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AOS LEITORES

A festa é a melhor traducdo do que somos, os brasileiros, como povo,
como cultura. Sagradas, profanas ou em trénsito tenso e intenso entre
estas duas dimensdes, mobilizando pequenas comunidades ou reunindo
grandes multiddes, as festas publicas brasileiras constituem um amplo,
vigoroso e colorido caleidoscépio que redne das celebrages em louvor
aos santos padroeiros realizadas nos pequenos povoados aos grandes
carnavais, as festividades juninas do Nordeste, aos festivais amazonicos
e dos estados do Sul do pafs.

Nada estranha, convenhamos, a imagem do Brasil como um pafs da fes-
ta, de muitas festas. A legitimar e garantir historicidade a esta imagem, o
legado das folias indigenas que j& aqui estavam antes mesmo de sermos
Brasil e dos repertérios festivos que atravessaram o Atlantico: as procis-
sdes e cortejos ibérico-catdlico-barrocos que chegaram a bordo das ca-
ravelas lusitanas e os batuques trazidos pelas marés da escravidao. O que
resulta daf, da mistura destas folias, € um mosaico de festas e celebracdes
que se constitui como a mais viva e brilhante express&o da nossa diversida-
de cultural, uma espécie de “prova dos nove” do modo de vida brasileiro.

Mas, atencdo: festa ndo é sinénimo tdo somente de mdsica, danga,
celebracdo, alegria. Na sua tessitura entram mudltiplas tensdes; dela
emergem muitas disputas. S&o, sempre, e caracteristicamente, uma
arena de conflitos.

E fato que potentes transformac®es contemporaneas agregaram novas
disputas ao universo de festas e celebracdes. Referimo-nos, aqui, ao
deslocamento das festas do dmbito da comunidade, lugar privilegiado
de sua organizacdo, para o campo da cultura de massa por conta da
apropriacdo das praticas festivas pela industria do entretenimento e pela
inddstria do turismo, sua espetacularizacdo, sua transformagdo em fend-
meno miditico, sua captura pela l6gica de mercado.

Assim reconfigurado, portanto, o universo festivo brasileiro, particular-
mente, as nossas grandes festas publicas, tem vindo a exigir atencdo
redobrada de estudiosos e gestores publicos de cultura.

E 6bvio que nem de longe o material aqui reunido pretendeu alcancar a
imensa e diversificada riqueza do nosso repertério festivo e seu corres-
pondente conjunto de problemas. Contudo, as reflexdes que d&o corpo
a esta publicacdo podem, em boa medida, e é este o seu objetivo, con-
tribuir para ampliar a compreensgo critica sobre as mdltiplas dimensées
da festa (e das nossas festas) em chave contemporéanea, seja no que diz
respeito a necessidade de conhecer seus novos formatos e dindmicas,
seja, também, no que concerne ao dificil desafio de, em simultaneo, dar
conta dos perigos que as transformac®es experimentadas impdem a di-
mens&o simbdlica dos festejos e acionar as potencialidades inscritas na
sua configuragdo atual.



Nessa perspectiva, Bruno César Cavalcanti nos oferece uma reflexao
perspicaz acerca da relacdo contemporanea entre festividades e econo-
mia, relacdo esta que, embora tdo antiga quanto o préprio ato humano
de se festejar, assume, nas relacdes de poderio econdmico da atual fase
da acumulacdo capitalista capital, caracterfsticas singulares e fundantes
de novas préticas e simbologias do fazer festivo.

Marcia Sant’ Anna, em chave durkheimiana, ao compreender a festa
como um fato social total, capaz de condensar em si todas as contra-
dicBes e tensdes de poder da organizac&o social humana, problematiza
conceitos como sagrado ou profano, tradicional ou comercial e contribui
para fazer avancar o entendimento contemporaneo sobre o universo
festivo abrindo novas possibilidades de compreensdo para questdes
como patriménio, direito a salvaguarda, turismo e exploragdo comercial
da dimensao simbdlica das festas.

O Carnaval, expressdo festiva consagrada na histéria do Ocidente
e festa-simbolo da vida brasileira, é aqui abordado numa perspecti-
va histérica, da sua génese as configuracdes atuais, em muitas das
suas multiplas dimensdes, como a econdmica, a politica, a étnica e a
estético-musical.

Em entrevista concedida a Paulo Miguez, Maria Laura Viveiros de
Castro Cavalcanti passeia por todas essas dimensdes, chamando a
atencdo para as disputas de interesses entre diversos agentes so-
ciais presentes na cena carnavalesca, assim como as discussdes que
a aproximacao entre os conceitos ‘festa” e “patriménio” suscitam no
Brasil contemporéaneo.

Milton Moura, em seu artigo “Extase e Euforia: um Binémio Estratégi-
co para a Compreensao Histérica do Carnaval Contemporaneo”, faz
uma interessante abordagem sobre a passagem de “ritual de éxtase”
para ‘ritual de euforia” experimentado pelo Carnaval contemporaneo
na sua relagdo intima com a inddstria do entretenimento. Em ... Do
Frevo e do Maracatu: Mdsica e Festa no Carnaval Pernambucano, Car-
los Sandroni registra a intima relagao entre musica e Carnaval, no Bra-
sil, localizando influéncias e desdobramentos do frevo na constituicdo
dos festejos carnavalescos pernambucanos. Fred Goés e Paulo Mi-
guez, respectivamente em Brasil: o Pais de Muitos Carnavais e Muitos
(Outros) Carnavais, chamam a atencdo para algumas nogdes cristali-
zadas e ainda pouco problematizadas quanto a presenca do Carnaval
na sociedade brasileira: o repertério de “muitos carnavais’, para além
dos festejos propagados midiaticamente como os do Rio de Janeiro,
de Salvador, de Olinda e do Recife, e a existéncia de tantos “outros
carnavais” pelos continentes americano e europeu, também estes ndo
menos grandiosos e midiéticos, relativizando, assim, a ideia de sermos,
o Brasil, o “pafs do Carnaval”.



Felipe Ferreira, em Festejando, também lembrando que ndo somos, os
brasileiros, o Gnico povo festeiro, trafega entre as festas em geral e o
Carnaval em particular ressaltando o fato de ser a festa algo préprio do
homem em sua vida em sociedade e propondo a discussdo de aspectos
que, a exemplo da regionalizacdo, da hierarquizaco, do poder catequi-
zante, do controle, do turismo e do poder econémico, constituem-se
como fatores constitutivos do fazer festivo.

Luciana Chianca em seu artigo ‘O Auxilio Luxuoso da Sanfona: Tradi-
c&o, Espetéculo e Midia nos Concursos de Festa Junina” e José Maria
da Silva em Festa e Identidades na Amazénia, alertam para o fato de
ndo ser o Carnaval a Unica festa brasileira a experimentar os impactos
da relacdo com o universo espetacular-midistico e com as dindmicas
mercantis. No caso do ciclo de festas juninas, Chianca d& conta, como
resultado de tais impactos, de novas configuracdes dos festejos, que
perderam algumas das suas caracteristicas mais populares em favor de
aspectos mais conformes aos interesses das transmissdes televisivas, de
que s&o um bom exemplo os concorridos e cada vez mais espetaculari-
zados concursos de quadrilhas. Na mesma linha, Silva também registra
as transformagdes experimentadas pelo tecido festivo face as inflexdes
promovidas pela espetacularizacdo, pela midia e pelo turismo na analise
que faz de duas importantes festas do Norte do pafs, o Cirio de Nazaré
e o Festival de Parintins.

Por fim, Susana Gastal e Liliane Guterres nos mostram a etnicidade
como recurso de disputa pelo poder local nas festas regionais presentes
em cidades do Rio Grande do Sul que receberam imigrantes europeus,
especialmente italianos e alemaes, apontando, ainda, a influéncia das
feiras mundiais e do Carnaval na configuracdo desses festejos e rela-
tivizando o conceito de “tradicdo” que essas festas buscam consolidar.

Boa leitura ! Y-

Foliges durante o desfile do bloco Galo da Madrugada, no Carnaval do Recife, em Pernambuco.
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Folides durante o desfile do bloco “Galo da Madrugada”, no Carnaval do Recife, em Pernambuco.

NOVOS LUGARES DA FESTA -
TRADICOES E MERCADOS

Bruno César Cavalcanti

O “pais do Carnaval” é também o das festas em geral. A nacdo mais
festeira do mundo, heranca latina e ibérica aprimorada ao longo de sua
histéria, conforme destaca Amaral', com um povo vocacionado para
produzir e consumir eventos festivos por inimeras motivagdes durante
0 ano inteiro e em quase toda sua extensdo territorial. Festas rurais,
festas urbanas, festas civicas, festas tradicionais e festivais de toda
sorte, expressando-se em pequenas, médias, grandes ou gigantescas
comemoracdes, cerimdnias, concursos, cortejos e torneios que revelam
a experiéncia brasileira com festejos sagrados, profanos ou nos seus
recorrentes formatos hibridos. Nas dltimas décadas, vérias dessas
festas publicas brasileiras assumiram grandes propor¢des demograficas,
econdmicas e midiaticas, apontando para uma caracteristica p&s-
industrial dessa economia simbdlica de servicos ligados a curticdo
coletiva da vida, especialmente em entretenimentos festivos de massa.
Nesse bojo, dizemos ter ndo apenas o “maior Carnaval de rua do
mundo’, o “maior Sdo Jodo do mundo”’, a “maior romaria do mundo”
ou o ‘maior bloco carnavalesco do mundo’, mas também a “maior
parada gay do mundo” e um desfile de escolas de samba que é o “maior
espetaculo da Terra”.



Porém, mais do que apenas instigar a autocontemplacdo vaidosa, o
panorama de pais festeiro problematiza relagdes muitas vezes paradoxais
entre grupos e classes sociais e, especialmente, entre festa e mercado,
isto &, entre as expressdes culturais tomadas como “tradicionais” e os
novos contextos empresariais das grandes festas. Isso tem provocado
um maior envolvimento de diferentes segmentos sociais interessados
em discutir e em propor outros rumos para as festividades massivas.
Em decorréncia, uma demanda pela democratizacdo da gestdo
publica nessa matéria também se faz presente. De modo anélogo, ao
mesmo tempo que as festas crescem em tamanho e em quantidade,
e provocam a sociedade civil interessada na producdo e no consumo
desses eventos, vem ocorrendo um maior interesse no que concerne
ao ambiente das reflexdes de perfil mais académico. Esses estudos, que
formam uma produgdo extensa de pesquisas empiricas de resultados
ora antagdnicos, ora complementares, a cada dia deixam de ser
apanégio de antropélogos, folcloristas, historiadores ou memorialistas -
os maiores e primeiros exploradores dos diferentes sentidos e fungdes
sociais das festas -, pois também gedgrafos, arquitetos, economistas,
contabilistas, urbanistas, engenheiros, administradores, cendgrafos,
designers, turismélogos, nutricionistas, entre outros profissionais,
interessam-se pela observacdo ou analise dos eventos festivos. E, por
isso, em diferentes perspectivas podem ser abordados os novos lugares
assumidos pelas festas atuais.

Em primeiro plano temos o lugar dessas festas na vida das cidades,
envolvendo desde questdes concernentes & receita municipal ou a
aspectos patrimoniais até problemas de seguranca e saidde publica.
Outro aspecto diz respeito  crescente dimens&o espetacular e midiética
alcancada por vérios estilos de festas no Brasil, assumindo, as vezes, um
papel determinante para o desenvolvimento de atividades como o
turismo, numa espécie de constituicio de um produto para consumo
local, regional, nacional ou mesmo internacional. Em consequéncia,
vemos ocorrer transformagdes na estruturagdo fisica de espacos
publicos que ajudam a criar verdadeiras zonas de especializacdo festeira,
com equipamentos permanentemente fixados, configurando novos
cendrios nas paisagens urbanas e oferecendo servicos compativeis com
as dimensdes desses festejos transformados em empreendimentos
gigantescos, possibilitando agenciamentos nada negligenciaveis para
as economias locais. Esse novo lugar econémico da festa, assim, tem
claras implicagdes sobre o seu lugar politico; quer se trate de escolhas na
gestdo publica, quer no que tange ao posicionamento dos atores sociais
que gravitam em torno da festa e sdo beneficiados ou prejudicados por
seus rumos.

Por outro lado, vale lembrar que muitas dessas caracteristicas
gerais até aqui mencionadas sobre o fenémeno festivo podem ser
observadas sincrénica ou diacronicamente, de modo simultaneo
ou sequencial e em uma ou mais das indmeras contextualizacdes
culturais, geograficas, econémicas, tecnoldgicas, politicas ou
estéticas que assumem as festas mundo afora. Seja como for, elas
ndo representam jamais uma mera cereja no bolo da vida social e,
parafraseando Claude Lévi-Strauss, pode-se dizer que, feitas para
divertir, sdo também boas para pensar.
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Festa e funcdo simbélica

A festa é um universal da cultura, estando entre as manifestacdes que
mais produzem o “préprio do homem” - alegria, euforia, escérnio, riso
- e aparecendo com nuancas de uma sociedade para outra segundo
a intensidade, a variedade e a importancia atribuida, ou seja, sequndo
o ‘lugar” que lhe é reservado em cada contexto e época. De tio
diversa, ela dificulta sua apreensdo em um conceito inequivoco e,
como outros aspectos e comportamentos humanos, somente se tém
produzido teorias provisérias ou muito parciais. Festas sdo realidades
mais ou menos paralelas a rotina da vida, representando a alteridade
do mundo ordinério e previsivel. Em suas distintas formas, guardam a
particularidade de serem produzidas e usufruidas coletivamente e de
representarem sempre expedientes sociais extraordindrios, mesmo que
em graus muito diversos. Dia de festa é diferente, quer dizer, é especial,
excepcional, incomum, ndo havendo festa sem fuga do banal, sem se
instaurar um novo e transitério estado de espirito e de coisas. Quando
isso ndo ocorre, diz-se, a festa ndo é boa ou ndo ha festa. Observando-
as em perspectiva, algumas das manifestacdes assim denominadas ndo
passam de modestas confraterniza¢des sociais, discretas comemoracdes
de grupos exclusivos, enquanto outras atingem com todo vigor o pico
da referida excepcionalidade festiva e massiva.

A relevancia simbdlica das festas ocorre em diversos planos, tanto
no da realidade vivida quanto no de seu estudo. Temos desde o
simbolismo contido nas manifestacdes mais declarativas e afirmativas
das identidades culturais de grupos sociais ou étnicos particulares,
internos as festas e que af se afirmam, até as interpretacdes “de fora”
acerca de aspectos mitolégicos e cosmoldgicos que as festas instigam.
Especialmente nos formatos de eventos de grande afluéncia, elas se
aproximam de experiéncias do sagrado no sentido dado por sociélogos
como Emile Durkheim e Roger Caillois, ou seja, se apresentam como
comportamentos coletivos especiais em que os participantes podem
sentir profunda e diferentemente a condicdo de membros de uma
coletividade, alterando-se a percep¢ao individualizada e sébria que tém
do social. Em momentos de grande intensidade, as festas conduzem ao
jdbilo, & efervescéncia e ao éxtase comunal. Elas tém seus modelos e
seus modos de producdo e de realizacdo, com suas sequéncias de atos
que levam a um &pice e, em sequida, a finitude. Por terem um modus
operandi mais ou menos caracteristico e previsivel, como um rito, os
seus significados muitas vezes se aproximam aos daqueles fenémenos
denominados de cerimdnias, espetéculos, rituais, performances ou jogos.
Contudo, ndo obstante sua estrutura ou forma elementar, nenhuma
festa é igual a outra, pois, sendo uma espécie de obra aberta e carregada
de ambiguidade, misturam previsibilidade com surpresa, regra com
transgressao, paideia com paidia®.

Esses momentos festivos sdo receptivos as expressdes utdpicas e
oniricas, as teatralizacdes e aos devaneios, as imagens arquetipicas
que invocam a prevaléncia do grupo e a superacdo do individuo pela
persona. Sequndo o antropélogo Gilbert Durand, eles atualizariam
os mitos de uma civilizacdo, possibilitando a ‘“espontaneidade
mitogénica’ dos conteddos do imaginario, quando, entdo, ocorreria



ora a sua potencializacdo, ora a sua atualizagdo®. A um sé tempo, as
festas supririam demandas sociais e individuais, apresentando-se como
atividades complementares e integradoras de certas dimensées do
humano, sendo como uma producdo do Homo sapiens para o gozo
preferencial dos Homo ludens, Homo ridens, Homo loquens e Homo
demens que afloram nessas ocasides, invariavelmente com o auxilio
dos caracteristicos excessos dionisiacos, de bebidas embriagantes, de
musicas, de dancas, de risos, de gritos, de vestimentas, de cenérios,
de ornamentos, de maquiagem, de comidas e, sobretudo, de pessoas.
E por isso que, mesmo sendo fendmenos histéricos, configurados
em um tempo e espaco precisos e, como tal, implicados nas tramas
reais de individuos e de grupos sociais de interesses, um estudioso
como o socidlogo Jean Duvignaud dirigiu seu foco de atencdo ndo
para as previstas funcdes e significacdes sociais das festas, mas para
sua importancia universal, transcultural e trans-histérica, exemplos de
experiéncias frivolas e volateis, libertadoras do imaginario, indutoras do
duplo, do transe e das fugas do real ordinario®.

Outros especialistas destacam justamente a historicidade de toda festa,
suas circunstancias transitérias, sua implicagdo direta com processos
sociais e simbdlicos especificos. Ela seria uma forma excepcionalmente
rica da experiéncia humana partilhada que pode tanto assumir papel
de acontecimento legitimador de uma ordem social vigente, numa
série de efeitos catérticos, quanto ser veiculo para um posicionamento
questionador por meio de teatralizagdes, parédias e sétiras com
efeitos transformadores na realidade mais ampla, organizando novas
sociabilidades e acdes coletivas derivadas. Mais direta e simplesmente,
pode representar uma situacdo de afirmacdo social de um grupo,
o cendrio onde este dar a ver-se por meio do rito festivo traduziria
reconhecimento, prestigio e legitimidade sociais duradouras. Em todo
caso, os estudiosos concordam se tratar de um fendmeno multifatorial e
muito importante na dindmica social, merecedor do olhar multidisciplinar
sobre sua dimensdo tangivel e intangivel, sobre sua significacdo e
sua materialidade, mas também sobre os interesses da micropolitica
dos grupos que tomam parte ou da macropolitica que favorece ou
promove os modelos de festa num quadro mais global de vinculos e
consequéncias. Enfim, deve ser considerado pelo que implica tanto em
termos das presumidas tradicdes culturais, e de uma correspondente
economia do dom (trocas simbdlicas), quanto em suas transacdes
segundo a I6gica maior do capital (trocas mercantis).

Mercado festivo e tradi¢des culturais

A ocorréncia de eventos festivos sempre altera o fluxo normativo
das culturas e intensifica a economia da vida cotidiana em qualquer
sociedade demandando mais energia e mais consumo. A dimensao
atualmente alcancada pelos negécios festivos, no entanto, oblitera a
nossa compreensdo histérica das relagdes que aproximam tradicdo
cultural e interesses de mercado. Muitas vezes conflituosos, esses lacos
sdo também bastante antigos. Sociedades remotas, arqueolégicas,
tribais, tradicionais e milenares conheceram grandes festas e até
mesmo desenvolveram verdadeiros mercados festivos com espacos
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de arquitetura planejada para atender a essa finalidade, n&o raro
englobando multiddes em sua producdo e em seu desfrute. Na Roma
do tempo de Marco Aurélio, a propésito, os lucros obtidos pelas escolas
formadoras de gladiadores com o aluguel de seus homens atingiram
tal proporcdo que levaram 3 intervencdo do Senado para limitar os
abusos, naquela que foi provavelmente a primeira grande experiéncia
de uma cidade impactada por uma politica de entretenimento de
massa, ensejando a instalacdo de diversos equipamentos urbanos
exclusivos para esse fim®. Na economia capitalista de hoje, e em
contexto liberal absolutamente distinto daquele da politica romana do
“pdo e circo’, trata-se de instar novas formas de equalizacdo desses
interesses contraditérios. O fato é que as festas incluem simbolos e
mercadorias, sentidos e coisas, e tanto uma I6gica da dadiva quanto
uma légica da troca mercantil atuam unindo e distinguindo essas
supracitadas dimensdes da sociedade em festa.

N&o nos faltam exemplos acerca do valor simbélico dos festejos e de sua
capacidade mobilizadora, incidindo com maior ou menor forgca também
sobre aspectos materiais ou econdmicos das sociedades, mesmo
quando ndo se possa propriamente falar em um mercado festivo. Desde
a cauinagem tupinamba, de um rito agonistico de obtenc&o de prestigio
pela destruicdo de um bem como no potlach, das movimentadas
ceriménias aquéticas do kula “trobriandés”, das interminaveis festas
do pilou “canaque” na Nova Caledénia cuja preparacdo poderia levar
anos, e que poderiam prolongar-se por semanas, ou das brasileirissimas
congadas, folias de reis, festas do Divino Espirito Santo, romarias ou
festas de largo nos pétios das igrejas, que reinventaram o catolicismo
festivo popular dancado e cantado em cortejos, até os atuais modelos
das grandes festas de massa no nosso pafs, os pesquisadores nos
abastecem com uma enormidade de dados contendo informacdes
sobre a diversidade da economia das festas e da agitagdo simbdlica que
provocam onde quer que ocorram, em cada momento social, em cada
tempo e lugar préprio.

Uma armadilha a ser evitada é aquela que insinua, ou afirma
taxativamente, que a dimensdo empresarial assumida pelas grandes
festas atuais ndo apenas altera como também faz desaparecer sua
funcdo ritual e sua importancia simbdlica. Em nome dessa leitura
acerca da presumida “morte” da festa, busca-se o apelo, em todo
caso romantico ou demagdgico, do retorno a um passado idealizado.
Reivindicagdes pelo ‘retorno das tradicdes” parecem esquecer
o truismo de que n&o se volta ao que acabou e, sobretudo, de que
ndo apenas os tempos sdo outros como também o sdo os sujeitos
que, movidos pelas razdes do presente, lancam m&o desse passado
imaginado. E, do mesmo modo que uma nova légica do lucro se
desenvolveu no interior da festa contemporanea, é preciso reconhecer
também as (novas) dindmicas da l6gica simbélica mais do que bradar a
sua pura anulacdo. E 3 politica da festa que, em dltima anlise, devemos
dirigir o olhar e a palavra: em nome de quem e para quem esses
eventos sdo produzidos, e quem sdo e o que pretendem os sujeitos
que, de algum modo, tomam parte nisso, seja como produtores, seja
como consumidores e, em muitos casos, ocupando duplamente esses
lugares no interior da festa.



