolas de samba desfila
yam “apenas corn as fantasias das baianas. Os outros grupos de pessoas (hoje

conhecidos como alas) desfilavarn uniformizados” (1999: 102). Somente em

1952, o regulamento iria tornar obrigatório o uso de fantasias no desfile.

No entanto, o que mais chama a atenção no desfile das escolas de sam

ba e, certamente, o que mais tern destaque na imprensa mundial é a profu

são de corpos nus ou serninus que são expostos nos carros alegóricos. Cor

pos modulados em academias ou esculpidos por cirurgiães plásticos que

ganham a dimensão do hiper-real ou do sobre-humano, desestabilizando a

relação cotidiana que se tern corn o corpo, passando a funcionar, nurn regis

tro estetizado, como os corpos grotescos das feiras ou exposicôes como ob

serva Mikhail M. Bakhtin (1999) em sua ensafstica. Na verdade, o excesso

de exposicão de corpos construldos e desnudos elirnina o significado da

nudez. E como se a pele funcionasse corno uma fantasia, no sentido freudia

no, de urn ser humano idealizado, de urn sernideus. AlCm desses seres que

redimensionam o conceito fIsico de homern e de mulher, ha urn forte seg

mento do carnaval carioca, especialrnente nas bandas de bairro (Banda de

Ipanema e Banda da Carmem Miranda) e nos Bailes Gays que são os ho

mens travestidos de rnulher, em que a proposta é a transitividade genCrica.

Ha registros fotograficos do carnaval de 1914 em que já ha a presenca de

travestis. No entanto, na atualidade, e o aspecto caricato, satIrico o que mais

chama a atenção. Não se trata de hornens que querern se transformar em

mulheres simplesrnente, são hornens que se apropriarn de, ou recriam es

tere&ipos crIticos dos signos femininos.
Não seria possivel deixar de rnencionar aqui os carnavais de Recife/O

linda, em Pernambuco, e o de Salvador, na Bahia. Isso porque, são carnavais

que apresentarn formas de expressão corporal bastante singulares e distintas

corn relação ao carnaval carioca.
Em Pernambuco, o principal ritmo carnavalesco C o frevo. E urn género

musical que se cristaliza no final do sCculo XIX a partir da interação do dobra

do tocado pelas bandas militares corn a dança dos capoeiras que acompanha

yarn a apresentacão das bandas. Não se pode, portanto, dizer qual das formas

nasceu primeiro, se a mdsica ou a dança, na medida em que se trata da fusão

dos dois elernentos. A danca do frevo, charnada “o passo”, caracteriza-se pelo

seu aspecto acrobático, de dificflirna execução. Muitos passos tern coreografia

catalogada, devendo o born passista alCrn de improvisar, desenvolver certas

figuras fixas cujos nornes revelarn a dança extenuante como “aguenta o repu

xo”; “apara essa bomba” ou “reação”. 0 passista de frevo utiliza, tradicional

mente, urn pequeno guarda-chuva (sombrinha) que tanto lhe serve de apoio

ao equilIbrio, quanto de alegoria de mao. Em sua origem, a sombrinha servia

como elemento de defesa pessoal, podendo sua ponteira afiada ser utilizada

como arma. Não C pot acaso que o nome que consagrou o genero seja uma
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corruptela do verbo ferver e seja tambérn usado regionalmente para designar
urna grande confusão.

Pode-se se dizer, sern medo de errar, que o carnaval baiano contempo
râneo é urn verdadeiro laboratório de ritmos e de danças. A cada ano surge
uma novidade em termos de batida percussiva e em termos coreográficos. Tu
do começou corn a invenção, em 1950, do Trio Elétrico, urn grande camin
hão de som, feericarnente iluminado, que carrega pelas ruas da cidade urn
grupo de rnüsicos que toca instrumentos ampliados eletronicamente. Corno
a formaçao original era de três instrumentistas executando instrumentos de
corda (baixo, violão e cavaquinho) e acompanhados de percussão, o nome ge
neralizou-se.

0 que charna a atenção no carnaval baiano conternporâneo é exatarnen
te a criação espontânea de danças que a cada ano vao surgindo nos ensaios
dos trios ou nas festas populares no perfodo prd-carnavalesco. São danças de
coreografia grupal corn grande apelo sensual em que se valoriza o balanço dos
quadris, o jogo dos braços e das pernas de urna forma que quebra ou “reque
bra” a rnarcação rItmica. Quase sempre essas danças recebem o nome de urn
bicho (danca do crocodilo, da cobra) ou da parte do corpo mais valorizada na
execução coreografica (danca da bundinha).

Como se pode observar nesse breve apanhado do carnaval brasileiro,
não se pode falar de urn corpo carnavalesco construldo, sobretudo em face da
sua pluralidade. 0 que ha é urn corpo em permanente construção, em pro
cesso. Urn corpo que busca expressar, na perrnanente movimentaçao do ges
to, a inconstância do tempo e do espaco, como o próprio carnaval.