Forma e lugar na festa brasileira

Como chegaram a ser o que sdo as megafestas atuais? Certamente em
decorréncia de fatores gerais e estruturantes que transcendem o contexto
exclusivo do fendmeno festivo, mas que guardam estreitos vinculos com
a expansdo do capital, por um lado, e com a explosdo demogréfica das
cidades brasileiras, por outro®. E principalmente por causa de caminhos
diversos e de acordo com os condicionantes locais, capazes de criar um
mercado festivo decorrente da histéria e da organizacdo da cultura em
cada cidade, o que ajudou na diferenciacdo cultural e econdémica dos
modelos festivos”. De todo modo, as festas brasileiras se transformaram
bastante ao longo da histéria. Nossos trés principais modelos referenciais
de festejos carnavalescos, por exemplo, sdo inven¢des do século XX -
Salvador, Rio de Janeiro e Recife - e esbocam a forca sobre processos
sociais locais da influéncia cultural afro-brasileira na festa urbana. E
verdade que ha manifestacdes seculares que adentraram no século XXI
com status de megaeventos de massa. O Cirio de Nazaré, em Belém, é
o grande exemplo nesse caso, enquanto outras festas também antigas e
de motivacdes religiosas, como os cortejos do Divino Espitito Santo, ao
contrario, estdo longe da mesma aderéncia massiva outrora alcancada no
Rio de Janeiro da época imperial. As festas, assim, espelham condicées
oferecidas por seu entorno social mais imediato®.

As cidades supracitadas para o caso dos megaeventos momescos
hoje se encontram entre as maiores metrépoles do pais, e o fator
demogréfico conta fortemente como uma das varidveis explicativas para
essa especialidade festiva. Outro aspecto importante é o geografico.
Nesse caso, dois megafestejos juninos brasileiros - Caruaru, em
Pernambuco, e Campina Grande, na Paraiba - desenvolveram-se
em cidades geogréfica e economicamente relevantes, localizadas na
encruzilhada de ligagdo comercial entre o agreste e o sertdo nordestinos,
antigos entrepostos regionais cujas caracteristicas favorecem os
investimentos atuais em termos de cultura festiva que explora, a um
s6 tempo, os simbolos identificadores dessa “tradicdo regional” e os
negdécios da economia da festa. Do mesmo modo, os festejos agricolas
mais relevantes caracterizam &reas ocupadas por comunidades rurais de
origem europeia, especialmente no Sul do pafs, ou de ocupagdo mais
recente em zonas da fronteira agricola, e ocupando lugar destacado
como sinalizacdes identitarias para essas localidades e, ao mesmo tempo,
como estimulo econdmico ao agronegécio’.

Portanto, uma série de fatores pontua, aqui e ali, razdes de decadéncia
ou expansdo dos estilos e dos locais de festejos brasileiros, mas, de saida,
é possivel também esbocar sua caracterizacdo geral em termos de uma
tipologia elementar com duas modalidades preponderantes dessas
grandes festas publicas. Elas ocorrem sequndo o que denominariamos
de “forma social desfile” e de “forma social praca publica™. Na verdade,
duas polaridades ndo excludentes. No primeiro caso, temos exemplos
como os antigos corsos carnavalescos, os desfiles civicos e militares,
os préstitos religiosos, que distinguem os participantes diretos da
audiéncia que os observa. E um modelo espetacular por exceléncia,
ou seja, constituido para ser visto e admirado, aplaudido e ovacionado.
Entre suas expressdes mais vigorosas estdo os triunfantes desfiles
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da Renascenca, mas também os cortejos burgueses das sociedades
carnavalescas da Europa do século XIX e os atuais desfiles das escolas
de samba no Sambédromo carioca, e ainda, e a seu modo, a passagem
de trios elétricos ou de blocos “afro” no Carnaval de Salvador. A forma
desfile favorece uma organizagao em termos de “circuitos’, como ocorre
em Salvador. No segundo caso, temos o confusional festivo do vaivém
sugerido pela ideia da praca publica onde, mesmo existindo, a rigor,
pequenos desfiles de agremiacdes e de grupos avulsos de brincantes,
ndo hd uma nitida separacdo entre atores e espectadores, tratando-
se de uma forma em principio menos espetacular do que a anterior, e
com esses papéis grandemente comutaveis. E em que pese também
consistirem curtos trajetos, quase sempre tomam forma mais espiralada,
circular, em torno de uma &rea precisa, uma praga ou um quarteirdo,
diferentemente do sentido retilineo e unidirecional dos circuitos da
forma desfile. No caso, os lugares da festa na forma social praca publica
s&o denominados de “polos”, como ocorre por ocasido do Carnaval do
Recife, ou seja, zonas especiais e circunscritas formadas por conjuntos
de ruas e logradouros que concentram a festa e adensam a populaco
em espacos relativamente pequenos. Sdo ainda bons exemplos da
forma praca publica os grandes arraiais dos festejos de Sdo Jodo ou as
supracitadas festas agricolas e os festivais.

Atualmente, observa-se o desenvolvimento de modelos mistos,
reunindo aspectos origindrios dessas duas configuracdes da morfologia
festiva. O Festival Folclérico de Parintins é um grande exemplo
desse hibridismo: quer em termos da imbricacdo de caracteristicas
morfolégicas das formas praca publica e desfile, quer em razdo da
confluéncia de interesses envolvendo as dimensdes dos espetaculos
mididticos e das expressdes culturais tradicionais. Ocorrendo em
uma arena denominada de “Bumbédromo’, sugere em principio a
forma praca publica, mas, por outro lado, possui um trago altamente
performético e espetacular caracteristico da forma desfile, e conta com
uma audiéncia que, ao mesmo tempo, se constitui em espectadores
e participantes ativos da performance dos bumbas. Aos enredos com
narrativas tradicionais das culturas caboclas e indigenas somam-se os
recursos plésticos e tecnolégicos de grande expressdo cénica, como nos
desfiles competitivos das escolas de samba™.

Mas ndo apenas quanto a forma vém ocorrendo esses hibridismos de
modelos festivos. Ha empréstimos e contaminacdes por toda parte
de invengdes tecnolégicas da festa brasileira. Sambédromos foram
construidos em vérias cidades do pais. Também sem a invenc&o dos trios
elétricos, por exemplo, o Carnaval & base do frevo pernambucano - com
suas orquestras de sopro de sonoridade normalmente ndo amplificada
e apresentando-se no chdo e a céu aberto — ndo poderia congregar
em um unico bloco 1,5 milhdo de seguidores, o que faz o orgulho local
do Galo da Madrugada, considerado o maior bloco carnavalesco do
mundo. Os trios ainda abrigam sobre si os bois amazonenses Caprichoso
e Garantido, quando deixam Parintins e desfilam no ritmo das toadas no
Sambédromo de Manaus no aniversério da cidade; e sem eles, por fim,
ndo terfamos a gigantesca parada gay de S&o Paulo ou os chamados
“carnavais fora de época’, as micaretas que difundem o modelo de
uma festa standard e pré-montada. O mesmo se pode dizer quanto a
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tendéncia recente de, na cidade do Recife, incluir-se em sua festa de
rua palcos para apresentacdes de shows musicais com artistas locais
e nacionais de diferentes estilos musicais em seus polos de animacao,
criando claramente intervalos temporais na festa, em que os brincantes
se transformam em publico espectador & moda do que se da na forma
desfile, e revelando sua abertura para o universo dos espetaculos
miditicos contemporaneos centrados em atracdes artisticas e em
celebridades, nos quais o repertério atemporal do frevo é substituido
pela sonoridade da musica popular brasileira.

Esse dltimo aspecto envolve um componente de crescente importancia
nas festas publicas brasileiras, a saber, a sua incorporacdo ao universo do
show business e a exploracdo midiatica por grandes redes de televisdo.
Inicialmente restrito aos desfiles do concurso de escolas de samba
no Sambédromo (que atinge cerca de 60 paises pela Rede Globo),
esse expediente inclui o Carnaval de Salvador e o Festival de Parintins.
Possuindo um formato ao que parece menos adequado a esse propésito,
o modelo praca publica busca o interesse midiatico ao incluir artistas de
apelo popular. Internamente, essas inovagdes funcionam também como
atratividade de um publico ndo necessariamente aderente ao modelo
festivo como tal e que, assim, é fisgado pela presenca desses shows a
assumir um papel de plateia na festa, consumindo-a a seu modo. Trata-
se da dimensdo empresarial influenciando escolhas e modificando rumos
futuros dos modelos das festas por meio da expansdo de seus limites atuais.

Economia da festa e politicas culturais festivas

Certo pessimismo neofrankfurtiano, muitas vezes inspirado na obra
panfletaria de Guy Debord, A Sociedade do Espetéculo, sugere que a
espetacularizacdo representa um mal definitivo as tradicdes festivas. Para
tal concorreria o entendimento que opde os ritos festivos aos megaeventos
espetaculares de hoje, num posicionamento que facilmente conduz & mera
constatacdo negativa e ndo propositiva, quando ndo leva ao moralismo
tedrico e ideolégico. Ora, para a antropologia essa dimensdo espetacular
é um dos elementos da performance ritual, e ndo apenas a resultante da
racionalizacdo instrumental da festa empresarial atual™

Um espetaculo como o que tem lugar na pequena Parintins, por exemplo,
com sua festa de estruturacdo dualista, ndo apenas envolve o ambiente
restrito da arena do Bumbdédromo, mas estende-se a prépria cidade
num processo ritual que une e separa duas metades, integrando as
oposi¢des constituidas pela aderéncia aos dois bumbés, como analisado
por Cavalcanti®. Do mesmo modo, na configuracdo atual dos festejos
juninos nordestinos, caracterizada pela espetacularizacdo midistica de
cendrios e concursos de quadrilhas, Chianca™ tem chamado a atencdo
para o fato de que as populacSes urbanas af retomam suas origens
interioranas com as identidades rituais que assumem na festa. E Agier™,
para o contexto do Carnaval de Salvador, descreve como o espago
festivo possibilita a expressdo de uma identidade ritual africana no bloco
llé Aiyé, num duplo movimento de afirmac&o para dentro e para fora dos
limites comunitérios do bairro da Liberdade, sequndo as etapas e acdes
que levam ao rito carnavalesco. Em todo caso, as ressignificacdes das



festas ocorrem de acordo com os interesses dos grupos sociais, havendo
vérias festas dentro da festa maior, varios sentidos circulando no interior
de um grande evento. O que interessa, ao final, ndo é tanto o modelo
hegeménico adotado, a sua forma social predominante, mas o espaco
reservado a cada segmento para exercer e exibir seu conteddo. Neste
caso, invariavelmente é a dimensdo politica — e ndo apenas cultural e
estética — que retoma o centro do problema. E a partir dela que o espaco
festivo pode ser aquele que exclui ou inclui os grupos e as comunidades.

Em grande medida, o espeticulo midistico contemporaneo triunfou e
estabeleceu novos pardmetros na vida social muito além das situacdes
festivas aqui tratadas, como afirma Kellner', fato este que favorece a
dimens&o mercadolégica da festa de massa. Mas ndo retira a questdo polttica
das escolhas e das opcdes locais em matéria de gestdo dos festejos publicos.
Se as configuracdes histéricas definiram os atuais modelos, as intervencdes
no presente é que importam para as solucdes dos problemas acarretados.
Tanto estes quanto as solucdes possiveis sdo varidveis para cada contexto.
Tomemos o exemplo dos carnavais, em que, de um modo ou de outro, as

cidades desenvolveram formatagdes hegemdnicas para suas festas.

No Rio de Janeiro, a busca de alternativas aos limites da festa-espetaculo
do Sambédromo - de organizacdo mista entre a gestdo publica e a liga
das escolas de samba - tem levado a forma mais espontanea e ndo
espetacular do Carnaval de rua & base de marchinhas e do tom jocoso
que reatualiza caracteristicas das antigas sociedades carnavalescas,
retomando-se e reinventando-se o espaco urbano como lugar festivo
como sugere Ferreira”. Em Salvador, a supremacia dos blocos privados
de trios elétricos incide sobre a prépria organizacdo do Carnaval,
favorecendo a limitagdo do espago de expressdo da diversidade cultural,
a exclusdo de grupos sociais e secundarizando antigos espacos festivos
da cidade, conforme aponta Moura™ e reclamam os coletivos culturais
periféricos & organizacdo e a producdo da festa. Esse modelo do
Carnaval-negécio ndo apenas fez desenvolver um verdadeiro complexo
organizacional publico-privado da festa como também fomentou os
estudos acerca da sua economia, com a produgao regular de indicadores,
malgrado as assimetrias de acesso a patrocinios pela maioria dos grupos
brincantes, a prevaléncia do aspecto lucrativo e monopolista por pequena
parte dos setores envolvidos e a precarizacdo do trabalho. No Recife, a
festa popular e diversificada permanece aberta e piblica, num modelo de
Carnaval municipal resistente, como o descreve Aralijo', e contrastante
com a organizacdo privatista hegembnica em outros centros, mas o
superpovoamento festivo dificulta a expressividade das agremiagdes
carnavalescas tradicionais e, por outro lado, parece legitimar a oferta de
espetdculos ndo alinhados com a tradicdo propriamente carnavalesca,
como os supracitados shows musicais em seus polos de animaco, o que
ndo se da sem reclames dos grupos musicais e artisticos locais.

Do ponto de vista cenogréfico, as cidades que se definiram pela
forma social desfile limitaram, descaracterizaram ou simplesmente
abandonaram a cenografia de rua, enquanto a forma praca publica
do Recife fez desenvolver e profissionalizar o trabalho cenografico
no ambiente aberto, como aponta Lira®. Também nesse caso a
gestdo publica do Carnaval é bastante diferenciada, e distintamente
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comprometida, seja no tocante & democratizagdo do acesso a festa, seja
quanto as formas de lucratividade diretamente aferida dela.

O fato é que verdadeiras cadeias de producio se estabeleceram em torno
dos grandes carnavais brasileiros, com um conjunto de atividades que
ultrapassam o momento da festa, com potencial de empregabilidade e
geracdo de rendamuito varidvel. Por outro lado, os indicadores econémicos
sdo ainda em boa parte especulativos, parciais e imprecisos, sendo uma
area de especialidade a ser desenvolvida. Em 2012, o Rio de Janeiro teria
recebido cerca de 850 mil turistas e movimentado a economia da cidade
com1,1bilho de reais?; o Recife teria recebido 710 mil turistas, a prefeitura
da cidade investido 32 milhdes de reais e a economia movimentado 595
milhées de reais??; enquanto Salvador, cuja prefeitura investira 30 milhdes
de reais, recebeu algo como 500 mil turistas e movimentou 1 bilhdo de
reais?®. Nesse contexto, sérios problemas aparecem quanto a precarizacio
do trabalho. Oportunidades de ocupacio e emprego temporarios sao
aspectos sempre lembrados como justificativas para o investimento
publico nesses megaeventos, mas as condicdes de exploragdo econdémica
expdem a face de um capitalismo selvagem, no qual o caso dos “cordeiros”
dos blocos de trios elétricos é bastante emblematico. A gestdo publica, a
tributagdo dos servicos durante as festas, a receita publicitéria, a distribuicdo
de recursos publicos e a profissionalizacdo de pessoal para uma série de
funcdes complementares 3 realizacdo desses grandes eventos - que ou
no existe ou é igualmente deficitaria -, entre outros, sdo aspectos muitas
vezes nebulosos do mercado festivo. Com os niimeros que se propalam,
esses eventos j§ deveriam ser alvo de um empenho institucional sério
em politicas publicas que atentem para o valor cultural que estd em jogo,
por um lado, e para os direitos sociais do trabalho, por outro, ante os fins
lucrativos que sobre as festas se desenvolvem, ao que parece, sem a
regulagdo necessaria e sem o reconhecimento explicito acerca da natureza
dessa bifurcacdo de economia e cultura®.

As grandes festas brasileiras, por fim, além de culturalmente expressivas se
tornaram economicamente importantes, e sobretudo sdo oportunidades
de cidadania politica para os que nelas, ou a partir delas, podem exercer a
pressdo politica que ndo encontra outros canais de manifestacdo; e que af
podem reivindicar a participacdo que ndo tém, seja na gestdo de modelos
festivos, seja nos usos possiveis do espaco urbano e publico, onde ndo
apenas se divertem, mas vivem, produzem e compartilham a existéncia.
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Festival musical Bumba Meu Boi, que ocorre todo solsticio de junho no centro histérico da Pixattitude/ Dreamstime.com
cidade de S&o Luis do Maranhao.

Marcia Sant’ Anna

Do supersagrado ao totalmente profano

O historiador das religides Mircea Eliade ensina que a festa tem origem no impulso humano de
comunh&o com o sagrado por meio da reatualizacdo de um acontecimento mitico que funda
uma comunidade (ELIADE, 1992, p. 38-49). A festa marca sempre uma ruptura no tempo
“ordinario’, instaurando um tempo “reversivel” e sempre renovado no qual o evento sagrado de
novo acontece. Eliade alerta, contudo, que a percepc¢do de que o tempo ndo é homogéneo e
comporta descontinuidades ndo é exclusiva dos que vivenciam o sagrado. Os seres humanos
de um modo geral diferenciam o tempo da vida cotidiana do tempo “festivo” que rompe sua
monotonia e que abre o intervalo especial da festa, da celebra¢&o, da comemoracdo. Momento
que tem o poder de sacralizar ou distinguir o espaco onde tem lugar, assim como os construtos,
objetos e atos que lhe s&o vinculados. Por isso, religiosas ou ndo, as celebracdes coletivas sdo
poderosos “marcadores” de espacos e instituidores de lugares e territérios aos quais memérias,
sentimentos de identidade e de pertencimento estdo associados. Seu potencial simbélico &,
portanto, incomensuravel.
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O vinculo originério e fundador da festa com o sagrado é forte e vigente
nas chamadas comunidades tradicionais' e em alguns pequenos nicleos
rurais. Nesses casos, ainda é possivel falar da festa coletiva como um
momento “supersagrado” de reafirmacdo e de rearticulacdo da ordem
césmica e social. Mas, a partir do Renascimento e da consolidagdo no
Ocidente de uma ordem econdmica capitalista, verifica-se claramente
um processo de crescente ampliagdo dos momentos “profanos” que
antecedem e sucedem as celebracdes religiosas — processo que tam-
bém coincide com a formac&o e a progressiva hegemonia de sociedades
ocidentais eminentemente laicas. Contemporaneamente, a despeito do
ressurgimento da festa como instrumento de afirmac&o politica, étnica
e territorial, pode-se falar dela como um evento marcadamente profano
ou mesmo totalmente profano. Por qué? Essa transformacdo é decor-
réncia da natureza da prépria festa.

As festas ndo sdo eventos soltos no tempo e no espaco: ao contrario, os
seus vinculos espaciais e temporais sdo profundos, como visto. A festa
é um fendmeno sociocultural indissociavel da histéria, da economia, das
relacdes de poder e da organizacdo das sociedades humanas. Recomen-
da-se, inclusive, que seja abordada como um “fato social total, o que
implica enfatizar seu aspecto coletivo, identificar crencas e préticas so-
ciais dos grupos envolvidos na celebracdo, bem como os processos po-
Iiticos, culturais (incluindo aqui os religiosos), sociais e econdmicos que
a atravessam. Por essa via metodolégica, compreende-se a progressiva
dessacralizagdo da festa no mundo ocidental a partir de quando s&o pos-
tas em marcha as forcas da economia capitalista e da ciéncia moderna,
com todas as suas implicagdes filoséficas, culturais, religiosas, politicas e
sociais. Restritas, inicialmente, 3 drea de influéncia das nagdes do Oci-
dente, essas implicagdes ganharam o mundo, contemporaneamente,
por obra da globalizagdo da economia e dos avancos das novas tecno-
logias de comunicagdo. Atualmente, em todo o mundo, momentos de
profunda comunh&o com o sagrado e com seus alicerces cosmolégicos
e comunitarios ainda persistem “intocados’, mas grande parte é atraves-
sada ou convive, lado a lado, com fendmenos de massa francamente
hipertrofiados e articulados a interesses ostensivamente comerciais e
promocionais. Mas tudo isso é “festa” e, no Brasil, esse panorama se con-
solidou nos dltimos 30 anos na esteira das politicas de desenvolvimento
do turismo.

A esta altura, vale recordar algumas passagens do livro Carnaval ljexa,
de Anténio Risério (1981), no qual, ao analisar o processo de “trioeletri-
ficacdo” e “reafricanizacdo” do Carnaval de Salvador nos anos 1970 (que
transformou essa festa numa grande acdo de afirmac&o étnica e estéti-
ca), descreve também o inicio do processo de “turistizacdo’, comercia-
lizagdo e privatizacdo escabrosa do espaco publico no qual a festa mais
importante da cidade se encontra imersa. Dizia ent&o Risério:

Atras do trio, instaurou-se uma espécie de zona liberada, territério
livre onde todas as distingdes vao por d4gua abaixo, principalmente a
social (aimpossibilidade de manter a hierarquia social em tal espaco
vai levando a uma crescente privatizacdo de trios — blocos carnava-
lescos de pessoas economicamente privilegiadas contratam peque-
nos e péssimos trios para tocar dentro do bloco, na &rea balizada e



protegida por corddes; além de social e racialmente discriminaté-
rios, esses trios sdo esteticamente prejucliciais ao Carnaval baiano,
ndo sé pela baixa qualidade musical, como pela forma intoleravel-
mente deselegante com que se comportam em relagdo aos afoxés,
sufocando o som dos atabaques). (RISERIO, 1981, p. 113-114)

A privatizacdo espacial acima referida, grandemente fomentada pelas
politicas de desenvolvimento do turismo a partir dos anos 1970 e, mais
recentemente, pelo marketing urbano, é hoje um dos principais tragos
do Carnaval soteropolitano. Como consequéncia dessas politicas, o
seu vinculo com o calendario religioso foi definitivamente rompido?,
comprometeram-se seu carater de celebracdo coletiva e seu papel
como espaco de afirmacdo de identidades, de critica social, experi-
mentagdo estética e também de transmissdo de tradicaes. Esses im-
pactos sdo ainda mais profundos e claros quando temos em conta que
o Carnaval é a principal referéncia do ciclo de festas religiosas que
se desenrolam no verdo baiano. Atingir seu resultado comercial, seu
apelo miditico e sua escala hipertrofiada se tornou meta (ainda que
inconfessavel) para indmeros gestores municipais e estaduais, o que
é vélido também para os festejos de Sdo Jodo da Bahia e de varias
partes do Nordeste. Naturalmente, a apropriagdo da cultura como um
dos principais insumos para a reproducdo e a acumulacdo do capital
financeiro e simbdlico na contemporaneidade, conforme j& apontado
(e exaustivamente repetido) por diversos autores?, fundamenta essa
apropriacdo. Mas a fun¢do da festa - incluindo as hipertrofiadas e co-
mercialmente exploradas — como espaco sagrado de comunh3o e de
celebracdo, de criagdo, de transgressdo, de afirmagao e de sociabilida-
de, apesar de tudo, ainda permanece.

A festa como patriménio cultural

No Brasil - pafs prédigo em festas de todos os tamanhos, sentidos
e significados - e no plano internacional, as festas sdo reconhecidas
como um dmbito privilegiado de manifestagdo do chamado “patrimé-
nio cultural imaterial”. Definido como o conjunto dos “usos, represen-
tacdes, expressdes, conhecimentos e técnicas junto com os instrumen-
tos, objetos, artefatos e espagos culturais que lhes sdo inerentes que
as comunidades, grupos e, em alguns casos, individuos reconhecam
como parte integrante de seu patriménio cultural” (UNESCQO, 20171),
esse novo conceito tem sido uma ferramenta ideolégica importante
para a valorizacdo de um legado cultural antes visto como “menor”
ou “sem excepcionalidade” e, principalmente, para uma abordagem da
preservacdo do patriménio mais centrada no ser humano como produ-
tor de cultura. Na legislagdo brasileira atinente ao campo, por sua vez,
os “rituais e festas que marcam a vivéncia coletiva do trabalho, da reli-
giosidade, do entretenimento e de outras praticas da vida social” estdo
reunidos na categoria denominada “Celebracdes’, na qual é ressaltada
também sua importancia como elementos simbdlicos constituintes
dos sentidos que marcam os territérios e os lugares® (IPHAN, 2010).
Essas definicées e as diretrizes de salvaguarda delas decorrentes colo-
cam grande énfase no papel que os individuos, os grupos e as comu-
nidades tém como produtores, detentores, criadores e transmissores
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do patriménio cultural e, portanto, como “suportes” desse patrimdnio
e principais alvos do processo de preservacdo. Em suma, uma énfase
mais na dimens&o simbélica e cultural do patriménio e menos no seu
valor econdémico. Por isso, a dessacralizaco, a hipertrofia, a exploracdo
comercial e o descolamento das festas populares de sua base social
e comunitdria sdo definidos nessas diretrizes como ameacas ao patri-
monio cultural imaterial, o que explica o mal-estar do campo preser-
vacionista quando confrontado com essas questdes nos processos de
reconhecimento patrimonial desse tipo de bem cultural.

No Brasil, contudo, o conceito de “celebracdo” inclui, além da religio-
sidade e do trabalho, o entretenimento como uma prética que pode
conferir 3 festa um sentido de referéncia cultural, o que contribui para
que se veja sem preconceitos a “patrimonializacdo” de fendmenos de
massa. A politica de salvaguarda do patriménio cultural imaterial, im-
plementada pelo Iphan em 2002, também contribui para uma postura
menos restritiva a esse respeito e para contornar o citado “mal-estar’.
Um répido olhar sobre a lista dos bens imateriais declarados patrimé-
nio cultural do Brasil mostra festas religiosas francamente midiaticas
e “de massa’, como o Cirio de Nazaré, registradas ao lado de cele-
bracdes etnicamente circunscritas e de enraizamento exclusivamente
comunitario, como o ritual Yaokwa, do povo indigena enauené-naué,
de Mato Grosso. Mas como implementar medidas de salvaguarda de
uma festa da magnitude do Cirio de Nazaré?

Os principios que orientam a politica brasileira de salvaguarda podem
ajudar a responder a essa indagagdo. Em primeiro lugar, para que o pro-
cesso de reconhecimento do bem cultural ocorra, é preciso, antes de
tudo, que uma coletividade qualquer se manifeste e se comprometa
com sua salvaguarda. Essa coletividade, que reconhece a manifesta-
¢do como uma referéncia cultural importante, torna-se interlocutora do
poder publico e desempenha papel fundamental na identificacdo e na
implementacdo das acdes de salvaguarda. Em sequndo, cabe ressaltar
a necessaria producdo de conhecimento sobre o bem cultural em cau-
sa, etapa em que a coletividade comprometida atua ndo como simples
informante, mas como detentora privilegiada de conhecimentos sobre
o bem. Além de averiguar a continuidade histérica da manifestacdo
cultural, essa producdo de conhecimento permite a elaboracdo de um
diagnéstico que identifica todos os elementos pertinentes & sua apre-
ensdo como patrimdnio, bem como as questdes politicas religiosas ou
socioecondmicas que a impactam. Esse diagnéstico, em suma, permite
desenhar as acdes de curto, médio e longo prazos que deverdo forta-
lecer as condi¢des sociais e materiais necessérias a vigéncia e a conti-
nuidade do bem cultural e também & preservacio do seu valor social,
referencial e simbélico. Essas acdes compdem o que se chama de “pla-
no de salvaguarda’, que é implementado pelo poder piblico e pela co-
letividade envolvida ao longo de dez anos, apés o que sdo avaliados os
impactos positivos e negativos do reconhecimento patrimonial sobre o
bem, recomendando-se ou ndo a manutencdo do titulo de patriménio
cultural do Brasil.

Esse titulo pode entdo ser revogado, o que implica admitir a possibilida-
de de transformac3o total ou de desaparecimento da prética cultural



registrada, se esta perde sentido para a base social que a sustenta ou
se condi¢des sociais, econémicas ou mesmo tecnolégicas a tornam
obsoleta ou cultural e socialmente n&o significativa. Nesse caso, o
registro nos livros instituidos pelo Decreto n®3.551/2000 permanece
como documentacdo da vigéncia passada e do caréter referencial
dessa prética, contribuindo decisivamente para a preservacdo da
memdria social e, eventualmente, para sua retomada no futuro (ver
IPHAN, 2003). Outro aspecto importante dessa politica de salva-
guarda é a visdo do bem cultural imaterial como resultado de um
processo histérico e social que demanda sua reiteracdo e atualiza-
cdo permanentes, sendo, portanto, a transformac&o e a adaptacédo
partes fundamentais da sua vigéncia e da sua continuidade.

Mas, a despeito de todas essas precaucdes conceituais e relativas ao
compromisso de uma base social com a continuidade de um bem cul-
tural, as festas ou as celebracdes, seja qual for sua natureza, colocam
dificuldades conceituais e metodolégicas ao processo de salvaguarda.
Algumas dessas dificuldades se relacionam a sua fungdo de instrumen-
tos de reforco de relagdes de poder e de manutenc&o do status quo,
assim como ao carater difuso e fluido da base social comprometida
com a salvaguarda, quando se trata de celebracdes de massa ou hi-
pertrofiadas por exploracdes comerciais e turisticas. O conhecimento
e a compreensdo do contexto histérico do surgimento e do desenvol-
vimento da festa até sua configuracdo presente, e a identificagdo dos
diversos atores que dela participam e dos mudltiplos sentidos e signifi-
cados que lhe atribuem, sdo ferramentas metodolégicas fundamentais
para esse discernimento. Desse modo, é possivel identificar as diversas
instancias da vida social que a celebragdo expressa - sejam religiosas,
institucionais, juridicas, morais, politicas, estéticas ou socioecondmicas
-, como os atores comprometidos com a salvaguarda se relacionam
com elas e qual é sua capacidade de implementar as a¢des necessarias
a continuidade da festa como referéncia cultural e simbélica, a despei-
to dos processos sociais, politicos e econdmicos que a “atravessam” e a
“desviam” dessa funcdo (ZANOLLI, COSTILLA & ESTRUCH, 2010,
p. 14-30). Processos que permanentemente lhe agregam ndo somente
novos elementos, mas também novos espacos.

A produgdo de conhecimento sobre a festa que fundamenta a salva-
guarda deve, assim, se dirigir a todos os seus atores e elementos, sejam
eles “originarios” ou “essenciais’, sejam novos ou meramente contin-
gentes. Como momentos de ruptura espaco-temporal e de instaura-
¢do de uma ordem social excepcional, as festas s&o como “bondes”
que carregam consigo ndo somente as performances e os elementos
materiais que as estruturam, mas tudo o que “pega carona’ no seu tra-
jeto e, frequentemente, expande seu “percurso’. Isso é particularmente
perceptivel nas festas religiosas em que novas construcdes e imagens
surgem como representacdo de uma mesma sacralidade, reproduzin-
do o objeto da devocao e expandindo seu espaco e seu territério de
modo até mesmo descontinuo (ZANOLLI, COSTILLA & ESTRU-
CH, 2010, p. 31). Para o desenvolvimento de acdes de salvaguarda, é
importante conhecer tudo isso, mas, mais ainda, discernir quais desses
elementos e processos atuam como “ancoras” do valor referencial e
simbdlico da festa.
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6 Ver, a respeito do concei-
to de dispositivo de poder,
FOUCAULT (1988 e 1984,

p. 179-192)

Moradora da cidade mineira de Delfinépolis recebe a visita da Folia de Reis, diante de sua casa.

No Brasil, os carnavais e as festas de Sdo Jodo (cada vez mais carna-
valizadas) sdo exemplos interessantes para confrontar essas reflexdes
que parecem importantes apenas para o exame da pertinéncia da pa-
trimonializacdo de fenémenos de massa, mas que o sdo também para
a avaliacdo dessa questdo no que toca a festas de menor porte. Em
um artigo muito interessante sobre os carnavais na Colémbia, Vignolo
analisa o ressurgimento dessas manifestacdes populares a partir dos
anos 1960 como fenémenos ligados, na esfera politica, a processos de
legitimacdo popular e de construcdo de consensos (como as lutas por
cidadania e construcdo de um imaginario nacional e regional baseado
na mesticagem) e, na esfera econdmica, ao desenvolvimento do tu-
rismo e ao marketing urbano. Em suma, carnavais ligados a processos
muito mais urbanos e capitalistas do que sua suposta natureza ligada
a um mundo agrario em desaparecimento autorizava imaginar (VIG-
NOLQO, 2010, p. 138-142). Vignolo interpreta o Carnaval como um dis-
positivo “retérico-material™, o que permitiria destacar em seu estudo
ndo somente as taticas de dominac&o e de criacdo de consensos, mas
também as de resisténcia, de busca de visibilidade e de reconheci-
mento “de grupos e culturas subalternas” que se apropriam simbolica-
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mente do potencial de mudanca e de transformacao social dessa festa
(idem, p. 148-160). Assim, propde que, do ponto de vista do manejo
oficial, o Carnaval seja visto como gerador de “mdltiplos mundos” a
partir de um sistema de regras e da mobilizacdo da riqueza cultural de
uma coletividade. Seu estudo implicaria entdo o questionamento “dos
referenciais simbélicos, das sintaxes narrativas, das pautas ideolégicas
e dos regimes discursivos das praticas que compde essa festa’, tanto
quanto o do seu suporte material - em especial, no que diz respeito ao
financiamento publico e privado (Ibidem, p. 163).

Acrescentariamos a essas orienta¢des metodolégicas o questiona-
mento da sua organizacdo espacial. Vignolo observa, por fim, que os
carnavais ndo sdo somente espetaculos: demandam a participagdo e
o envolvimento do publico e envolvem de modo distinto setores de
uma cidade ou de uma regido (Ibidem, p. 164). Com isso, defende
que o objetivo das politicas de salvaguarda seja dar a essa festa o
lugar que merece na sociedade, ndo permitindo que a polifonia de
atores que lhe da vida seja silenciada pelas demandas midiaticas e
do espetaculo. A importancia de resgatar a histéria dos carnavais e
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dos carnavalescos é destacada pelo autor como iniciativa de salva-
guarda importante, desde que se mantenha uma visdo dessa festa
como espaco criativo e propositivo, aberto & mudanca e a visdes
alternativas de sociedade, em suma, como espago onde se mani-
festam e sdo reguladas contradicdes e tensdes que atravessam a
sociedade (Ibidem, p. 164-166).

Portanto, as festas populares de massa podem sim ser reconhecidas
como patriménio e ser objeto de salvaguarda, pois j& ha reflexdo
tedrica e metodolégica para fazé-lo com consisténcia. Para o re-
gistro do Cirio de Nazaré, por exemplo, foi realizada uma completa
pesquisa histérica e um amplo inventario ndo somente do, digamos
assim, “nticleo duro” dessa celebracio, isto &, do processo anual de
preparacdo e realizacdo das procissdes da Trasladacdo, do Cirio e
do Recitio e das manifestagdes profanas “tradicionais” que as acom-
panham (o Arraial, o Almoco do Cirio, os Brinquedos de Meriti),
mas também de elementos como a procissdo naval, a procissdo dos
motoqueiros, a festa das filhas da Chiquita dos grupos LGBT, en-
tre outros que se agregaram a festa em decorréncia da expans&o
do seu territério fisico e cultural e de sua apropriacdo turistica e
midistica (IPHAN, 2006). Essa e outras festas religiosas de grande
porte, como a do Divino Espitito Santo de Pirenépolis, em Goiss,
mostram que, em torno de um ndcleo “tradicional”, vao se juntan-
do elementos materiais e praticas que, a depender dos processos
socioecondmicos e politicos que perpassam a festa, vdo ganhando
permanéncia, novos sentidos e significados e, eventualmente, ade-
rindo aos “tradicionais” até se tornar indissociaveis destes. J4 outros,
entretanto, se mostram meramente contingentes e desaparecem do
“bonde festivo” com a mesma facilidade e rapidez com que entraram.

O ator social que assumiu a lideranga do processo de salvaguar-
da do Cirio foi a arquidiocese de Belém, por meio da diretoria da
festa do Cirio, apoiada por diversas entidades e organizagdes que
participam do evento. A prefeitura de Belém foi também envolvida
como ator fundamental para a gestdo do espaco da celebracdo e da
seguranca dos milhdes de fiéis e turistas que dela participam todos
os anos. Assim, buscou-se garantir a “polifonia de vozes” que fazem
essa festa, preservando-se seu cardter de espago/tempo que rompe
o ordinério e instaura um momento coletivo de devoc&o, encontro
e diversdo. E esse mapeamento de atores e de performances que
cumpre identificar para que a salvaguarda de uma festa de grande
porte seja bem fundamentada e possa ser dirigida a quem, de fato,
organiza, produz e participa da festa. Os que a exploram comer-
cialmente ou simplesmente a consomem importam também, pois
fazem parte do fendmeno e nele também deixam sua marca. Mas
a salvaguarda deve buscar garantir que a festa ndo seja dirigida ou
apropriada apenas por seus interesses.

Desnecessario dizer entdo que é urgente que uma reflexdo nesse
sentido seja feita sobre o Carnaval de Salvador e também sobre
as festas nordestinas de Sdo Jo&o, em que os interesses dos que
exploram e consomem se tornaram, se ndo o Unico, com certeza o
foco principal. De um espaco cultural e socialmente extremamente



rico até os anos de 1970, o Carnaval de Salvador se transformou,
em grande parte, em um espaco onde apenas os interesses privados
comandam um espetaculo cada vez mais pobre em termos estéticos
e culturais. Os problemas apontados por Risério em 1981 parecem
pequenos diante do assalto ao espaco publico da festa que se co-
mete todos os anos com a montagem de enormes e cada vez mais
grandiosos “camarotes” que, a partir de janeiro, tomam conta das
ruas da cidade, causando sérios transtornos para a populacdo. Ainda
se protesta, se inova, se cria e, principalmente, se brinca nesse Car-
naval, mas cada vez com menos espago e menos espontaneidade, a
despeito da significativa ampliacao do “territério” da festa. Territério
entre aspas, porque jd ndo é mais comandado pelos folides, mas
exclusivamente pelos patrocinadores e exploradores privados que,
amparados e incentivados pelo poder puiblico, estabelecem onde e
quando os folides devem estar. O decreto que ampliou os dias da
festa nos anos 1970, hoje sabemos, foi o primeiro passo na direcdo
dessa hegemonia do privado e o prelidio do esvaziamento simbé-
lico e cultural dessa festa. Pode-se pensar entdo que jd ndo seria
mais possivel vé-la como um patriménio, mas, ao contrério, talvez
nada seja mais urgente do que vé-la exatamente assim. Resgatar sua
histéria e dar voz aos seus multiplos atores pode ser a via para sua
retomada como espaco de memdria, brincadeira e criago.

Mas cabe ressaltar que ndo sdo somente os carnavais e as festas
populares dos grandes centros que passam por esse tipo de pro-
cesso. Mesmo em comunidades pequenas e estritamente rurais é
possivel verificar os impactos do turismo e da exploragdo comercial
de festas e folguedos e sua transformacdo de ritual em diversdo e de
ruptura na vida comum em mera dilui¢do na vida cotidiana (ALMEI-
DA, 2012). A importancia do turismo como atividade econémica é
inegavel, mas é também inegével que, em geral, o turista ignora o
sentido simbdlico da festa e tende a valorizar exclusivamente seu
lado profano, o que ocorre cada vez mais no meio rural, na medida
em que festas pequenas e comunitérias, como a de Santo Anténio
nas comunidades quilombolas calungas de Goias, vao entrando nos
calendérios turisticos, se aproximando e, por fim, adotando o mode-
lo da festa como expressdo totalmente profana.

Até onde a apropriaco turistica retira o valor simbélico, memorial
e referencial das festas? Responder a essa pergunta importa, e ao
mesmo tempo ndo, pois ndo é possivel impedir esses processos que,
muitas vezes, sdo desejados e fomentados pelos préprios produto-
res/detentores dessas manifestacdes. A patrimonializagdo, se dese-
jada e ancorada em base social comprometida, pode ser uma via de
resisténcia a certos abusos ou pelo menos de busca de equilibrio
entre os vérios interesses simbdlicos, identitérios, politicos, comer-
ciais e culturais que convergem para as festas. O simples registro e
a documentacdo de sua memdria e de sua configuracdo presente ja
valem como iniciativa de valorizacdo simbdlica, pois ressaltam seu
cardter de documento histérico dos processos culturais, sociais e
econdmicos que movem as sociedades no seu perpétuo caminhar.
Podem também significar a retomada da festa como espaco sagra-
do de encontro, celebracao, tradicdo e criacdo.
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Folides de rua durante o Carnaval em Salvador. Foto: Mark Van Overmeire/Shutterstock

Milton Moura

Tomando como base o caso de Salvador, este artigo retine elementos para pensar a polarizacdo entre
o éxtase e a euforia como experiéncias centrais na configuragdo do Carnaval. Apés retomar alguns
conceitos bésicos de autores classicos como Bakhtin e Baroja, constréi questionamentos sobre a
fruicdo do Carnaval em sociedades modernas, caracterizadas por um grau crescente de urbanizacdo
e industrializacdo, buscando ndo somente delinear a distingdo entre éxtase e euforia, como também
descontrair a rigidez que poderia resultar da forma como se colocam em oposic&o os dois termos.

Boa parte da reflexdo do Carnaval, a partir dos anos 1970 do século XX, parte da obra de Bakhtin,
sobretudo de A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento — o Contexto de Francois Rabelais
(BAKHTIN, 1993). A literatura produzida nas dltimas décadas tem frequentemente visitado os
marcos ai estabelecidos. Trata-se do acento no riso gratuito, correspondente a capacidade de rir-se
sobretudo de si mesmo; da habilidade em conceber mascaras que consequem dizer o humano de
forma mais radical que o préprio rosto, tdo sujeito as constricdes do meio social; e da exposicdo do
baixo corporal, justamente quando a arte ocidental tende a oculté-lo, priorizando o corpo da cintura
para cima, na apologia do coragdo e da mente.
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O conceito de inversdo desencadeou uma revolucdo no tratamento
da festa. Assim, convém distinguir entre a invers&o e a mudanca social.
Quando Bakhtin se refere 3 inversdo carnavalesca, ndo pretende que
as praticas que tém lugar af correspondam a algo semelhante a uma
revolucso. E a sequnda vida do povo, como gosta de dizer, que emerge
e toma as ruas, numa explosdo coletiva de sensibilidade, humor e
prazer. O sujeito da festa ndo é o individuo ou a soma de individuos; é
0 povo que comemora, estando o individuo ao mesmo tempo perdido
e encontrado nesse turbilhdo de mdsica, danca e drama. Indissocigvel
dessa perspectiva é a experiéncia do éxtase, do sair de si e encontrar
o sentido de viver na diluicdo da individualidade estrita e na vibracdo
comunitéria, que a literatura antropolégica trata na maior parte das
vezes em termos de éxtase religioso.

Na busca por desvendar os mistérios dessas experiéncias, os
pesquisadores relacionados as ciéncias sociais e as artes cénicas tém
podido reconstituir experiéncias fabulosas na Europa, na Africa e
na América. O traco comum dessas experiéncias reside em que as
regulagées que vigem severamente durante quase todo o ano sdo até
certo ponto suspensas, desencadeando-se, ent3o, a festa da rua.

Mais ainda que Bakhtin, Baroja (2006) acentua a importancia da
organizacdo medieval do calendario como fator principal que
delineia a festividade. Os rigores da Quaresma estdo a porta; as
préprias instituicdes eclesiasticas estimulam a realizacdo dos
folguedos, a0 mesmo tempo que acenam com a sua interdicdo logo
em sequida. Ora, uma qualidade ineludivel do Carnaval de Baroja
é entdo o que se poderia chamar de dimens&o agonistica. Como
o prazer lancinante de um orgasmo, o Carnaval comeca a morrer
na plenitude da Terca-Feira Gorda, permanecendo t&o inseparavel
quanto antinémico com relacio 3 gravidade das Cinzas. E a sua
dimensdo agonistica. Poderia mesmo ser Carnaval sem esse susto
anunciado, que tudo parece permitir justamente porque se sabe
finita a concess&o?

A partir de sua extensa obra, entre a etnografia e a histéria, pode-se
colocar um elemento fundamental para a compreens&do de como se vive
o Carnaval na Espanha: uma ocasido para a qual convergem folguedos
de todo tipo. O Carnaval ndo seria, entdo, propriamente uma festa, e
sim uma oportunidade especial de praticar todo tipo de brincadeira,
relativizando os ordenamentos que alcangavam sua legitimacdo durante
os outros dias do ano.