NOTAS

1. Sobre a realizaçao doméstica do entrudo vale destacar o conto de Raul Pompéia,
jntirnlado 0 tiltimo entrudo” (Gazeta de Noticias, 26 de novembro de 1883), em
que o autor narra a aventura de urn veiho combatente de entrudo domésrico e, con
sequentemente, representante das classes abastadas, famoso vencedor das bataihas
que, do leito de morte ye os sobrinhos perderem a guerra para os vizinhos. Num ato
heróico, levanta-se moribundo e vence a baraiha, morrendo logo em seguida. Porn
péia, corn ease conto, metaforiza o momento em que o entrudo di lugar ao carna
val civilizado a moda européia, em que o veiho regime imperial, representado pelo
veiho, é substituldo pela fragil reptiblica sem tradiçao guerreira.
2. Outras fanrasias populares que vão desaparecendo são: o diabinho, o diabao, cu
ja diferença se dá näo so pela major leveza da vestimenta do primeiro, como tam
bern pela gestualidade. 0 diabinho e saltitante, ágil, enquanto o diabão é mais

comedido e busca provocar o medo na multidao. Ha ainda, a caveira e a moire, o

burro doutor, o bebC, o Pai Joao, a rnula-ruca, o macaco, o urso, o Zé-COdea e seus

descendentes.

3. Sobre a relaçao entre nobreza e divindade na cultura brasileira, destacamos o que

é observado por Lilia Schwarcz na introducão de As Barbas do Imperdador (1998:

16), em que observa que us monarcas ganham santidade, os santos, quando muito

adorados, ganharn realeza, no Brasil.

4. Os cordOes carnavalescos recebem esse norne pot serem agremiacöes que salam

as ruas cercados por cordas. São uma das formaçoes que deram origem as escolas de

samba atuais.
5. As Grandes Sociedades ou Présritos cram agremiacOes que desfilavam em carros

alegOricos temáticos, havendo quase sempre urn carro, conhecido como cairo da

crItica, que fazia crIrica a fatos politicos ou personalidades do governo. Esta forma

de agremiação desaparece no carnaval carioca, a partir dos anos 60 do século xx.

6. As aquarelas de autoria de Carlos Juliao, daradas do século xviii, pertencentes ao

acervo iconografico da Fundacao Biblioteca Nacional (FBN), atestam tal fato.

7. 0 terrno bloco ou cordão e utilizado indistintamente, no entanto, observa-se que

ha uma maior organizacão interna nos blocos, em termos de estrutura de desfile.

Cabe observar, porém, que é a partir do momento em que se estruturarn como ran

chos, forma oriunda das procissOes religiosas, que as agremiacOes irão evoluir em

termos de organizacão ate chegarem a forma atual das escolas de samba, corn gru

pOS divididos em alas, cada uma delas representando urn aspecto do enredo apre

sentado no desfile.
8. Praca Onze de Juiho, em alusao a vitOria do Almirante Barroso na Baralha Naval

do Riachuelo. Hoje desaparecida sua localização era na esquina da arual Avenida

Presidente Vargas e Rua de Sant’Ana. Era o logradouro eleiro pelos sambistas para

suas concentraçöes, nos domingos de carnaval e nas terças-feiras gordas.

9. Ate meados dos anos 30 do século xx as denominaçOes bloco e escola de samba

coexistirarn scm preferência.
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ABSTRACT

CUERPO y RIT0: LA ESTRUCTURA DEL GESTO

EN CEREMONIAS PUBLICAS

jose ENRIQUE FINOL

Thepresent article discusses the construction ofthe Brazilian body during Carnivalfrom
a historicalpoint ofview and establishes its development in three periods ofdij5rent social and
political context: a) the end ofImperial era (1889); b) from that time to the late 1920’s, and
c)from the early 30’s to our days. The aim is to show how the construction ofthe body during
Carnival is in a continuous process oftransformation, according to theperiod ofits celebration.
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1. INTRODUCCION

La gesticulation est une entreprise globale du corps humain,

clans laquelle les gestes particuliers des agents corporeLc sont coor

donnés et/ou subordonnés a un projet d’ensemble se dérou&znt en

simultanéité.

Las más recientes investigaciones sugieren que los gestos son una res

puesta natural a la necesidad humana de comunicarse. No sóio serIan una

forma de ilenar una necesidad básica social sino además un comportamiento

estructurado, que puede estar o no Intimamente relacionado con Ia comuni

cación verbal, pero no necesariamente determinado por esta. Investigaciones

ilevadas a cabo porJana Iverson (1999), en la Universidad de Chicago, en las

cuales niños ciegos participaron en experimentoS, sugieren que mover las ma

nos y müsculos faciales con propósitos comunicacionales especIficos es una

actividad innata) Deacon, por su parte, subraya que “la actual ‘simbiosis’ en

tre habla y comunicacidn gestual está abundantemente reflejada en la especI

fica gestualidad cultural que acompaña a Ia mayorla de las conversaciones”

(1997: 356).

Greimas (1970: 61)
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