Autores mais recentes, como Burke e Ladurie, evidenciam outros
matizes da festa carnavalesca. Um deles é a diversidade das formas
como esta vem a acontecer, até mesmo na modernidade. Burke (2006)
encontra na Mildo do século XVI| desfiles comemorativos que ndo
correspondem tanto assim as brincadeiras tdo caras a Bakhtin; sdo carros
portando alegorias, cavalos ricamente ajaezados, nobres em cortejo
triunfante. Por sua vez, Ladurie (2002), em seu estudo sobre o Carnaval
de 1580 em Romans, pequena cidade dos Alpes franceses, evidencia
como os brincantes se apropriam de formas lddicas tradicionais - ndo
necessariamente carnavalescas — para eleger reis emblematicos dos



diversos setores da populacdo. A prépria mortandade que se sequiu ao
Carnaval de Romans mostra o poder da festa no sentido de expressar e
desencadear a conflitividade latente naquela sociedade.

O éxtase estd presente em diversos momentos das pontuacdes desses
autores. Individuos de todos os tipos e pertencimentos — camponeses,
artesdos, funcionarios, mendigos - tomam as ruas e assumem papéis
coletivos. O préprio bufdo ndo se compreende como o desempenho
de um individuo cémico. Esse personagem diz o que, para um
individuo comum, seria indizivel. E justamente sua méscara cénica de
bobo, inconsequente e irresponsavel que permite, ocasiona e enseja a
enunciacdo da frase latente, quase dita e jamais dita em circunstancias
de normalidade.

E como em éxtase caravalesco que o camponés pode insultar o
nobre e dirigir gracejos & dama que assiste a sua gargalhada desde a
sacada de sua suntuosa residéncia. E em éxtase que os folises podem
comer demais, desperdicando, violando radicalmente as regras do
comedimento e da poupanga; que podem beber desmesuradamente,
sem a censura dos outros dias. Como insiste Bakhtin, a pessoa inteira
adere 2 festa, ao ponto que qualquer sinal de passagem entre o interior
e o exterior é experimentado como comunicacdo, até mesmo os arrotos,
o vémito e a flatuléncia.

O éxtase da brincadeira dos balangos, como relata Baroja, permite que
pessoas corpulentas possam se apresentar suspensas no ar juntamente
com pessoas franzinas, por exemplo. Os contrastes resultantes dessa
brincadeira descontraiam, assim, a no¢do de homogeneidade humana
ou a reqularidade de sua apresentacdo, ou mesmo a ditadura dos
padrdes de beleza e saide. Muitos aspectos da sociabilidade estariam
se relativizando, assim.

Essas balizas da interpretacdo do Carnaval conservam sua validade
enquanto recursos metodolégicos para pensar a festa no seu
potencial liberador, integrador e regenerador. As dificuldades
se colocam a partir de quando se pensam as transformacdes
sofridas pelo Carnaval em virtude dos processos j& referidos de
modernizacdo, urbanizacdo e industrializacdo. Isso se d4 a partir do
final do século XIX, de forma associada a escalada de higienizacdo
dos costumes. O que aconteceria, entdo, com a festa da fartura sem
etiqueta, do gozo sem disciplina?

As sociedades marcadas pela industrializacdo passam  pelo
disciplinamento da festa como uma condicdo da prépria realizagdo
desta. Como se poderia pensar o Rio de Janeiro do inicio do século XX,
por ocasido da reforma de Pereira Passos, com todos aqueles corticos no
centro, t§o préximos das avenidas destinadas a dotar a capital brasileira de
um tracado geométrico? Como se poderia pensar essa capital cheia de
prédios neocléssicos, no melhor estilo Belle Epoque, com aqueles blocos
de pandegos a passar com suas quadrinhas indecentes, ostentando a
bebedeira, praticando a galhofa, a misica de duplo sentido, as batucadas
de aspecto africanizante ou mesmo as pobres versdes dos zé-pereiras
que lembravam o tempo de portugueses?

.33



34

A historiografia brasileira registra o entusiasmo com que as elites
acolheram os modelos europeus do moderno Carnaval, principalmente
o desfile das grandes sociedades, tendo a cidade francesa de Nice
como referéncia principal. Salvador, Recife e Rio de Janeiro arquivaram
abundante material fotografico sobre esse Carnaval disciplinado e
ordeiro, que tinha como adversario e desafeto o Entrudo, a forma de
Carnaval associada inevitavelmente as brincadeiras consideradas anti-
higiénicas e atrasadas. Debret testemunhou para a posteridade as
brincadeiras de lancar farinha, dgua e outros projéteis menos aromaticos
durante o Entrudo. No final do século XIX, os jornais da capital traziam
ilustragdes mostrando a folganca, envolvendo desde escravos e criados
até senhores enfatiotados de cartola e senhoras brancas vestidas com
certo destaque.

O desfile carnavalesco, pouco a pouco, veio a substituir a forma livre
com que se dava a passagem das batucadas e de pequenos grupos
de mascarados, bem como dos afoxés, grupos associados a terreiros
de candomblé que se apresentavam como uma alegoria desses
terreiros. Como anunciado no primeiro paragrafo, esta reflexdo se atém
ao caso de Salvador. E é justamente por encontrar af diversos tipos
aparentemente extemporaneos entre si nos mesmos periodos que n&o
procede uma classificacdo aritmética dos modelos organizacionais, das
tematicas e dos repertérios do Carnaval. As diversas configuragdes da
folia correspondem aos momentos da histéria da cidade; essa histéria,
por sua vez, longe estd de ser retilinea ou composta de uma série
de etapas compreendidas a partir da subsequéncia. Por exemplo, os
grupos de travestidos ndo obedecem a periodizacdo, brincam em todas
as décadas... Ao mesmo tempo que essas formas mais soltas reinavam
no Carnaval dos mais pobres, alguns grupos de negros que haviam
logrado colocar-se na sociedade soteropolitana montaram blocos de
Carnaval de certa forma semelhantes e simétricos aqueles das elites de
pele mais clara.

Raphael Vieira Filho (1995; 1997) aporta cuidadoso estudo sobre a
dindmica entre os dois modelos na Salvador das dltimas décadas
do século XIX e das primeiras décadas do XX. A partir de 1870,
os Cavaleiros da Noite j& passaram a frequentar uniformizados os
bailes de Carnaval, no que foram sequidos por varios outros. Os
bailes de md&scaras, por sua vez, remontavam explicitamente ao
modelo de Veneza. Pelas ruas e pelos becos periféricos, préximos
ou distantes do centro, teimavam em circular alegremente os folides
pobres e escuros, com muitos batuques e muita cachaca. Em 1883,
teve inicio o Carnaval do Fantoches da Euterpe, clube de elite.
O destaque do Carnaval passava a ser o luxo dos préstitos e, em
versdo mais modesta, das pranchas, que podiam n&o passar de um
tablado de madeira com alegorias teméticas deslizando sobre os
trilhos do bonde. As ruas da Cidade Alta passavam a ser dominio
dos corsos, sendo os mais brilhantes o Fantoches da Euterpe, com
a banda da Policia Militar, e o Cruz Vermelha, com a banda do
Corpo de Bombeiros. Os jornais ndo poupavam elogios a essas
sociedades, ao mesmo tempo que criticavam a presenca de folides
“sujos” e “maltrapilhos” pelas ruas. Seu repertério era composto de
marchinhas e operetas.



Diversos autores que se debrucaram sobre esse periodo atestam a
ligacdo estreita entre afoxé e candomblé. Vejamos o que dizem sobre o
afoxé Nina Rodrigues e Edison Carneiro:

O seu sucesso popular estd em constiturem eles verdadeiras
festas populares africanas [...] compacta multiddo de negros e
mesticos que a ele, pode-se dizer, se haviam incorporado e que
o acompanhavam cantando as cantigas africanas sapateando as
suas dancas e vitoriando os seus idolos ou santos que lhes eram
mostrados no carro do feitico. Dir-se-ia um candomblé colossal a
perambular pelas ruas da cidade. E de feito, vingavam-se assim da
policia, exibindo em publico a sua festa. (RODRIGUES, 1977, p. 182)

[...] esse estranho cortejo de negros que tocam atabaques e entoam
cangdes em nagd, em louvor das divindades do Candomblé.

(CARNEIRO, 1982, p. 101)

No final do século, encontramos & os blocos de negros organizados
como préstitos e grandes sociedades. Vieira Filho lembra que esses
grupos eram também chamados “afoxés”, mas ndo lhes agradava ser
chamados de “tribais” ou “candomblé”. Referiam-se aos mouros, egipcios
e etiopes — guerreiros africanos gloriosos, ndo associados a escravidao
ou & pobreza. Os mais fortes eram a Embaixada Africana e os Pandegos
da Africa, ambos de cortejo bem disciplinado, sem coisa alguma que
desabonasse a ordem e o asseio dos associados. Eram negros candidatos
a cidaddos de uma Bahia de bons costumes, bem comportada... O autor
vé esse modelo carnavalesco como uma forma de combater as teorias
racistas entdo em voga, que consideravam os negros de modo geral
inferiores, incapazes de se organizar. Tanto quanto para os préstitos da
burguesia, era importante a pompa no cortejo, bem como a alegoria da
elegéncia e da limpeza.

Pode-se tomar ent&o essa tensdo entre o que remete ao passado e aos
africanos e o que remete ao futuro e aos europeus, como italianos e
franceses, como uma chave para a compreens&o de como as diversas
formas carnavalescas se legitimaram e conseguiram atravessar
décadas. Mesmo entre os blocos negros, torna-se evidente a postura
de negociar arestas para conseguir realizar seu cortejo. Euféricos,
esses folides logravam apresentar-se como civilizados, sem os
excessos e desmandos daquelas brincadeiras que eram denominadas,
genericamente, de Entrudo.

No século XX, o Carnaval passa a integrar, cada vez mais, a fantasia
tematica e a espetacularizacdo do cortejo no sentido do performaético.
A influéncia do cinema se fez sentir fortemente, sobretudo a sua
vertente orientalista. A iconografia remetida ao mundo 4rabe - e de
modo geral aos mundos orientais — aconteceu como vigoroso motivo
na formacdo e no florescimento de blocos como Filhos de Gandhi,
Mercadores de Bagdah e Cavalheiros de Bagdah, a partir do final dos
anos 1940.

Sequiu-se a formacdo das escolas de samba, a partir da divulgacdo
da experiéncia do Rio de Janeiro, e dos blocos de indio, marcando
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a explosdo de uma tradicdo de samba num padrdo local que n3o
encontraria repercussdo para além dos limites da cidade.

Seria infundado supor, contudo, que a modernizacdo da cidade e a
entrada em cena de fatores como o cinema estivessem necessariamente
na contramdo da experiéncia extatica do Carnaval. A invenc&o do trio
elétrico em 1951, a principio como excéntrica brincadeira e logo apéds
como um novo tipo de folguedo carnavalesco a desdobrar-se em
diversas variacdes, representa um capitulo muito especial da histéria
da festa em Salvador. J& nos anos 1960, multiddes imensas, reunindo
dezenas de milhares de folides, e as vezes centenas de milhares deles,
cantavam e dancavam em torno do trio elétrico, sem fantasias tematicas,
misturando-se ai individuos das mais diversas origens e condices
sociais. As fotografias da época parecem ndo deixar divida sobre a
experiéncia do éxtase carnavalesco. Nao deixa de ser irénico que tudo
isso se desenrolava em volta da adoco em escala massiva e crescente
de dois icones do processo de modernizagdo: o automével e a energia
elétrica. Quem se atreveria, entdo, a colocar o éxtase como exclusivo
das sociedades pré-modernas, ainda ndo industrializadas e urbanizadas?

As décadas sequintes veriam o crescimento do fenémeno do trio
elétrico, bem como a criacio de novos modelos de agremiacdo
carnavalesca. O dltimo modelo que se baseou numa proposicdo
tematica foi o bloco afro. A partir da sequnda metade dos anos 1970,
atuou como um vetor singular na afirmac&o do valor, da dignidade e da
beleza da negritude numa sociedade em que as pegadas do escravismo
se fazem sentir por toda parte. O éxtase e a euforia novamente se
tensionam com essa inovacdo. O vetor do afro manteve uma complexa
interacdo com outros vetores, como o préprio trio elétrico. A invencdo
da axé music, que alcancou sucesso nacional e manteve-se no centro
do Carnaval soteropolitano durante os anos 1980 e 1990, ocasionou a
potencializacdo dos dois eixos de experiéncia carnavalesca de que trata
este artigo. A euforia de brincar em torno dos artistas de sucesso podia
estar na mesma rua que o éxtase de juntar os individuos de origens e
condic¢®es sociais as mais diversas ao redor do trio.

A partir da virada do novo século, o Carnaval sofreu um processo
acentuado de mercantilizacdo e concentracdo, com o controle quase
total dos circuitos da festa pelos blocos que pouco a pouco foram
empresando os trios elétricos. Essas empresas constituiram-se como
agentes de exploracdo do turismo e da segregacdo entre os mais ricos,
claros e letrados, de um lado, e os mais pobres e escuros e menos
escolarizados, de outro lado. Essa configuracdo guarda homologias e
analogias com o que se verificava na Republica Velha.

No momento em que se escreve este texto, é como se o éxtase tivesse
sucumbido diante da escalada avassaladora da profissionalizacgo
e “empresarizacdo’ do Carnaval. O prazer da folia se concentra na
euforia de ver passar uma estrela. Um roteiro para compreender essa
relacdo entre fa e estrela foi aportado por Marilda Santanna (2009)
ao estudar a relacdo de Daniela Mercury, Ivete Sangalo e Margareth
Menezes com seus respectivos publicos. A euforia dos fas, admiradores
e circunstantes quando da passagem de seus cortejos e de sua aparicdo




em grandes shows dificilmente é reconstituida pela autora a partir do
referencial teérico de Edgar Morin. Os momentos em que as estrelas se
aproximam de seus fas se ddo como um éxtase; os outros momentos,
que preparam essa experiéncia especialissima, s&o caracterizados por
uma notavel euforia.

Se o Carnaval a que se refere Bakhtin — qual seja, aquele que exala
principalmente do Gargantua e do Pantagruel de Rabelais - ndo se
pratica mais e ndo se verifica como antes a inversdo carnavalesca
que se constitui como o cerne do pensamento do autor neste campo
tematico, como pensar entdo o que had de descontinuo - se ndo mais
invertido — no Carnaval contemporaneo? Ora, a prépria suspensdo
da temporalidade convencional dos tempos comuns proporciona e
estimula esse clima de euforia que o leitor pode observar, também, nos
grandes festivais musicais e nos shows de artistas consagrados, desde
aqueles que puderam e souberam se constituir como idolos do show
business internacional, como Michael Jackson e Madonna, até aqueles
outros que encantam e seduzem intensamente publicos mais restritos
geograficamente, como as bandas de pagode, arrocha, forré e sertanejo
por este pafs afora.

Como mostrou a experiéncia do trio elétrico em Salvador, ndo se
trata de uma simples passagem do extético ao euférico como uma
sequéncia cronolégica. O mundo contemporaneo continua pedindo o
éxtase, urgindo pelo éxtase, como atesta o surgimento de novas formas
religiosas que o operacionalizam. A tradicdo do Carnaval ainda tem
muito a desdobrar de seu poder mégico de propiciar a passagem do
cotidiano cinzento e estressante para a folia colorida e entusiéstica,
como a sinalizar que o sentido estaria menos disponivel no horizonte
da racionalidade que naquele do prazer interativo. Extéticos e euféricos,
folides do mundo inteiro querem ser felizes no meio da rua, zombando
da sisudez de um mundo violento e sombrio.

Desfile de Carnaval do
tradicional bloco Cordao do
Bola Preta, pelas ruas do centro
do Rio de Janeiro.

Foto: Caio Guatelli/Folhapress
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FESTAS POPULARES BRASILEIRAS:
ENTREVISTA/CONVERSA COM
MARIA LAURA VIVEIROS DE
CASTRO CAVALCANTI

Paulo Miguez/Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti

Hoje é o dia da Lavagem do Bonfim, em Salvador. Assim, estou trocando a Lavagem por uma
estudiosa da festa, o que ndo é pouca coisa...

[risos] Muito honrada...

O dia da Lavagem é um dia lindo na cidade de Salvador. E uma festa que vem |4 do século X VIl e
é uma das poucas festas populares — do grande ciclo de festas que tinhamos na cidade - que per-
manece com uma forca impressionante, juntamente com o 2 de fevereiro, dia da Festa de lemanj3,
que é a Unica festa efetivamente ligada ao mundo do candomblé, inventada pelo mundo do can-
domblé, que vem Ia dos anos 1920, e o Bonfim, que é uma festa catélica, mas na qual o candomblé
obviamente esta presente, jd que é também uma festa para Oxala. Estou no Rio, ndo estou la, mas
vou falar de festa... A festa é um fendmeno cultural trans-histérico e transcultural, um fenémeno
da cultura que estd presente em todas as culturas ao longo da histéria. Por que é que, entre nés,
ela talvez assuma uma dimensao ainda maior do que obviamente ela tem em qualquer sociedade,
qualquer cultura? O que é que vocé acha?

A cultura popular brasileira é muito festiva. Uma das razées é a conformacao histérica dessa cultura,
dentro da moldura temporal do calendario cristdo de fundo catélico, ndo no sentido estrito religioso,
mas como ordenacdo do mundo. Esse calendario é ciclico e as festas foram se aninhando nele, in-
corporando diferentes grupos populacionais e pontuando nosso calendario anual. Ao contrario dos
anos, que se sucedem e ndo voltam para trés, as festas voltam sempre. E aquela coisa gostosa, todo
ano tem, se perdeu ou se ganhou, se foi bom ou se foi ruim, logo tudo recomeca e a mesma festa no
novo ano ja vem de uma forma um pouco diferente.

A formacdo do Carnaval, modelo da ideia mesma de festa, é exemplar nesse sentido. Com a cris-
tianizacdo da Europa na I[dade Média, organizou-se o calendario gregoriano que até hoje nos rege,
e todo um grande universo anterior de celebracées, ditas pagas, foi se aninhando no nicho temporal
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imediatamente antes da Quaresma. Esse calendério se movimenta em
funcdo da marcacdo da Péscoa, da ressurreicdo de Cristo, e tornou a
passagem do ano ritmada, emocional e afetiva. Acompanho Gilberto
Freire nesse ponto. Os portugueses que aqui chegaram, embora tives-
sem um mapa de espago muito moderno, o mais moderno da época,
tinham uma vis&o mais tradicional do tempo. Essa moldura tradicional
da temporalidade foi fundamental na conformacgo do que chamamos
hoje de cultura popular brasileira. Nela se acomodaram diferentes etnias
e grupos populacionais. As festas afro-brasileiras, como a do Bonfim, de
que vocé falou...

As festas do catolicismo popular...

Esse catolicismo devocional, essa mistura dos santos com as divindades,
Ccom 0S Orixas.

Vocé falava de um calendério como um elemento decisivo na organi-
zacdo dessa trama festiva. A Camara dos Deputados, pelo que i, esta
em vias de aprovar uma lei que fixa a data do Carnaval, decisdo que
reflete o mais profundo desconhecimento do que é o Carnaval dentro
do calendario cristdo...

Essa é uma boa questo, e o Brasil é um pais curioso. Como nos lembra
Roberto DaMatta: tem vezes em que uma lei “pega” — como a Lei Seca
mais recentemente - e tem vezes em que “ndo pega”. A gente nunca
sabe como a vida social propriamente dita vai se comportar com rela-
¢80 a uma orientagdo desse tipo no caso festivo. O Carnaval, por ter
como referéncia a Pascoa, é uma data mével. Acho que uma das gran-
des gracas das datas méveis é justamente a dindmica ndo racional que
elas introduzem na nossa experiéncia do ano. N&o sdo como as datas
histéricas, como o Sete de Setembro. Elas sdo regidas por cosmologias
de outro tipo, mais ligadas inclusive aos ciclos da natureza, as passagens
das estaces. E uma questdo em aberto. Eu, particularmente, acho muito
simpatico esse elemento de desorganizacdo que a experiéncia da fes-
ta traz para a vida social rotineira, porque ela traz uma abertura para
dimensdes da vida coletiva que o mundo contemporaneo, regido pelo
trabalho, pela produtividade, tende a ndo enfatizar...

Essa postura da Camara nos remete a um problema que eu queria co-
locar aqui na nossa conversa: as recorrentes tentativas da industria do
turismo de subordinar as festas aos seus interesses de ordem prética,
como, neste caso, o Carnaval...

E, ter uma data fixa no mundo inteiro...

Isso. Vejamos o caso das grandes festas publicas brasileiras, particu-
larmente o Carnaval e o ciclo de festas juninas do Nordeste, mas ndo
s6. Creio que, nas dltimas trés décadas, essas grandes festas tém sido
fortemente alcancadas por alguns fendmenos como a espetaculariza-
¢do, a midiatizacdo, a turistificacdo, a ado¢do de dinamicas fortemente
mercantis. Como é que vocé vé o impacto desses processos na confor-
mac&o dessas festas?



No caso do Carnaval, eu ndo tenho clareza, porque tudo depende muito
de como as forcas sociais vivas reagem a alguma coisa que é definida de
fora para dentro, como seria um caso desses (da definicdo de uma data
fixa para os festejos). Fico sempre me lembrando da questdo da apoteo-
se quando da inauguragao da Passarela do Samba, no Rio de Janeiro, em
1984. O arquiteto Oscar Niemeyer desenhou a passarela para as escolas
de samba fazerem uma “apoteose” ao final de cada desfile, na chamada
Praga da Apoteose, uma ideia do antropélogo Darcy Ribeiro, que era
secretario de Cultura do estado na época. Mas simplesmente nao fun-
cionou, as escolas tentaram no primeiro ano, mas isso logo foi ignorado
e ninguém nunca mais falou disso. A Praca da Apoteose est4 |4 até hoje,
mas o desfile é um cortejo linear e eles fizeram do espaco redondo da
suposta praga uma linha, preenchendo as laterais com cadeiras, e garan-
tiram desse modo a forma linear do cortejo até o trecho final. A proposta
era contréria a forma daquela expressdo festiva. Entdo sempre tem con-
trarrespostas a esse tipo de proposta...

Ou seja, felizmente, o Carnaval é mais forte do que esse tipo de pro-
posta...

As festas sdo muito fortes, em muitos casos elas englobam as socieda-
des como um todo, como é o caso do Carnaval brasileiro. A margem
temporal do Carnaval é bem variavel, ela depende da Pascoa crists, que
cai sempre no primeiro domingo seguinte a lua cheia imediatamente de-
pois do equinécio de primavera, do Hemisfério Norte, fixado dia 21 de
marco. O domingo de Carnaval vai cair sempre sete domingos antes do
domingo de Pascoa. Com isso, j& percebemos que o Carnaval ndo estd
sozinho no nosso calendério, ele faz um par simbélico muito forte com a
Quaresma. Esse comportamento excessivo, brincalhdo, barulhento, vai-
doso, competitivo. Aquele “é hoje s6, amanha ndo tem mais”, “eu vou me
acabar”. E vocé quer se acabar mesmo e ficar doente na Quarta-Feira
de Cinzas. Esse tipo de comportamento e de experiéncia ndo faz sentido
sozinho, se contrapde ndo s6 a rotina como a ideia geral do regramento,
da peniténcia, do autocontrole do tempo da Quaresma. Mexer com a
data do Carnaval é mexer com o sentido simbélico profundo desse jogo
entre excesso versus contencdo, da famosa briga secular do Carnaval
com a Quaresma.

Em relacdo @ mudanca da data, outra coisa interessante: a Igreja ndo
se manifestou em relacdo a isso. A hierarquia da Igreja ndo disse nada,
porque as Cinzas, a Terca-Feira Gorda, tém a ver com aqueles 40 dias
depois do Carnaval. E a Igreja... ndo vai dizer nada?

E, Carnaval se acaba em cinzas e renasce das cinzas. Isso fala da impor-
tancia das dimensdes tradicionais das festas populares, por mais espeta-
culares, comercializadas e turisticas que sejam.

Mas h4 casos bem-sucedidos de redefinicdo de data. Veja o caso dos
bumbas de Parintins, Amazonas, uma variante espetacular dos folgue-
dos do boi que, no Norte do pafs, integram o ciclo festivo junino. Quan-
do comecei a pesquisar o Festival Folclérico de Parintins, ele acontecia
nos dias 28, 29 e 30 de junho, fechando a semana que comeca no dia de
S&o Jodo, 23 de junho, e pegando o dia de Santo Anténio, 28 de junho.

in
Maria Laura Viveiros de

Castro Cavalcanti
Foto: André Seiti
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Com isso, a festa cafa em qualquer dia da semana. Mesmo em Manaus,
na capital do estado, tudo parava nessa semana. Eles deslocaram entdo a
festa para o dltimo fim de semana do més de junho - as noites de sexta,
sabado e domingo. A margem de mobilidade da festa j& era pequena,
e essa mudanga foi uma solu¢do de compromisso, porque a festa conti-
nuou dentro do ciclo festivo tradicional e se ajustou a0 mesmo tempo a
um esforco modernizador. Esses assuntos s&o delicados.

O Carnaval tem uma velha tradicdo de simplesmente desconsiderar as
tentativas de imposicdo de uma ordem que lhe é estranha. Ao longo da
sua histéria, quantas vezes ele foi dado como morto, quantas vezes ele
foi objeto de interdicdes e | estava ele, firme e forte.

Carnaval é uma festa espetacular, que se ergue no cenério da cultura oci-
dental como “a festa” por exceléncia. O Brasil tem um dos maiores Car-
navais do mundo, pela sua diversidade, pela riqueza dessas expressdes...

A rigor, o titulo do livro de Jorge Amado O Pais do Carnaval ndo da
conta da cena carnavalesca brasileira, pois ndo somos o pais do Carna-
val. Somos um pais, tomando por empréstimo o titulo de uma cancéo
de Caetano Veloso, de “muitos Carnavais”. Carnavais que, apesar de
terem grandes similitudes, particularmente quanto as suas origens, sdo
muito especificos, muito diferentes entre si. Especialmente a partir da
segunda metade do século XX, eles caminharam em direcdes...

A partir dos anos 1980, sobretudo, ha uma nova dindmica da industria do
turismo e uma mudanca na prépria visdo de cultura brasileira. A repre-
sentacdo simbdlica da identidade cultural brasileira, dos anos 1980 em
diante, vai se fragmentando, vai se descentralizando, entdo a diversidade
cultural emerge com mais forca. Desde os anos 1970, ainda nos anos da
ditadura, as secretarias estaduais de Turismo se articulam com as secre-
tarias de Cultura e participam da reorganizagdo desses calendarios fes-
tivos tradicionais, que sdo calendérios importantes para as cidades, para
as regides, e toda essa instancia politica mais moderna se faz presente
na organizacdo das festas.

Sobre a relagdo entre a politica e o Carnaval, observei algo muito in-
teressante nas eleicdes municipais de 2012 no Rio de Janeiro. Pela pri-
meira vez, vi um candidato a prefeito, o Marcelo Freixo, com coragem
de colocar como um tema de campanha o Carnaval. Como baiano, do
ponto de vista da vida politico-festiva baiana, senti uma inveja profunda
dos cariocas, que tiveram a sua disposicdo um candidato que pensava
o Carnaval como uma quest&o estratégica para a cidade. Como vocé
viu isso e como vocé vé, no geral, a relacdo do poder puiblico municipal
com o Carnaval do ponto de vista de politicas para a festa?

AT vamos falar especificamente do Carnaval do Rio de Janeiro — com
todo o respeito pela grandeza do Carnaval baiano -, porque o Carnaval
do Rio é muito diferente do Carnaval baiano, até pelo fato de ele ter no
seu centro as escolas de samba. N&o existe uma forma carnavalesca me-
lhor do que outra, ndo é? Elas sdo todas muito diferentes. Mas a forma,
a expressdo cultural escola de samba é muito elaborada do ponto de
vista artistico, porque tem um enredo, um samba que canta esse enre-



do, tem a plasticidade das alegorias, das fantasias. Independentemente
da televisdo, a natureza do desfile das escolas é muito barroca, liga-se
3 tradicdo das grandes procissdes, do deslumbramento, da coisa mais
extatica, a qual se somou a forga ritmica da tradicdo afro-brasileira, que é
poderosissimal N&o tem pessoa que fique quieta ao lado de uma bateria
de escola de sambal [risos]

A explosiva combinacdo da sincopa com o universo barroco produziu
a escola.

Produziu uma coisa Unica chamada escola de samba. A originalidade
dessa combinagdo teve uma adesdo popular imensa. As escolas de
samba no Rio s3o responsaveis pela prépria conformacdo histérica da
cidade, a ligagdo de subdurbios, de &reas periféricas, de morros, de &reas
marginais, com os bairros de camadas médias e populares. Estacio, Vila
Isabel, Tijuca, Madureira sdo bairros de uma metrépole em formacso,
pertenciam j§ no comeco do século XX a um Rio de Janeiro cosmopo-
lita. O radio e a industria fonografica ja estavam | nos anos 1920. Noel
Rosa gravando samba... As escolas s&o fruto desse momento moderno
da cidade do Rio de Janeiro. Elas acompanharam a expans&o urbana ao
longo do século XX. Onde iam surgindo agrupamentos de populacéo,
1d se fundavam um clube de futebol e uma escola de samba. Eram as
experiéncias de lazer das camadas populares. Mas - e os dois casos sdo
expressivos — € tudo centripeto, porque elas estdo I3, nos bairros perifé-
ricos, mas elas vém desfilar no centro da cidade. As escolas de samba,
desde muito cedo, se organizaram em torno do desfile festivo central.
Ent&o, esse gosto por ocupar as ruas centrais sempre fez das escolas
um lugar de muita interagdo e muita comunicacdo. As pessoas as vezes
falam assim: “Ah, os blocos no Rio, os blocos s&o o maximo, ndo é7”. Sdo
muito legais mesmo. Mas, de um ponto de vista sociolégico, eles sdo
mais simples e homogéneos. E o bloco daquele grupo, o bloco daquele
outro grupo, o bloco de pessoas que se conhecem e se abrem a outros
grupos no Carnaval...

Numa escola de samba do Rio de Janeiro, se vocé pisa ali, vocé tem de
estar disposto a lidar com a diferenca cultural. Porque vocé vai encontrar
gente de todos os segmentos sociais. E isso faz o Rio de Janeiro ser
o Rio de Janeiro. As escolas de samba sdo um lugar fundamental de
articulagdo da heterogeneidade social. Tendemos a valorizar muito a ori-
gem, nos anos 1920/1930. Mas o apogeu aconteceu nos anos 1950/1960,
quando o desfile ganha o perfil que tem agora, e até hoje isso estd em
expansdo, a cidade tem quase 70 escolas de samba atualmente.

Os anos 1950/1960 s&o também o momento de apogeu e grande ri-
queza das escolas de samba, do Carnaval de Salvador - tivemos gran-
des escolas de samba até, aproximadamente, a virada dos anos 1960
para os 1970 (Diplomatas de Amaralina, Juventude do Garcia, Filhos
do Tororé, Ritmistas da Liberdade - uma histéria que precisa ainda ser
contada). A partir dai elas foram perdendo espaco para manifestacdes
carnavalescas mais locais, especialmente a partir da metade dos anos
1970, com a emergéncia dos blocos afro - em larga medida, os parti-
cipantes das escolas de samba, especialmente os percussionistas, vdo
migrar para os blocos afro que comecam a surgir nesse periodo.
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Tem esse deslocamento, ndo &7 Essa é uma boa conversa, e vocé me
ajuda a ver a importancia de olharmos essas expressdes festivas de uma
forma néo reificada. Lembro que quando te perguntei uma vez sobre o
fim das escolas de samba em Salvador, vocé ponderou: “Nao, as escolas
acabaram em termos, porque as pessoas do samba é que passaram a
fazer outra coisa”. Ento, de certa forma permaneceu um conhecimento
que foi transformado.

Especialmente do ponto de vista musical, por exemplo, em relagdo aos
grandes percussionistas. Por exemplo, Neguinho do Samba, que ja nos
deixou e que é tido como o grande inventor do samba-reggae, tocava
em bateria de escola de samba. Entdo, ha uma linha de continuidade
que é interessante.

Esse aspecto é muito importante, porque em geral tendemos a reificar a
ideia da festa. Entgo existe a Festa do Divino, a Festa do Boi, o Carnaval
com suas muitas formas. Mas, quando chegamos mais perto da vida real,
das pessoas que fazem essas festas, vemos que as pessoas fazem muitas
coisas diferentes e se comunicam muito entre si. Uma festa ndo pode
ser vista s6 como um emblema identitario, ou mesmo como emblema
de uma politica regional de turismo. Isso muitas vezes sobrecarrega e
enrijece uma festa, e por vezes se cometem injusticas ou se favorecem
preconceitos. Sobretudo em termos de politicas piblicas, que passam a
ver alguma coisa como mais auténtica e outras menos auténticas. Isso é
muito complicado e as expressdes culturais tém diferentes regimes de
autenticidade, ndo existe uma forma dnica de ser auténtico.

Essa eterna busca de raiz causa sempre muitos problemas - tudo a ver
com a boténica; nada a ver com a cultura.

[risos] ... a cultura dos inhames, das batatas... [risos]. Mas temos pés e
sonhos, ndo é mesmo? Somos seres comunicantes e as camadas po-
pulares tém grande mobilidade, um trénsito intenso pelo Brasil afora,
e muitas vezes mundo afora. Essa é uma das razdes da contempora-
neidade das festas. As festas conversam entre si, as pessoas se obser-
vam, se comparam, se deslocam, se modificam, mudam de lugar. H&
uma grande troca de conhecimentos festivos entre seus participantes,
que transitam muitas vezes entre compromissos, regides e locais mui-
to diferentes.

As tecnologias de Parintins alcancando os desfiles de escolas de samba...

Ou alcancando as festas da Revolta da Laguna, em Santa Catarinal Os
lugares mais inusitados, como uma Festa do Divino no interior de Minas
Geerais. Esse transito ndo respeita fronteiras intelectuais ou analiticas, as
pessoas querem celebrar.

E ai, o Freixo...
O grande mérito de sua campanha foi reconhecer publicamente a im-

portancia do desfile das escolas de samba na vida da cidade. Era sobre
isso que eu comecei a falar e acabei me perdendo. Isso trouxe a baila as-



suntos importantes, como a necessidade de prestacdo de contas para as
subvencdes, os subsidios e os patrocinios dados as escolas. Até hoje, que
eu saiba, a Unica parcela sobre a qual a Liga Independente das Escolas
de Samba presta contas é a da verba da venda de ingressos.

Essa reqularizacdo fiscal é um passo fundamental. Mas houve aspectos
problematicos na abordagem desse tema na campanha, ao menos como
a coisa chegou aos jornais. Tenho alunos de mestrado e doutorado muito
ligados ao Carnaval e todos eles se jogaram de cabeca na campanha do
Freixo. Quando falamos do desfile carnavalesco, pensamos nas grandes
escolas, mas as grandes so s6 12, e tem quase 70 no total. E o mundo
das grandes e o mundo das pequenas escolas sdo muito diferentes. A
campanha para a prefeitura abriu espaco para esse lado oculto do sis-
tema cultural das escolas de samba que é um todo, e isso teve impacto.
O que achei complicado foi o qué de dirigismo cultural que apareceu
na maneira como o debate veio a publico, em especial naquilo que dizia
respeito ao problema do patrocihio e dos enredos encomendados. Sim-
plificando, foi mais ou menos assim: “Olha, gente, o patrocinio traz temas
inauténticos, traz temas alienigenas, e a gente tem de falar de temas que
s30 temas brasileiros e nacionais”. Eu tenho sempre muito medo desse
tipo de coisa.

E perigoso...

E perigoso porque quem é que vai dizer o que pode e o que ndo pode?
A gente ja passou por isso: ‘O Estado dizer o que pode e o que ndo
pode?”, “Quem vai dizer isso?” e “Vai subordinar subvencdo a isso?”.
Quem ja passou pelo tempo das patrulhas ideolégicas, quem viveu isso
reage, ndo é? No meu entender, o problema é fiscal, e isso tem de ser
enfrentado. Agora, o problema do enredo ndo é do que ele fala, é como
ele fala. Pode ser a coisa mais estapaftrdia do mundo e ser um sucesso,
ou ser mesmo uma coisa meio absurda, como o enredo do iogurte em
2012 [risos]... os lactobacilos do samba! [mais risos]. O tema em si ndo é
um problema, j& vi a Rosa Magalhées falar sobre o arroz de forma mag-
nifica. Agora, concordo que o debate sobre o Carnaval é um debate
publico fundamental e é preciso um lugar para falar e debater, e esse
lugar é diffcil de ter.

Acho que a novidade proposta pela campanha do Freixo é exatamente
ter dado dignidade ao tema Carnaval. Educacdo e saide sdo temas,
claro, de grande importancia. Mas, numa cidade como o Rio de Janei-
ro, é muito importante discutir o Carnaval, uma questdo que estd no
mesmo pé de igualdade que outros temas. Infelizmente, em Salvador,
cidade onde o Carnaval tem uma importancia semelhante aquela que
tem aqui no Rio de Janeiro, a questdo, para além das frases ébvias e
generalistas, ndo foi abordada por nenhum dos candidatos.

Quando se pergunta “Mas e as escolas de samba?”, a resposta é geral-
mente “Al, esse assunto é um assunto tdo cabeludo... I". At acaba assim:
“Deixa o préximo Carnaval passar, af a gente vai pensar sobre isso’.

Como é que as politicas de patriménio imaterial tém se aproximado das
grandes festas?
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O Brasil 6 um pais que tem politicas de patriménio muito interessantes,
se vocé pensar do ponto de vista mundial. O debate sobre o patriménio
integra a formacdo das instituicdes culturais brasileiras desde 1937, e o
Brasil tem a felicidade de ter tido o Mario de Andrade, ndo é mesmo?
Mério de Andrade j& propunha, 13 atras, uma visdo mais etnografica, mais
antropolégica mesmo de patriménio cultural. E essa a visdo que, desde
0 ano 2000, foi assumida pelo préprio Iphan, pelo Ministério da Cultura:
patriménio é aquilo que as préprias pessoas e os grupos sociais que fa-
zem e produzem consideram importante. Essa noco se contrapds e se
somou, de uma forma muito democratizante, a visdo da excepcionalida-
de do valor artistico, que orientava as politicas de patriménio até ent&o.

Essa nova visdo abrange muitos dos chamados circuitos da cultura tradi-
cional. As politicas de patriménio cultural intangivel atuais tendem, por
razdes muito meritérias, a trabalhar com a ideia da cultura tradicional.
Entdo, essas grandes festas sdo festas as vezes mais importantes e du-
radouras do que este ou aquele governo! [risos] Elas transbordam os
poderes instituidos... O governo vai passar e elas vdo continuar! E o pré-
ximo governante... Elas englobam a Igreja, as autoridades, o governo. Eu
fui a Laranjeiras, Sergipe, agora em janeiro. Laranjeiras tem uma cultura
tradicional fortissima. O padre de Laranjeiras tem de estar de acordo
com aquilo, porque sendo ndo fica alil [risos]

Vai ser paroco em outro lugar...

Agora, nosso pais é um pais de desafios. Entdo, por exemplo, se a gente
pensa o mundo do samba como expressdo musical, que é um mundo
que interpenetra as festas de Carnaval. Houve a patrimonializacdo do
samba do Recéncavo Baiano, que é um circuito tradicional, e relaciona-
do 3 formac&o do samba como género musical de modo geral...

Mas est3 |3 ainda...

Mas esta |8 na ideia da origem do samba também, porque os baianos
vieram para o Rio e aqui participaram também da formac&o das escolas
de samba, ent&o liga tudo, é bem brasileiro... E continua 1a... S0 circuitos
tradicionais com dancas especificas, modalidades especificas, instrumen-
tos especificos... Alguns em risco de desaparecimento. E af os técnicos do
Iphan v&o 13, e a adesdo dos grupos de sambadeiros e sambadores - como
eles se autodenominam - a proposta de patrimonializacdo foi impressio-
nante. E com um efeito modernizador que gestou inclusive a Associagdo
de Sambadeiros e Sambadeiras. E interessante, porque a prépria atuacio
de uma politica publica em um circuito de cultura tradicional, para “prote-
ger’, é também muito transformadora daquele ambiente. Porque a ideia
de associacdo, a lideranca, o vocabulario burocrético...

As disputas...

As disputas... a possibilidade de as camadas populares com seus produ-
tores culturais serem diretamente concorrentes em editais publicos, que
é uma coisa que acontece muito no Brasil contemporéneo... Isso exige a
formac&o de liderancas, uma grande troca de conhecimentos, porque eles
precisam aprender o vocabulario burocrético, precisam aprender a prestar



contas... Entdo é uma atuagdo muito modernizadora sob esse aspecto. O
Brasil esta vivendo isso... E a0 mesmo tempo é muito inclusivo também.

Sim... no Para.

O Cirio de Nazaré. E um projeto que foi importante na area das cele-
bracdes. Agora, quando o Iphan entra ali, ele precisa entrar bem. Dai a
relevancia dos inventérios, das pesquisas desenvolvidas pelas polticas
publicas de patrimonializagdo, que buscam ouvir os atores sociais, quali-
ficar o tipo de apoio e encontrar em didlogo a melhor maneira de apoiar.
Porque ha os chamados Planos de Salvaguarda acoplados ao registro de
um bem como patriménio cultural imaterial. Dentro de uma festa espe-
tacular, turfstica e comercializada, mesmo que religiosa, hd muitas coisas
que n3o precisam desse tipo de apoio, mas ha sempre muitos aspectos
que precisam certamente de compreensdo e de apoio.

No Carnaval da Bahia, por exemplo, a auséncia dessas politicas deixa
numa situacdo de fragilidade imensa os afoxés — ndo é o caso do afoxé
Filhos de Gandhi (fundado em 1949), que é uma entidade carnava-
lesca que ja esta conectada com o mundo do turismo, com as préticas
mercantis etc. -, manifestacdes que tém uma relacdo direta com os
terreiros de candomblé e que ndo podem estar submetidas a decisdes
de cardter meramente comerciais.

Compreendo. E o Orixa que resolve...
E o Orixa que resolve se o afoxé vai sair ou ndo no Carnaval...
N&o é o governador, nem o prefeito, nem quem contratou...

Nem o patrocinador! Gostaria de ver como é que vao incluir uma clau-
sula no contrato de patrocinio que contemple o poder de veto do Ori-
xa! Porque a dltima palavra ndo é do patrocinador, é do Orixa. Assim,
a auséncia de politicas acaba dificultando a presenca dessas organiza-
¢des... Politicas que cuidem, por exemplo, da formacdo dos musicos
dos afoxés, os alabés...

E, hé reas que mereceriam o apoio de uma politica ptblica organizada,
mas como a gente esté ali no meio daquela grande festa... é dificil fazer
ver, e entender, os aspectos mais problematicos. As pessoas tendem a
ser muito ajuizadoras, sabe, elas valoram muito: “Acho que ndo deveria
ser assim, que deveria ser assado’, e com isso ninguém chega perto para
ver o que acontece de fato. Mesmo em festas espetacularizadas, em que
corre muito dinheiro em certos circuitos, em que se fazem presentes in-
teresses politicos importantes, hd muitas vezes outras coisas muito liga-
das a circuitos mais tradicionais. Num processo festivo, tudo isso ocorre
ao mesmo tempo.

A prépria disputa do territério da festa: como eles, os afoxés, ndo tém
poder de enfrentamento junto as grandes organizacdes carnavalescas
e o governo ndo tem politicas dedicadas & organizacio da festa de um
ponto de vista cultural - a rigor, as politicas que o governo municipal
vem desenvolvendo estdo quase exclusivamente voltadas para o for-
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necimento da infraestrutura e dos servicos indispenséveis a festa (se-
guranca, satide, limpeza publica, iluminacdo etc.). De resto, disputa o
mercado de patrocinios como se fosse apenas mais um ator da festa
e assiste, recusando-se a assumir o papel que lhe cabe de responsavel
pelo patriménio cultural, a uma légica de organizacdo dos desfiles que
atende exclusivamente aos interesses do mercado - acabam por expe-
rimentar uma quase absoluta invisibilidade, por exemplo, desfilando na
madrugada.

E. Tinha de ter uma instancia para mediar isso...

E, politicas que efetivamente garantissem o lugar que tém por direito
na festa.

Veja no Rio de Janeiro o problema das pequenas escolas de samba. H&
escolas de familia, que estdo af ha tempos e que estdo fazendo uma
coisa muito bacana, e s&o pouco conhecidas e valorizadas. E ndo tem
muito lugar para debate, ndo. E é complicado, porque o mundo da cul-
tura popular pode convergir com a bandidagem também. Aqui no Rio
de Janeiro temos o problema dos milicianos, dos banqueiros de jogo do
bicho, do tréfico, da corrupcdo de autoridades no meio da organizacdo
das escolas de samba. E é um mundo muito dificil e complexo. Mas s&o
os desafios de nossa sociedade. Daf a relevancia das universidades e de
nossas pesquisas. Na universidade, temos liberdade, ndo estamos, em
tese, presos aos interesses mais imediatos que vigoram nessa ou naquela
festa. Podemos dar nome aos bois, falar dos problemas presentes nas
festas, que sdo sempre os problemas de uma sociedade...

Aivem o gancho para a dltima questdo que eu quero colocar para vocé:
e os estudos da festa? Como é que vocé vé hoje o estado da arte desses
estudos? Historicamente, a festa era um assunto de antropélogos. Os
sociélogos iam 14, diziam alguma coisa, os historiadores também, mas
ndo passava muito disso. Eu lembro que, quando fui fazer o mestra-
do em administracdo e quis escrever sobre Carnaval, grande parte dos
professores dizia: “Isso é coisa de antropélogo”. Com o apoio da minha
orientadora, professora Tania Fischer, usava um artificio para respon-
der: “Eu vou pesquisar na area da antropologia das organizacées...”

Issol Af ninguém podia dizer que nao podia, ndo &7

... que ndo era da rea da administracdo! E outra coisa: a auséncia tam-
bém de espacos que redinam materiais. Porque a gente tem uma difi-
culdade... O Rio de Janeiro tem um pouco mais de facilidade, mas a
gente, por exemplo, na Bahia, ndo tem praticamente nada organizado
sobre a meméria da festa, do Carnaval.

Essa parte é complicada.

Um espaco de referéncia, com documentacéo... Os mais velhos estdo
indo embora, vocé ndo tem registros, depoimentos...

E dificil, o Ministério da Cultura ndo tem sequer plano de carreiral Como
responder a altura dos desafios na &rea da cultura se isso nao for visto?



Mesmo numa &rea cultural de ponta como as politicas publicas de patri-
ménio no Brasil, as equipes sdo muito pequenas! Vocé pega um érgao
da prefeitura para estimular o cinema (o que é &timo!), tem mais gente
do que o Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular inteiro, que tem
um museu, a maior biblioteca sobre folclore e cultura popular da Améri-
ca Latina, que cuida de projetos em 65 comunidades do Brasil inteiro, e
I& tem 20 pessoas, 25...!

Estamos engatinhando... E preciso gente qualificada para quardar do-
cumento, um museu precisa de uma boa reserva técnica, precisa de
condi¢cdes de ambiente, precisa de catalogac&o, precisa dar condi¢des
de acesso aos pesquisadores e as pessoas interessadas. Essa outra di-
mensdo cultural das festas e da cultura popular é muito pouco vista e
cuidada.

E, mesmo de um ponto de vista, digamos, mais pragmaético, os gover-
nos parecem ndo ter sensibilidade para a questdo da meméria da festa.
Ou seja, ainda que ndo fossem movidos pela compreens&o da impor-
tancia do Carnaval como um patriménio cultural a ser protegido, que
pelo menos percebessem a importancia de um museu - que teria de
ser, pela dimens&o e pela importancia do Carnaval, um equipamento
com a qualidade e a sofisticacdo do Museu da Lingua Portuguesa, em
S&o Paulo - para a economia do turismo.

Temos hoje muitos editais. Isso é bom porque trouxe recursos para os
grupos de produtores culturais. Mas as instituicdes tém também um pa-
pel a cumprir. A democratizagdo da sociedade brasileira é ainda recente,
e um lugar mais bem sedimentado para as instituicdes culturais ainda
esta por vir.

Voltando aos estudos sobre a festa...

Os estudos das festas! Desde o final dos anos 1970, o trabalho do Rober-
to DaMatta, o livro Carnavais, Malandros e Hersis, foi um grito de liberta-
¢do, no sentido de tornar a festa um tema nobre da reflexdo sociolégica
e antropolégica. Um tema tdo nobre quanto trabalho, operérios, cam-
poneses, fabricas, industrializacdo, enfim... Hoje o campo dos estudos
dos rituais se ampliou muito, tanto na antropologia com os estudos das
performances, dos objetos, da arte, das narrativas, como com a histéria
cultural ou a histéria social da cultura.

Alguns setores ainda resistem, né? Na universidade, na escola de eco-
nomia, numa cidade onde o Carnaval tem a dimensdo econémica que
tem, que movimenta valores acima de meio bilhdo de reais, vocé nao
tem nenhuma disciplina que se aproxime de uma discussdo sobre a
economia da festa, sobre a economia do simbélico etc. Ainda ha, em
alguns setores, essa resisténcia, embora eu ache que a 4rea das ciéncias
sociais se abriu bastante...

.. se abriu muito. Eu situo as festas dentro da discussdo mais ampla dos
rituais, porque a experiéncia festiva é eminentemente simbdlica e ritua-
lizada. Nas festas, o simbolismo, as dimens&es expressiva e artistica do
ser humano reinam. N&o acho que exista uma antropologia da festa se-
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parada da antropologia como um todo. Existe a antropologia como um
modo de conhecimento das coisas humanas, e existem as festas, muito
variadas do ponto de vista etnogréfico. Por isso, toda antropologia da
festa é uma antropologia do simbélico. Quando a gente especializa de-
mais, as vezes também perde...

... perde a possibilidade de apreender até a riqueza...

.. & perde até a riqueza conceitual. Porque os debates tedricos impor-
tantes da disciplina também estdo ali. Mas o campo dos estudos das
festas tem florescido enormemente, € dificil acompanhar o crescimento

da bibliografia.

E, eu tenho me dado conta de que estd cada vez mais dificil, porque
comeca a aparecer muita coisa para vocé comprar, entdo é dificil acom-
panhar...

Chega a ser engracado lembrar que, nos anos 1960, 1970, muitos cien-

tistas sociais achavam que esse mundo brasileiro festivo ia acabar! [risos]
O Brasil se modernizava, se industrializava e as festas eram vistas como
parte de um Brasil que iria acabar.

Que iria ficando para tras...

As festas acabam funcionando como pontos de equilibrio nos proces-
sos de mudanca social. Como voltam a cada ano, sdo pontos de refe-
réncia, requerem a criacdo de consensos. As prefeituras, os intelectuais,
os 6rgdos publicos sdo pressionados pelos citadinos para responder a
questdes diversas. Entdo, as festas tém uma fun¢do que vai além delas
mesmas. Precisam ser olhadas com muita atenco, pois trazem muitos
conflitos para a luz do dia. Para a antropologia, os rituais sdo portas de
entrada para as culturas e as sociedades... As festas s&o rituais, compre-
ender uma festa é compreender um ambiente como um todo, porque
muita coisa que n3o se fala no dia a dia, ali vocé encontraré dita em alto
e bom som.

Bom, é isso. Delicia, temos de ter mais papos como este!
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Passagem do trio elétrico Timbalada, no circuito da Barra, Salvador.

FESTEJANDO

Felipe Ferreira

Festejar é préprio do homem

Ouvimos frequentemente que o Brasil é uma nacdo festeira, e isso nos
parece incontestavel dado o grande nimero de comemoracdes que
acontecem de norte a sul do pafs. Entretanto, outros lugares também
apresentam um volume consideravel de festas, como as 116 comemora-
¢des religiosas e romarias realizadas anualmente em Portugal' ou as 3.794
festas que ocorrem a cada ano na Colémbia?, entre tantos outros exem-
plos. Sob esse enfoque quantitativo, portanto, ndo somos nem mais nem
menos festeiros que qualquer outro lugar. Festejar é préprio do homem,
que, ao se organizar socialmente, j& comemorava os sucessos na caca
e, mais tarde, o produto de uma boa colheita®. Se o fruto colhido fosse
a uva, os festejos se incrementavam com o consumo do vinho jovem
recém-produzido, que associava aos ritos festivos as bebedeiras e os ex-
cessos trazidos pelo alcool. Essa forma de comemoracdo descontrolada,
marcada pela ideia de que tudo pode acontecer na cena festiva e, con-
sequentemente, por atos de inversdo e desafios & ordem estabelecida,
acabaria por ajudar a construir, através dos séculos, o conceito genérico
de festa. Onde houvesse excessos e descontroles, af havia festa, ndo im-
portando se o evento era mundano (comemoracdo de uma boa colhei-
ta, unides matrimoniais, vitéria numa batalha, dltimos dias de liberdade
antes da Quaresma...) ou religioso (procissdes em honra ao boi Apis
egipcio, bacanais romanas, saceias mesopotamicas, festas em honra aos
santos populares em Portugal). O interesse pelas manifestagdes popula-
res, surgido ao final do século XVIII na esteira das modificacdes trazidas
pela chamada Revolucdo Industrial*, incentivaria as pesquisas folcléricas

Foto: Anténio Gaudério/Folhapress

1 Segundo o blog do Por-
tal do Folclore Portugués.

Disponivel em: <http://por-

taldofolclore.blogspot.fr/>.
Acesso em: 23 ago. 2012.

2 De acordo com o antro-
pélogo bogotano Marcos
Gonzales Pérez (2017)

3 Diferentes abordagens
sobre a festa podem ser
vistas em: COX (1971);
HEERS (1983); DUVIGN
AUD (1983; [1977] 2007);
ELIADE (1992); DAMAT
TA (1990); MAFFESOLI

(1996) e MEO (2001).

4 Sobru o tema, ver BU RKE
([1989] 2010).



.52

5 Em meados dos anos

1960, a public o em in-

ra Po-

livre

la e no

de Mikhail

Bakhtin

rerorcaria

a abrangéncia do termo

“Carnaval” ao lancar o con-

tura popular medieval. Essa

confusdo co

itual persis-

te até hoje e e explicar

nome “Car-

a atribuicdo c
aval’ 30 diversas

vo chinés,

urim JUda\vCO Ou as sa-

s da Antiga Roma
tema, ver FERREI-
(2004), especialmente
vitulo “O Carnaval que

> E Carnaval”

e a ‘descoberta” de uma infinidade de “festas populares” associadas, no
imaginario da época, as sociedades camponesas afastadas das grandes
cidades industrializadas.

E nesse mesmo momento, marcado pela ascensdo ao poder da bur-
guesia capitalista, que surgiria o conceito de “festa carnavalesca’, ou
seja, a partir de entdo Carnaval deixava de ser visto apenas como um
periodo anual anterior 8 Quaresma no qual se concentravam todos os
tipos de festejos para se apresentar como uma “festa das festas” com ca-
racteristicas préprias determinadas pelas idiossincrasias da elite de ent&o.
Substituia-se a ideia de uma festa livre, em que cada um se divertia como
queria, ou podia, por trés dias, pela de uma comemoracdo com formato
e regras préprias (FERREIRA, 2004; 2005 e 2012) ao gosto daquela que
Peter Gay (2002) denominaria “burguesia vitoriana”. Esse é o contexto
que permite entender as descricdes das festas carnavalescas feitas pe-
los intelectuais e artistas da época, como os famosos relatos de Goethe
([1829]1962) e os desenhos de Bartolomeu Pinelli (1830), ambos sobre o
Carnaval de Roma na virada para o século XIX. Entretanto, mais do que
apenas descrever os eventos festivos carnavalescos, esses documentos
cumpriam a funcdo de disseminar e, em dltima instancia, determinar os
formatos da festa, divulgando seus ritos, seu imaginario e a forma como
o Carnaval devia ser comemorado. A partir de entdo, Carnaval passa a
ser uma espécie de sindnimo de festa publica, de comemoracdo exacerba-
da com a presenca de pessoas fantasiadas se divertindo de forma des-
controlada, mas sempre dentro dos limites das regras vigentes em cada
sociedade®. Fora desses limites, a brincadeira deixava de ser tolerada,
passando a ser considerada como desordem ou, pior ainda, um ato de
violéncia. Estabelecia-se uma espécie de gradacdo entre os conceitos
festivos, “comemoracdo-festa-Carnaval” - esse dltimo uma espécie de
paroxismo comemorativo, de limite maximo dos excessos, além do qual
a festividade degenerar-se-ia em descontrole passivel de repressao.

Brasil de todas as festas

No caso do Brasil, pode-se dizer que a festa, no seu sentido primeiro, ja
existia entre os indigenas, que comemoravam suas vitdrias guerreiras em
torno de uma fogueira muitas vezes deglutindo os inimigos vencidos.
A chegada dos portugueses no inicio do século XV| traria outros tipos
de comemoracdo, quase sempre ligados a eventos religiosos cristdos e
muitas vezes servindo de modelo para a catequese indigena. Boa parte
do que conhecemos atualmente como “festas populares brasileiras” é
oriunda dessas acdes catequizantes que inclufam ndo somente os indios,
mas também os negros escravos. Maracatus, caboclinhos, congadas,
bumba meu boi, cucumbis e cavalhadas s&o, desse modo, produtos de
uma a¢do pedagdgica da lgreja buscando inculcar nas populacées iletra-
das usos e costumes da civilizacdo ocidental.

Vale notar que, apesar de sua base “europeia’, essas festividades sdo
resultados de intensas negociacdes entre os interesses dos colonizado-
res e aqueles das culturas negras e indigenas. Um bom exemplo desse
processo sdo as congadas, produtos do didlogo entre as realezas afri-
canas e portuguesas, jd no século XV, que serviam ndo somente para



a imposico da religido catélica na Africa lusitana, mas também para a
valorizacdo e o reconhecimento dos monarcas negros pela sociedade
branca europeia (TINHORAQ, 1997). Sao essas “brincadeiras mesticas”
que passariam a fazer parte do repertério festivo das grandes comemo-
ragdes populares brasileiras e que, pouco a pouco, iriam se identificando
a determinadas regides do pafs. Em cada um desses lugares, os dislogos
com as culturas previamente presentes ou com outras festas trazidas por
novos habitantes recém-chegados de outras regides brasileiras ou de
outros paises teriam como consequéncia o surgimento de novas mani-
festacdes festivas peculiares.

Produtos de interagdes complexas entre diferentes escalas de influéncia
caracteristicas de cada lugar, essas festas adquiririam prestigio a partir
da sequnda metade do século XIX, ao serem qualificadas e divulgadas
pelos folcloristas como “festas regionais”. As documentagdes escritas, as
ilustracdes e, mais tarde, as fotografias e os filmes descrevendo e apre-
sentando dangas e festejos “folcléricos” do “interior” do Brasil, preferen-
cialmente localizados nos sert&es e no Norte/Nordeste do pais®, fixaram
certos conceitos e territorializaram as formas de festejar, determinando
qual festejo “pertencia” a qual lugar. Desse modo, as festas “europeias”
ficavam, grosso modo, associadas ao Sul do pais, as festas sertanejas ao
interior, entdo “atrasado’, dos estados do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Minas Gerais, as festas negras a regido de Salvador e seu reconcavo, as
festas de origem religiosa ao Nordeste, os festejos indigenas as regides
da Amazénia e do Centro-Oeste, uma verdadeira geografia festiva de-
terminada pelo olhar “etnografico” dos intelectuais da época’.

Como capital do pafs e, por essa razdo, polo de atracdo cultural nacional,
o Rio de Janeiro veria seu principal evento festivo, o Carnaval, elevado a
categoria de festa brasileira por exceléncia. Durante “trés dias de folia e
brincadeira” as vésperas da Quaresma, podia-se ver, segundo os jornais,
uma espécie de resumo de toda a cultura popular brasileira, ouvir todos
os sotaques e festejar todos os festejos do pafs reunidos nas ruas da cida-
de como num mostruério. Se, com isso, o Carnaval perdia um pouco de
seu carater descontrolado, ganhava, por outro lado, um ela cultural que
o marcaria a partir de entdo. Entretanto, se na diversidade dos blocos,
ranchos e cord&es cariocas dos primeiros anos do século XX ainda se re-
conheciam (e criticavam?®) certos didlogos com outras culturas, as festas
populares do resto do pafs eram quase sempre vistas como expressdes
finalizadas da “verdadeira” cultura popular e, portanto, fechadas s influ-
éncias culturais exégenas.

Negavam-se, ou relegavam-se a um segundo plano, por exemplo, as
influéncias negras nos festejos folcléricos sulistas ou a incorporagdo de
modernidades nas dancas draméticas nordestinas, entendendo-se tais
interferéncias como elementos a ser eliminados ou, em uma atitude pa-
ternalista, fechando-se os olhos a essas “impurezas”. Mantido, por um
tempo, relativamente isento dessa visdo determinista, o Carnaval ca-
rioca iria se adequar a esse pensamento a partir do final da década de
1920, com a criacdo negociada das escolas de samba. Representando
um novo formato carnavalesco que assumiria, desde seu nascedouro,
o papel de “expressdo mais pura da cultura popular carioca’, as esco-
las de samba escamoteavam por tras dessa suposta inocéncia original o
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resultado de uma negocia-

cao entre varios interesses,
e ndo como uma “evolucdo’
natural das brincadeiras
carnavalescas, ver FER-
REIRA (2012), em especial
o capitulo “O Mis

rio das

Escolas de Samba”.

10 A exiguidade do centro
do Rio de Janeiro no sé
culo XIX, delimitado pelo
mar a leste, por morros ao
norte e ao sul e por alaga
dos a oeste, forcou uma
espécie de “promiscuidade”
carnavalesca entre os di
ferentes grupos de folides
cariocas que disputavam
festivamente seu direito
ao Carnaval jd a partir da
década de 1850. Das trocas

necessariamente decorren

tes dos encontros desses
brincantes teria surgido a
especificidade do Carna

val da

de mod

cidade que serviria

elo para as festas

carnavalescas no pafs. So
bre o tema, ver FERREIRA
(2005).

11 Entretanto, se a maioria
dos jornais criticava vee-
mentemente a brincadeira
do Entrudo popular nas
ruas, 0 mesmo ndo acon-
tecia com o Entrudo fami-
liar que tinha lugar dentro
das casas senhoriais. Este,
ao contrdrio, era louvado
como uma brincadeira de-
licada e divertida & qual se
entregavam, principalmen-
te, as mocinhas e os rapazes
das boas familias. Sobre o
Entrudo no interior do pais,
ver ARAUJO (2008).

carater eminentemente polifénico e articulador de diferentes interesses
da sociedade que seria uma das principais caracteristicas desses grupos
carnavalescos recém-formados?®.

Acarajés, transatlanticos, cervejas e avides

A escolha do Carnaval carioca como epicentro festivo do pafs na virada
para o século XX, entretanto, ndo se deveria somente ao fato de ali esta-
rem resumidas as principais manifestacdes festivas brasileiras ou a adesso
incondicional da populagdo da Cidade Maravilhosa as brincadeiras que
invadiam seus principais bairros, adesdo explicada em grande parte por
sua espacialidade™. Geralmente relegado a um segundo plano pela lite-
ratura sobre o assunto, o viés econdmico da festa carnavalesca carioca
teve, entretanto, papel determinante em sua expansdo desde suas pri-
meiras manifestacdes, servindo, décadas depois, de modelo para a inser-
¢do de outras atividades festivas na economia. A pouca valorizacdo das
questdes ligadas & economia decorre de certa visdo “culturalista” sobre as
festas em geral que costuma isolar num espaco conceitual menos nobre
as atividades comerciais geralmente ligadas aos festejos, valorizando, por
outro lado, os itens ligados a tradicdo. Entretanto, as barracas de doces,
os jogos de tiro ao alvo, os vendedores de cerveja e suas caixas de isopor,
as pastelarias, as carrocinhas de cachorro-quente, os comerciantes de ba-
dulaques e lembrancas, as baianas de acarajé, as grandes empresas pa-
trocinadoras nacionais ou multinacionais e os hotéis, entre tantos outros
exemplos possiveis, sdo parte integrante da cultura festiva, determinando
muitas vezes o sucesso ou o fracasso “cultural” dos eventos.

No caso do Carnaval carioca, tem-se noticia, ja nos primeiros anos do
século XIX, da producdo e da comercializacdo de projéteis feitos para
ser langados sobre os passantes a titulo de brincadeira, uma diversdo
chamada de Entrudo. Conhecidos como lim&es (ou laranjas) de chei-
ro, esses objetos consistiam de pequenas esferas feitas de fina camada
de cera contendo dgua ou liquidos perfumados geralmente produzidas
e vendidas por escravos em busca de algum ganho. Isso sem falar nas
seringas e nas bisnagas feitas de metal que se enchiam de 4gua (ou ou-
tros liquidos menos nobres) a ser esquichadas sobre quem passasse por
perto, um sucesso de vendas se levarmos em conta as muitas referéncias
(geralmente criticas), presentes nos jornais das principais cidades do
pais", a esses objetos e as “molhacas” deles decorrentes.

A chegada ao Brasil dos bailes mascarados carnavalescos a moda de Pa-
ris, na década de 1830, iria atrair a atencdo de toda uma gama de comer-
ciantes interessados em vender os mais variados itens (como perucas,
bigodes e barbas posticos, mascaras venezianas, mascaras em tela de
arame para proteger o rosto contra objetos lancados por outros folides,
tecidos de luxo e fantasias importados) e servicos (como ceias em res-
taurantes para depois dos bailes, confeccdo de fantasias, cabeleireiros,
maquiadores, aluguel de coches, cocheiros ou mesmo de pequenos
apartamentos préximos aos saldes para a troca de roupa antes e depois
dos bailes, isso sem falar nos servicos sexuais das damas da noite, sem-
pre bem-vindos durante o periodo momesco). Com o crescimento da
festa carioca e a construcao, no inicio do século XX, da Avenida Central,



simbolo da modernidade nacional ao estilo “haussmanniano” parisiense™,
novas perspectivas de negécios se abrem, como a construgdo e o alu-
guel de espacos em arquibancadas e camarotes localizados nas laterais
e no canteiro central do novo eixo de circulacdo carnavalesco®, a co-
mercializacdo de confetes, serpentinas e lanca-perfumes ou o aluguel de
modernos automéveis sem capota para os desfiles do corso.

Seria, entretanto, o turismo que daria o grande impulso para a organiza-
cdo e a oficializacdo da festa carnavalesca no Brasil. As primeiras déca-
das do século XX seriam marcadas pelos movimentos iniciais do turismo
de massa, incentivado pelo surgimento dos primeiros transatlanticos, ca-
pazes de permitir o deslocamento confortavel de centenas de pessoas
vidas por entrar em contato com novas culturas™. O Brasil rapidamente
se insere nas rotas dessas verdadeiras cidades flutuantes, provenientes
principalmente dos Estados Unidos e em menor grau da Inglaterra. A
consciéncia das vantagens que o Brasil poderia auferir do turismo se
cristaliza nas matérias dos jornais da época, que, quase sempre, citam
as festas carnavalescas do Rio de Janeiro e do Recife entre os maiores
atrativos turfsticos do pais. O Carnaval é descrito como nossa maior ri-
queza, algo que s6 o brasileiro sabe fazer, um produto comparavel ao
champanhe francés, ao uisque inglés ou ao “‘coquetel de sete andares’
americano, como citam artigos jornalisticos brasileiros dos anos 1930.

A partir dos anos 1960, com a ascensdo das escolas de samba cariocas
impulsionada pelo radio e, logo depois, pela televisdo, a festa carnava-
lesca assume definitivamente papel de destaque na estratégia turistica
brasileira. Mangueira, Portela, Salgueiro e Império Serrano tornam-se
icones do pais divulgando, para todo o mundo, as figuras do malandro,
do passista e da mulata. Por sua vez, o ritmo do frevo pernambucano
varre todo o Brasil, fazendo o Clube Carnavalesco Misto Vassourinhas
tornar-se nacionalmente célebre. Toda essa disposicdo festiva acabaria
atraindo visitantes do pais e do mundo para a “maior festa popular do
planeta’, no Rio de Janeiro, e para a folia descontraida das ruas do Re-
cife e Olinda, incentivando, com seu sucesso, respostas regionais que
iriam desde a criagdo de grupos carnavalescos similares aos paradigmas
carioca e pernambucano de norte a sul do pais até o fortalecimento de
outras formas festivas surgidas para disputar a hegemonia do Carnaval.

Transbordamento

O crescimento da indstria fonografica estaria na raiz do crescimento
exponencial, a partir dos anos 1970, de uma forma festiva que j& toma-
va conta do Carnaval soteropolitano desde a década de 1950, quando
surgiram os primeiros grupos do chamado Carnaval elétrico™. Ir “atras
do trio elétrico”, junto com o jovem Caetano Veloso, tornar-se-ia uma
verdadeira mania nacional, impulsionando de vez a festa das ruas de
Salvador e fazendo com que ela se tornasse, a partir de entdo, o virtual
sindnimo de “folia”. Caminhdes com sonorizagdo cada vez mais poten-
tes atraiam estrelas da mdsica internacional para a festa baiana que se
organizava empresarialmente e crescia ano a ano, estabelecendo uma
espécie de paradigma internacional para grandes celebracdes musi-
cais. O formato dos “trios elétricos” se estabelecia como indispensavel

12 Sobre as modificacdes
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cidade do Rio de Janeiro
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Salvador, ver
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a grandes manifestacdes festivas do Brasil e do mundo, impondo sua
estética high tech e atraindo multiddes cada vez maiores para eventos
tdo diversificados quanto paradas gays em Sao Paulo ou tecnoparades
em Munique, isso sem falar nas muitas “folias” que comegavam a invadir
as cidades brasileiras em diversos momentos do ano, de Fortaleza a Flo-
rianépolis, passando por Cabo Frio e Goiania. O casamento de festa e
musica populares com alta tecnologia e visdo empresarial gerava frutos
e demostrava o carater dindmico das festividades brasileiras.

Rompia-se, nesse momento, uma barreira simbélica que associava as
grandes festas do Brasil basicamente a suas origens “populares”. Se, por
um lado, a tradicdo carnavalesca ja estava implantada nas mentes e nos
coragdes nacionais, a partir de entdo novas festas surgiam ou ampliavam
seu publico sem medo de suas relagdes com outras culturas e origens e
aproveitando-se do apoio de patrocinadores e das mais novas tecnolo-
gias do espetdculo. Festas de pedo de boiadeiro, como a de Barretos,
festas da cerveja, como a Oktoberfest, de Blumenau, festivais de reggae,
como o de Sao Luis do Maranh&o, ou grandes shows de rock, como
o Rock in Rio, compartilham o publico com os Carnavais “tradicionais”
e com as muitas festas folclérico-religiosas que se espalham pelo pais,
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como as festas juninas no Nordeste, o boi de Parintins ou a Festa do
Divino, em Paraty, todas elas abertas as mais variadas influéncias.

O “segredo” do sucesso dessas festas ndo somente reside em suas ori-
gens centendrias, folcléricas ou religiosas, em certos casos, nem em seu
apelo a grandes nomes do show business nacional e internacional, em
outros. E a mistura, a aceitacdo negociada das mais diversas influéncias e
colaboracdes que faz com que um evento festivo traduza os desejos de
centenas, milhares ou as vezes milhdes de pessoas. Um bom exemplo é a
festa do Cirio de Nazaré, que anualmente retine em Belém do Par& uma
multiddo calculada em 2 milh&es (ou mais) de pessoas. O centro e a mo-
tivacdo desse evento é a pequena imagem de Nossa Senhora de Nazaré,
a “santinha’, comovente em sua singeleza, que, dentro de sua berlinda
dourada, flutua por algumas horas sobre a multiddo em éxtase. Em tor-
no desse nicleo sagrado/festivo, entretanto, outros eventos acontecem,
trazendo novos elementos, traduzindo novos interesses e aportando no-
vos significados as expressdes da festa “tradicional”. Ao j& costumeiro
parque de diversdes montado ao lado da basilica, com seus brinquedos,
barracas de jogos e tendas de comidas, juntam-se a Moto Romaria, o
cirio fluvial, o arraial do pavulagem, o cirio profano, a festa (gay) da chi-

I
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Vista do desfile de escola de
samba no Sambédromo da
cidade do Rio de Janeiro.

Foto: Edward Marques-mortimer/
Dreamstime.com

.57



.58

16 Para uma anélise de

T\HWEH'{? e consistente aos

conceitos ¢

cultura g

17 O termo “texto’, confor-

me utilizado pelos Estudos
Culturais, refere-se nao
somente aos t escritos
propriamente , mas a
toda a gama rodutos
culturais, como pinturas
musicas, srformances

danga, L’%%\’H“J’W etc.

quita, os “camarotes” montados por empresas ao longo do percurso da
procissdo, os palanques dos politicos em busca de votos e toda uma
série de pequenas comemoragdes grupais refletindo a incontével gama
de interesses articulados pela festa que “milagrosamente” resultam num
evento com a cara, o gosto e o cheiro do Brasil em sua face amazénica.

Estamos ai, por todo o pais

Ignorar a importancia da diversidade de interesses envolvidos com as
chamadas festas populares é negar o préprio sentido do que chamamos
contemporaneamente de cultura popular. Esta ndo se resume a cultura
produzida “pelo” povo ou, muito menos, “para” o povo. O préprio con-
ceito de “cultura’, associado ao de “povo’, ja traz toda uma gama de pro-
blemas dificeis de ser superados se ndo abordarmos a questdo a partir
de projetos amplos e inclusivos tanto de “cultura” quanto de “povo’. Se
entendermos “cultura” como a producdo de sentidos estabelecida por
meio de praticas de significacdo cotidianas e “povo” como o conjunto
da populagdo com sua diversidade de formago e interesses', cultura
popular seria os significados estabelecidos sobre textos” e praticas ar-
ticulados pela populacdo de determinado local em suas a¢des cotidia-
nas de significacdo, estabelecidas por meio de atos conscientes ou ndo.
Os sentidos daf resultantes, sempre em estado de instabilidade latente,
s80 necessaria e constantemente negociados entre os atores envolvi-
dos. Um bom exemplo é a questdo da tradicdo. Esse conceito é central
para a questdo das festas populares, mas ndo tem o mesmo significa-
do para todos os envolvidos em determinada festa. Para uns a tradicdo
estd na preservacdo de um formato construido pelas lembrancas dos
mais velhos ou pelas narrativas dos historiadores (formais ou informais),
enquanto para outros ela se situa na disputa pela hegemonia por meio
da constante transformacao formal. E exatamente essa tensao entre os
diversos significados construidos sobre o conceito que faz com que a
questdo da tradicdo seja tdo central para as festas populares em geral.

Em dltima instancia, a festa € um espaco privilegiado para a construgdo
(sempre tensa e em processo) do préprio significado de nagdo. No caso
do Brasil, a festa, como ela se apresenta contemporaneamente, reflete
uma narrativa que se impds nos Ultimos anos, traduzida pela ideia de “pafs
de todos” e de “pais plural” em oposicio ao conceito anterior de “pafs
miscigenado”. A questdo da diversidade torna-se atualmente prepon-
derante, incentivando o surgimento de comemoracdes de afirmacdo de
grupos (o “orgulho gay”, a “festa daraca”), de lugares (o “mangue beat”, o
“brega pop paraense”), de faixas etarias (as “festas ploc”, relembrando os
anos 1980, os bailes da terceira idade), entre outros exemplos. Entretanto,
a diversidade e a individualidade dessas comemoracdes, reflexos de uma
forma de entender o pais, ndo se constroem a partir de uma destruicdo
pura e simples do passado. O “velho” Brasil miscigenado ainda ests I3,
produzindo significados e dialogando com os novos conceitos.

Do mesmo modo, as festas representativas de grupos ndo se produzem
no vacuo, mas dentro do processo cotidiano de cultura popular, sofren-
do influéncias e influenciando as outras préticas festivas, com grande
destaque para a “grande festa” nacional, o Carnaval. Este vem se apre-



sentando como um paradigma festivo brasileiro, deixando sua marca em
boa parte das comemoracdes do pais que incorporam elementos visuais
e préticas organizacionais caracterfsticos da folia carnavalesca. O mais no-
tavel exemplo dessa influéncia pode ser visto no Festival de Parintins, que
alia temas ligados & mitologia amazénica e uma estética de luxo e brilho
prépria das escolas de samba cariocas com as quais os artistas e artesdos
amazodnicos tém estabelecido fortes lacos de colaboracdo. Entretanto, se
o boi de Parintins traduz visualmente essa influéncia, as escolas de samba,
por sua vez, também se mostram influenciadas pela estética “amazénica’,
notavel na presenca cada vez mais constante de personagens mitoldgicos
ligados & floresta (a Mae Natureza, a Deusa das Aguas, os monstros das
queimadas, entre outros) em seus enredos. As préprias técnicas construti-
vas das alegorias e fantasias refletem esse dialogo. Se, inicialmente, o vetor
de influéncia marcava a agdo dos artistas do samba na festa do boi, j& no
final dos anos 1990 podia-se perceber a presenca das esculturas méveis
caracteristicas da festa de Parintins nos desfiles das escolas. O crescimen-
to exponencial das alegorias, em volume e altura, é outro reflexo desse
dislogo notével que se apresenta de forma mais contundente no desfile
das escolas de samba de Sao Paulo. Estas, pelas caracteristicas particulares
de sua pista de desfiles, ndo sofrem nenhuma limitacdo na altura dos car-
ros alegéricos, podendo construir alegorias gigantes que dominam toda a
pista. E interessante notar que essa ‘limitacio’ do Sambédromo carioca
acaba por produzir uma diferenciacdo entre os dois desfiles, mais dirigido
a grandiosidade alegérica na capital bandeirante e mais focado nas movi-
menta¢Ses dos grupos de desfilantes no Rio de Janeiro.

Em suma, seja de que modo for, o povo brasileiro se entrega de corpo e
alma a suas festas, e essa talvez seja a grande caracteristica que permite
nos autodefinirmos como um pais festeiro. Somos uma nagdo que se
afirmou ao mundo como “pafs do Carnaval” e que continua a se definir
como uma nacdo feliz, apesar de tudo. Um pafs que se v& mesmo que
simbolicamente, sequindo o trio elétrico em Salvador, puxando a corda
da procissdo da santinha em Belém, cantando em conjunto as toadas
do boi em Parintins, desfilando na ala de uma escola de samba no Rio
de Janeiro ou simplesmente comemorando a alegria de viver com um
churrasco de calcada em Uberaba, Corumba, Petrolina ou Cricidima ndo
pode deixar de se considerar um pais festeiro. Somos assim porque é as-
sim que aprendemos a nos ver, uma terra de samba e pandeiro lavando
em suor a felicidade ao som do mar e a luz do céu profundo.
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Desfile dos bonecos gigantes em Olinda, Pernambuco. Foto: Aldo Carneiro/Folhapress

BRASIL: O PAIS
DE MUITOS CARNAVAIS

Fred Gées

O Carnaval esta tao fortemente ligado & gente brasileira que podemos afirmar ser ele um dos nossos
mais marcantes tracos de identificagdo. N&o é que tenha se originado aqui, mas, sem dvida, foi por
nés reinventado e de maneira plural. S0 muitos os carnavais do Brasil, mdltiplas as formas de expres-
s&o que revelam, exemplarmente, a nossa diversidade cultural.

E no Carnaval, periodo em que a linearidade da cronologia cotidiana se redimensiona e a estratifica-
¢do social se reestrutura, que revelamos, para o mundo e para nés mesmos, a exuberancia da nossa
criatividade nos diferentes campos artisticos por meio da danga, da musica, das artes cénicas, das
diversas manifestagdes das artes plasticas, da indumentéria etc.

Vamos aqui nos ater a trés formas de celebracdo que revelam com clareza a diversidade de expressao
da festa - o Carnaval carioca, o recifense e o soteropolitano.

No Brasil, o Carnaval surgiu na sequnda década do século XVIII, com a migragao dos ilhéus portu-
gueses da Madeira, de Acores e de Cabo Verde. As festividades carnavalescas, chamadas de “Entru-
do” (palavra de origem latina que significa “entrada”), eram uma verdadeira guerra na rua em que as
armas utilizadas variavam entre bisnagas de lata, cabacas de cera, chamadas também de lim&es de
cheiro, farinha ou gesso, cartuchos de pés de goma, bombinhas de mau cheiro, enfim, toda sorte do
que se pudesse lancar nos transeuntes desavisados. Essa forma primitiva de Carnaval € ilustrada por
Jean Baptiste Debret (1834-1839) na famosa prancha 33 (cenas do Carnaval ou o Entrudo) constan-
te de sua obra Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil. No texto relativo a ilustracdo, Debret observa
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1 As aquarelas de autoria de
Carlos Julido, «

século

que ‘com &gua 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
municdes de Carnaval, para o resto do dia”.

Cabe ressaltar que o Carnaval brasileiro de hoje nao limita suas ori-
gens ao Entrudo; manifestacdes religiosas e folguedos populares
alicercam também nossa expressdo carnavalesca, como é o caso dos
ranchos de reis!, que deram origem aos ranchos, que, por sua vez,
sdo os antepassados das escolas de samba. Eram, em sua origem,
festejos natalinos.

Os ranchos carnavalescos comecaram a aparecer no Carnaval do Rio de
Janeiro no final do século XIX e no inicio do século XX, como tipo de
cortejo mais organizado e evoluido do que os blocos e os corddes. Ha
quem julgue serem eles uma sobrevivéncia das alas de certas procissdes,
como a de Nossa Senhora do Rosério, em que se permitiam cantos e
dancas de carter dramético.

Atribui-se a paganiza¢do dos ranchos ao baiano Hilario Jovino Ferreira,
que, em 6 de outubro de 1894, fundou com alguns conterraneos o ran-
cho Rei de Ouros. Apesar de nascidos nas classes populares, os ranchos
atrafram a classe média e os intelectuais, transformando-se em momen-
to culminante dos festejos carnavalescos. A decadéncia comegou na
segunda metade do século XX, quando os desfiles j& ndo apresentavam
mais o brilho do passado.

Em 1840, além da folia de rua, surge uma nova forma de comemora-
cdo carnavalesca promovida pela burguesia, que ndo compartilhava
dos excessos do Entrudo - os bailes de mascara. O primeiro foi reali-
zado no dia 22 de janeiro, promovido pela esposa do proprietdrio do
Hotel Italia, localizado no Largo do Rocio, atual Praca Tiradentes, no
Rio de Janeiro.

Na segunda metade do século XIX, surge, no Carnaval carioca, a
primeira grande sociedade. Em 14 de janeiro de 1855, o jornal Cor-
reio Mercantil publicava uma crénica assinada pelo romancista José
de Alencar em que descrevia uma sociedade, que fora criada no ano
anterior e que contava j& com cerca de 80 sécios “de boa companhia’;
chamava-se Congresso das Sumidades Carnavalescas, a primeira
das grandes sociedades de que se tem noticia. Em outros estados da
unido, essa forma carnavalesca teve vida longa. No Carnaval baiano,
por exemplo, encomendavam-se as alegorias e as fantasias dos prés-
titos na Franca.

As grandes sociedades n3o se limitavam a atuar no universo da festa,
se envolveram em movimentos politicos e atividades de cunho filantré-
pico. Uma das causas em que mais se destacaram foi a abolicionista.
Eram também responsaveis por uma série de publicagdes dedicadas
a essa causa. O movimento republicano foi outra bandeira defendida
pelas sociedades.

Em 1907, aparece uma nova forma de diversdo no Carnaval carioca que



passaré a ser incorporada nos carnavais de outras capitais brasileiras, o
corso (desfile em carros abertos). A iniciativa partiu das filhas do en-
tdo presidente da Republica, Afonso Pena, que desfilaram pela Avenida
Central (atual Avenida Rio Branco) em um carro do palcio presidencial.
Rapidamente, outros proprietarios de automéveis sequiram o exemplo e
passaram a desfilar pelas ruas da cidade, enquanto jogavam confetes e
serpentinas, esguichando langa-perfume uns nos outros. Atribui-se seu
declinio, além do crescimento da populacdo e do ndmero de veiculos,
3 modernizagdo do “design” destes, uma vez que a maioria dos carros
passou a ter a capota fechada, fixa.

Quanto & mdsica, o Carnaval foi, durante um longo periodo, fonte de
inspiracdo para um dos mais significativos segmentos do nosso cancio-
neiro. De tal maneira que, durante o periodo dureo do radio, a mdsica
popular dividia-se entre musica de Carnaval e musica de meio de ano.
Tal fato evidencia que, nos meses antecedentes as comemoragdes mo-
mescas, os compositores produziam e as radios veiculavam as musicas
que seriam executadas no Carnaval seguinte. Curioso é observar, no en-
tanto, que durante mais de meio século o Carnaval existiu sem mdsica
prépria. Os bailes de méscara da sequnda metade do século XIX eram
apenas bailes mascarados. O certo é que os géneros musicais mais au-
tenticamente cariocas, a marchinha e o samba, surgiram com o propésito
de dar um ritmo & desordem carnavalesca.

As vésperas da Primeira Grande Guerra, no Rio de Janeiro, havia trés
carnavais distintos: o dos pobres, na Praca Onze?, o dos remediados, na
Avenida Central (atual Avenida Rio Branco), e o dos ricos, nos corsos
com automéveis e nos bailes em hotéis e clubes. N&o havia surgido, no
entanto, um ritmo aglutinador que caracterizasse a grande festa.

O samba, na sua fase inicial, estava ainda muito preso ao maxixe e no ti-
nha popularidade junto as camadas médias, que ainda tinham os ouvidos
acostumados a tradicdo melédica europeia das valsas, das polcas etc. Ao
contrério, a marchinha foi facilmente absorvida, sendo criacdo tipica de
compositores de classe média da década de 1920.

O sucesso dos sambas e das marchinhas como expressdo musical car-
navalesca hegeménica se d& até o final dos anos 1960. A partir dai, a
indstria fonogréfica deixa de se interessar em gravar misicas compos-
tas especialmente para o Carnaval, principalmente porque as emissoras
de radio e as televisdes j& ndo destinavam horérios para veicula-las em
suas grades de programacdo. Cabe esclarecer, no entanto, que a gra-
vacdo de “Atras do Trio Elétrico”, de Caetano Veloso, em 1968, além de
divulgar nacionalmente uma nova forma de Carnaval, surgida na Bahia
nos anos 1950, o trio elétrico, dava, ainda que isoladamente, o pontapé
inicial a uma nova musicalidade carnavalesca que viria a se fixar na déca-
da sequinte, por meio dos “frevos de trio”, que tém como mais significa-
tivos representantes Moraes Moreira e o Trio Elétrico de Armandinho,
Dodbd e Osmar. E o som por eles criado, a partir da segunda metade
da década de 1980 e durante os anos 1990, sera relido e reinterpreta-
do por diferentes musicos e compositores do universo do trio elétrico,
dando origem ao que se denominou “axé music’, como se observard
mais adiante.

2 Praca Onze de Junho,

em alusdo a v

mirante F

ra na esquina a

Avenida Presidente V

tAna. Era

comaf

Feiras Gordas

.63



.64

coexistiram sem p eferéncia

As escolas de samba assumem a posicdo de maior atracdo do Carna-
val carioca, sobretudo depois do desfile do Salgueiro de 1963. O enre-
do, a lendaria mineira Xica da Silva. As escolas foram, paulatinamente,
obscurecendo expressdes espontineas como os blocos de embalo,
por exemplo.

A escola de samba é uma manifestacdo eminentemente carioca que
se espalhou pelos carnavais de todo pafs. E legitima descendente
dos ranchos carnavalescos, dos quais até hoje conserva alguns ele-
mentos, como o par porta-bandeira e mestre-sala e as passistas, que
originalmente eram as pastoras. Com essa denominacao, teria sur-
gido pela primeira vez no bairro do Estacio, em 1929%. Chamava-se
Deixa Falar o grémio que havia sido fundado em 12 de agosto de
1928.

Do Estacio a novidade espalhou-se por toda a cidade, especialmente
pelos morros e sublrbios. A Praca Onze era o local de concentracio
das agremiacées nos dias de Carnaval. As escolas surgiam e desapare-
ciam, algumas delas destinadas a prosperidade: a Estacdo Primeira, do
Morro da Mangueira; a Vermelho e Branco, do Morro do Salgueiro; a
Paz e Amor; a Vai como Pode (Portela) e outras, cujas denominacées
traduziam o caréter de improvisacdo dessas primeiras entidades consa-
gradas ao samba.

As exibicdes da Praca Onze nem sempre eram pacificas, mas a tendén-
cia do sistema era regulamentar. As modernas escolas de samba s&o
sociedades civis legalmente registradas, elegem seus dirigentes, dis-
pdem de érgdos representativos, como a Liga Independente das Escolas
de Samba (Liesa), e de um conselho superior; a maior parte tem sede
prépria e vida associativa intensa durante o ano inteiro. Ha, até mesmo,
iniciativas de carater educacional e de profissionalizacdo de jovens em
diversas atividades desenvolvidas pelas comunidades a partir da infraes-
trutura das escolas, como acontece no Morro da Mangueira.

Somente em 1935 as autoridades do Rio de Janeiro, entdo Distrito
Federal, oficializaram o desfile das escolas de samba, por meio do
Conselho de Turismo da cidade. Até 1951, os desfiles ocorriam na
Praca Onze. Posteriormente, as principais escolas transferiram-se
para a Avenida Presidente Vargas e as menores permaneceram na
Praca Onze, criando-se o regime de acesso. De 1978 em diante, an-
tes com estruturas desmontaveis, depois com o projeto de Oscar
Niemeyer, a Marqués de Sapucaf torna-se definitivamente a Passa-
rela do Samba. Em 2 de marco de 1984, foi inaugurado o palco es-
pecialmente para os desfiles. A Avenida Marqués de Sapucaf deixou
de servir ao trafego, passando a ser conhecida como Sambdédromo,
ainda que a partir de 1997 tenha sido oficialmente batizada de Pas-
sarela Professor Darcy Ribeiro.

Diferentemente do que é habitualmente veiculado pela imprensa, que
se limita a divulgar o desfile das escolas do Grupo Especial, a apre-
sentacdo das escolas ndo se restringe ao domingo e a sequnda-feira;
na verdade, comeca-se a desfilar na sexta-feira anterior ao Carnaval e
seque-se desfilando até a noite de terca-feira. Ha desfiles simultaneos:



no domingo, enquanto as escolas do Grupo Especial se apresentam no
Sambédromo, o desfile das escolas do Grupo C transcorre na Avenida
Rio Branco. As escolas se apresentam em trés grupos ou categorias, cuja
constituicdo é parcialmente renovada em cada Carnaval.

As escolas de samba s&o julgadas por uma comissdo de especialistas
que atribuem notas nos sequintes quesitos: bateria, samba-enredo, har-
monia, evolucdo, enredo, alegorias e aderecos, fantasias, comissdo de
frente, mestre-sala e porta-bandeira.

N&o podemos deixar de mencionar, neste breve panorama do Car-
naval carioca, o revigoramento do Carnaval de rua, de blocos, que,
na passagem do século XX para o XXI, transformou a paisagem
carnavalesca da cidade. O Carnaval do Rio havia se concentrado no
desfile das escolas de samba, isto &, no Carnaval oficial, Carnaval
em que a maioria da populacdo desempenhava o papel de audién-
cia. O Carnaval de rua, além de retomar a expressdo participativa,
livre de cordas, esponténea, trouxe de volta as antigas marchinhas
como combustivel da alegria. Vale salientar que ha blocos tema-
ticos, como Sargento Pimenta (toca misica dos Beatles em ritmo
carnavalesco), Toca Raul (repertério do Raul Seixas carnavalizado),
que criam um diferencial na folia.

Um dos mais tradicionais e ecléticos carnavais do Brasil é o que se realiza
no Recife e em Olinda, em Pernambuco. Além da diversidade de mani-
festacdes, ha a especificidade sonora e coreografica do frevo. O frevo é
um género eminentemente urbano e recifense, surgido no fim do século
XIX. Nasceu da interagdo entre misica e danca, tornando-se dificil, ao
se tratar do assunto, separar os dois elementos, jd que se desenvolveram
interdependentemente. Observa Valdemar de Oliveira (1971, p. 11): “E
impossivel distinguir bem: se o frevo, que é a msica, trouxe o passo ou
se o0 passo, que é a danca, trouxe o frevo. As duas coisas se foram inspi-
rando uma na outra e complementaram-se”.

A principal caracteristica do frevo como mdsica é ser uma marcha, em
divisao binaria e andamento semelhante ao da marchinha carioca. E, no
entanto, uma marcha mais pesada e barulhenta e sua execucdo mais vi-
gorosa e estridente em virtude da fanfarra. O ritmo é sincopado, obse-
dante, violento e frenético. Sendo o resultado inconsciente da mistura
dos géneros musicais em voga no final do século XIX, ndo se pode atri-
buir a paternidade do frevo a um sé género musical.

Foi a partir de 1880, quando a musica de rua do Recife passou a ser
fornecida ndo mais exclusivamente por bandas militares, mas por fan-
farras organizadas por trabalhadores humildes (carvoeiros, vassourei-
ros, caiadores, lenhadores etc.), que o frevo comecou a se fixar como
género musical.

A cristalizacdo do género coincide com o apogeu do maxixe, entre 1905
e 1915. Como a musica foi tomando forma a partir das sugestées core-
ogréficas dos passistas, a exemplo do que ocorreu com o maxixe no Rio
de Janeiro, ndo existe uma composicdo que possa ser considerada ‘o
primeiro frevo”.
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N&o parece haver divida de que o frevo é uma criacdo de musicos,
jamais de curiosos; “sem entender de musica e principalmente de or-
questragdo ndo se compde frevo, nem que este conhecimento seja
meramente intuitivo, como acontece na maioria das vezes” (GOES,
1981, p. 40).

Com relagdo ao passo ou a danca do frevo, sabe-se que, no inicio da se-
gunda metade do século XIX; se firmaram no Recife, clandestinamente,
partidos de capoeira, sendo este o primeiro sinal de vida do passo: filho
legitimo que é da capoeira de Angola.

Mas a riqueza do Carnaval pernambucano ndo est3 restrita ao universo
do frevo. Ao lado dele, com todas as suas variagdes (frevo de rua, fre-
vo de bloco, frevo-cangdo)*, estdo o maracatu, o caboclinho, o afoxé e
também o samba.

Os maracatus evocam antigos cortejos de reis negros. Viajantes do sé-
culo XVIII j& narravam os desfiles dessas cortes e as coroacdes de sobe-
ranos do Congo e de Angola no patio da Igreja do Rosario dos Pretos,
no Recife. A palavra “maracatu” era usada, até fins do século XIX, para
designar qualquer ajuntamento de negros. Pouco a pouco passou a ser
empregada para os cortejos dos reis africanos.

Desde o comeco, os desfiles traziam vérios elementos, sobretudo reli-
giosos, que conservam até hoje, como a calunga (boneca de cera que
encarna os antepassados) e a grande “umbela” (espécie de chapéu de
sol) que protege o rei e a rainha, ladeados pelos nobres e pelos plebeus
da corte. Sd0 mais de 150 pessoas.

Além dos maracatus urbanos, ha os rurais. Os maracatus-nagio (urba-
nos) sdo conhecidos como de baque virado e suas orquestras s&o for-
madas apenas por instrumentos de percussdo; os maracatus rurais sdo
chamados de baque solto e agregam instrumentos de sopro, como o
trombone, o trompete e o clarinete.

Os maracatus de baque solto se concentram nos canaviais da Zona
da Mata. Essa expressdo rural do maracatu mostra uma fantastica
fusdo de elementos de vérios folguedos populares do interior de
Pernambuco: pastoril, cavalo-marinho, caboclinho, folia de reis, en-
tre outras.

Enquanto o maracatu é uma manifestacdo de origem africana, os ca-
boclinhos s&o uma representacéo dos povos indigenas. Trata-se de um
grupo de homens e mulheres com cocares de penas de ema, pavéo e
avestruz. S&o caboclos que evoluem nas ruas em duas filas, ao som dos
estalidos secos das preacas — um objeto que reproduz o arco e a flecha
e que emite um estalido quando percutido.

E um dos mais antigos bailados populares do Brasil. Alguns estudiosos
atribuem o surgimento da manifestacdo na forma de auto elaborado
pelos jesuitas para a catequese dos indios pernambucanos. Esses gru-
pos preservaram passos e dancas nativas que se somaram as influéncias
europeias e negras.



O Carnaval do Recife comeca no sabado com a saida do maior bloco
carnavalesco do mundo, sequndo o livro dos recordes — Guinness Book
-, o famosissimo Galo da Madrugada (fundado em 1978), que redne
nada menos que 2 milhdes de pessoas que desfilam durante oito horas
por 22 ruas e avenidas da capital pernambucana.

Paralelamente ao Carnaval do Recife, Olinda realiza um dos mais famo-
sos festejos momescos do Brasil. No sobe e desce ladeira, as trocas e os
blocos fazem a cidadela histérica ferver por 24 horas, durante os quatro
dias de Carnaval. Mas o fato que mais distingue o Carnaval olindense
é a presenca dos bonecos gigantes, conhecidos regionalmente como
calungas.

Na Bahia, 0 Carnaval vai as ruas pela primeira vez em 1884, com o desfile
do Clube Carnavalesco Cruz Vermelha, fundado em 12 de marco do ano
anterior e que organizou um cortejo em que rapazes e mogas ricamente
trajados se apresentavam e traziam uma novidade: um carro alegérico,
com o tema “Ciritica ao jogo de loteria”, decorado com pegas importadas
da Europa, sequindo modelo dos préstitos da entdo capital federal.

Pode-se dizer que, ainda que houvesse Carnaval na rua, ndo havia Car-
naval de rua, espontaneo, popular, em Salvador até o final dos anos 1940.
O que se via eram desfiles das grandes sociedades e, posteriormente, o
desfile do corso. Em 1949, no entanto, ano do quarto centendrio da fun-
dacdo da cidade de Salvador, é criado o afoxé® Filhos de Gandhi pelos
estivadores do porto de Salvador, como forma de homenagear o lider
pacifista indiano assassinado em 1948, Mahatma Gandhi.

A marca mais significativa do Carnaval baiano contemporaneo é pre-
cisamente o convivio do afoxé de caréter religioso com o trio elétrico,
essa manifestacdo que revolucionou o Carnaval brasileiro na sequnda
metade do século XX.

Tudo comecou no ano de 1950, quando, as vésperas do Carnaval, Dodd
e Osmar®, impressionados com a apresentacdo do Clube Carnavalesco
Misto Vassourinhas, do Recife, que se apresentara em Salvador, a cami-
nho do Rio de Janeiro, resolveram levar alguma coisa semelhante, em
termos de empatia com o publico, para o Carnaval de rua daquele ano.

Osmar, dono de uma oficina técnica especializada em engenharia me-
canica, e Dodb, radiotécnico, decidiram que, no dia seguinte & apresen-
tacdo do Vassourinhas, comprariam o material necessario para enfeitar o
Ford Bigode 1929, a famosa fubica, de propriedade de Osmar. Ela servia
para transportar o material da oficina. Comprariam também o equipa-
mento para a construcdo da fonte de alimentacdo que funcionaria na
prépria bateria do carro, em que seriam ligados os instrumentos elétricos
por eles inventados, os “paus elétricos’, posteriormente rebatizados de
guitarra baiana’.

Enquanto Osmar decorava a fubica com confetes coloridos e pintava
compensados em forma de violdo, que seriam presos as laterais do carro,
com os dizeres ‘A dupla elétrica’, Dodé construia a fonte ligada 3 bateria
e armava os alto-falantes dirigidos para frente e para tras da fubica.
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percussdo e danca na rua a chegada do vero.




A animac&o do centro da cidade era entdo promovida pelo corso, que
nada mais era do que uma forma de distracgo da elite. De dentro de seus
automdveis, ela “fingia” brincar com o povo, enquanto este se restringia
ao papel passivo de espectador, aplaudindo os grupos mais bonitos.

Em depoimento ao autor, conta-nos Osmar Macedo:

quando despontamos na avenida, acabamos com o corso, pois vi-
nha atras de nés uma massa compacta de gente que [...] pulava e se
divertia como nunca antes ocorrera na Bahia.

O dado pitoresco dessa histéria foi que quando subfamos a Rua
Chile, ao passar diante da Praga Castro Alves, pedi ao motorista
que parasse o carro para tocarmos ali, onde o espaco é mais amplo.
Ele respondeu que ha muito a fubica estava quebrada, havia quei-
mado o disco da embreagem, estava sem freio e com o motor des-
ligado. O carro andava empurrado pelo povo. Este fato ilustra bem
como essa maneira de se brincar ao som do trio elétrico e de sequi-
lo é coisa mesmo do povo, ndo foi ninguém que orientou ou disse
como fazer [...]. A partir daquele momento o carnaval de Salvador
tomaria outra feicdo; nascia naquele ano de 1950 uma nova maneira
de brincar o carnaval. Surgia o que Moraes Moreira chamaria de “o
mais novo carnaval do Brasil”. (GOES, 2000, p. 14)

E preciso sublinhar que tudo se originou do descompromisso, do mais ge-
nuino desejo de diverso de dois companheiros que jamais imaginaram que
aquela brincadeira viria a se transformar numa poderosa industria do lazer.

O nome Trio Elétrico é posterior ao fenémeno. Surge em 1951, quando
pela primeira vez apresenta-se no Carnaval um conjunto de trés instru-
mentistas. Dodé e Osmar, nesse ano, sairam pelas ruas de Salvador numa
pick-up Chrysler, modelo Fargo, maior que a fubica do ano anterior, em
cujas laterais se lia, em duas placas: “O trio elétrico”. Isso porque fora in-
troduzido o “triolim”, como era chamado o violdo tenor, executado por
Temistocles Aragao. Com o triolim estava formado o trio: a guitarra baia-
na de Osmar, de som agudo; o triolim de Temistocles, de som médio; e o
violdo, “pau elétrico” de Dodd, que fazia o papel de baixo, com som grave.

Pode-se estabelecer quatro momentos na histéria do trio elétrico. A
primeira fase, que chamariamos de histérica e vai do surgimento, em
1950, até o inicio dos anos 1960, quando Dodd e Osmar se afastam do
Carnaval. A segunda, que compreende a década de 1960, periodo em
que Orlando Campos, do Trio Tapajés, fixa a forma e torna o fenéme-
no conhecido nacionalmente. A terceira fase, que se inicia com a volta
dos fundadores ao Carnaval, em 1974, agora com o trio comandado por
um dos quatro filhos de Osmar Macedo, o bandolinista Armandinho, e
com o titulo de Trio Elétrico Armandinho, Dodé e Osmar. Essa fase vai
até 1985. Durante esse periodo, houve grandes mudancas em termos
musicais. Além da fixacdo do género “frevo baiano’, caracterizado pela
sonoridade da guitarra com a voz, introduzida por Moraes Moreira, ex-
perimentam-se fusdes musicais como o “frevoxé”, mistura de frevo com
afoxé, além do uso frequente de referéncias do rock nos fraseados da
guitarra. Finalmente, a dltima fase se inicia em 1985, com as inovagdes
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propostas por Luiz Caldas, com o que se denominou “fricote”, em que os
teclados s&o introduzidos, perdendo a guitarra o seu lugar central, e em
que ha a predominancia dos trios de bloco sobre os trios independentes,
gratuitos e sem cordas, redundando na inddstria carnavalesca embalada
pelo som da axé music. A musica produzida na Bahia passa a ser identifi-
cada por esse segmento, sobretudo, porque projeta no cenério nacional
indmeros artistas, especialmente cantoras que imp&em uma forma de
cantar muito caracteristica dos “puxadores de trio de bloco”.

Em meados dos anos 1980, o Carnaval da Bahia ja é um fenémeno na-
cional e internacional. Diferentemente do Carnaval do Rio de Janeiro,
passa a ser conhecido como o Carnaval de participacdo. No entanto,
cada vez mais surgem em menor ndmero os trios elétricos independen-
tes, como o de Dodd e Osmar ou o Tapajés. Cada vez mais é maior o
ndmero de trios de blocos, fechados em cordas (registrados no 6rgdo de
turismo de Salvador, a maioria sdo trios de bloco) e em que para partici-
par é necessario pagar o carné para a compra do abad&®.

O Carnaval baiano torna-se uma industria do lazer que funciona o ano
inteiro em “carnafolias”, fora de época, por todo o Brasil. Sdo mais de
70 os carnavais fora de época. Axé music” é um rétulo guarda-chuva
em que cabem a sonoridade carnavalesca dos trios, o som dos blocos
afro, como o Olodum e o Araketu, a mdsica dos timbais de Carlinhos
Brown, o som de Daniela Mercury e de Ivete Sangalo e também o som
dancante de grupos pagodeiros, cuja caracteristica é alimentar a midia
com musicas sofriveis de duplo sentido e coreografias sensuais que exa-
cerbam a “bundolatria” brasileira.

N&o ha como negar: somos os maiores festeiros do mundo e o Brasil é o
“festédromo” do planeta Terra.
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Guerreiros de langa no maracatu, durante o Carnaval em Nazaré da Mata, Pernambuco. Foto: Ana Carolina Fernandes/Folhapress

“..DO FREVO E DO MARACATU”:
MUSICA E FESTA NO CARNAVAL
PERNAMBUCANO

Carlos Sandroni

A profunda relacdo entre misica e festa € um elemento fundamental da dindmica da musica popular
no Brasil. Isso ndo &, a bem dizer, uma particularidade absoluta do Brasil: a relagdo entre mdsica e
festividades as mais diversas é uma constante em diferentes culturas humanas. Como mostraram
os etnomusicélogos, uma das caracteristicas mais gerais da mdsica é sua capacidade de codificar
e transmitir um ethos coletivo, bem como de coordenar e “temporalizar” atividades grupais. Antes
deles, aligs, Mario de Andrade j4 havia afirmado: a mdsica é “a mais coletivizadora das artes’.

O que talvez haja de especifico no caso brasileiro é a maneira como esse vinculo entre misica e festa
se traduz numa permanente criacdo e recriacdo de géneros musicais de massa, de vinculagdo mais ou
menos flexivel a contextos festivos especificos. Choro, frevo, samba, marcha, forré, e tantos outros, sdo
géneros musicais criados em estreita ligacdo com diferentes dancas e festividades populares. Foram
capazes, também, em diferentes medidas, de se autonomizar parcialmente desses contextos originais,
ganhando um interesse préprio enquanto mdsica “sé para ouvir” ou para outros tipos de fruicao.

Neste texto, vou me ater a dois géneros profundamente ligados a essa importante festa popular que
é o Carnaval pernambucano: o frevo e o maracatu. Comecarei por fazer uma pequena descricdo
de cada um dos dois, apontando também para o modo como passaram do contexto festivo
carnavalesco para outros ambitos, incluindo a musica popular dos radios e dos discos, e praticas
musicais comunitarias fora do Carnaval. Depois de cada descricao, farei um relato sobre eventos
carnavalescos especificos onde ora o frevo, ora o maracatu desempenham papel fundamental.
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... Do frevo...

O frevo é um género de musica dancante criado no inicio do século XX
nas cidades do Recife e de Olinda, estado de Pernambuco, em estreita
associagdo com o Carnaval de rua. A palavra vem, como se sabe, de
uma corruptela do verbo “ferver’, que era usado para caracterizar a
agitacdo da multiddo no periodo da festa. "Frevo” é também o nome da
danca realizada ao som da musica homénima.

A primeira mencdo escrita conhecida 3 palavra "frevo®, com sentido
musical, data de 1907. Em 9 de fevereiro daquele ano, o Jornal Pequeno,
periédico do Recife, publicou o repertério do Clube Carnavalesco
Empalhadores do Feitosa, incluindo, entre as pecas a ser apresentadas
pela banda de mdsica, a marcha “O Frevo”. A palavra ndo designava
entdo, como se percebe, um género musical, mas o titulo de uma marcha
de Carnaval.

Desde o final do século XIX, a participacdo popular no Carnaval
do Recife e de Olinda se fazia, em grande parte, por clubes
corporativos: além dos mencionados Empalhadores, podemos citar o
Clube das P4s de Carvao (fundado em 1888), o Clube Carnavalesco
Vassourinhas do Recife (1889) e o Clube dos Lenhadores de Olinda
(1907), todos trazendo em seu nome referéncias a profissdo de seus
integrantes. Esses clubes, exclusivamente masculinos, desfilavam no
Carnaval dangando ao som de bandas de mdsica, que interpretavam
géneros entdo em voga, como dobrados, marchas, polcas e tangos.
O frevo vai se configurar aos poucos como género & parte, na
medida em que primeiro os musicos das bandas e depois os préprios
compositores pernambucanos foram submetendo aqueles géneros
iniciais a uma série de transformacdes, em didlogo com a danca
da multiddo carnavalesca. Entre as primeiras composicdes que
comecaram a criar a fisionomia prépria de um novo género, podemos
mencionar “A Provincia”, composta por Juvenal Brasil em 1905 para
o Clube dos Lenhadores, e “Gongalves Maia”, de Zeferino Bandeira,
composta para o Clube das P4s no final do século XIX. A maioria dos
pesquisadores e compositores de frevo considera, no entanto, que
foi José Lourenco da Silva (1889-1952), conhecido como Maestro
Zuzinha, regente da banda do 4° Batalhdo de Infantaria do Recife,
o responsével pela consolidagéo do frevo como género musical, ao
fixar diferencas significativas entre o que seria a nova “marcha-frevo”
e a antiga “marcha-polca’”.

Mais tarde, compositores como Levino Ferreira (1890-1970), Nelson
Ferreira (1902-1976) e Capiba (1904-1997) consolidaram as principais
caracteristicas dos frevos instrumentais e cantados. A partir da década
de 1930, parece ter se consagrado a subdivisdo hoje estabelecida do
género em frevo de rua, frevo-cancio e frevo de bloco. O frevo de rua
é o frevo por exceléncia, aquele cuja origem se relatou nos paragrafos
precedentes: puramente instrumental, tocado por bandas de musica
com predominio de instrumentos de sopro e dancado pela multidao
nas ruas carnavalescas do Recife e de Olinda. O frevo-cancdo é uma
derivacdo deste, com inclusdo de uma parte cantada feita por um solista
e com pequenas diferencas musicais. J4 o frevo de bloco apresenta



diferencas musicais mais significativas, apresentando outra formagao
instrumental, andamento mais lento e a melodia principal interpretada
por um coral feminino.

O frevo de rua e o de bloco estdo associados a diferentes tipos de grupos
carnavalescos: o primeiro é préprio dos clubes, criados, como vimos, a
partir do final do século XIX por trabalhadores bracais com exclusiva
(e mais tarde predominante) participacdo masculina; o segundo é
préprio dos blocos carnavalescos mistos (hoje muitas vezes chamados
de “blocos liricos”), criados pela classe média baixa a partir dos anos
1920 com grande participacdo feminina. O frevo-cancdo nao se liga
intrinsecamente a grupos carnavalescos especificos, embora também
seja cantado no Carnaval.

As primeiras gravacdes de frevo foram feitas no Rio de Janeiro no fim
dos anos 1920, tendo como intérpretes musicos e cantores cariocas. Nas
gravacdes feitas até o inicio dos anos 1930, o nome “frevo” ndo aparece,
constando em vez disso designacdes como “marcha pernambucana’
ou "marcha nortista“. Mais tarde, mdsicos pernambucanos passaram
a ser contratados para ir ao Rio gravar frevos. Foi sé em 1954 que se
criou uma gravadora de discos em Pernambuco, a Rozenblit, e em seu
catalogo o frevo ocupou lugar de destaque. No Carnaval de 1957, o
frevo de bloco "Evocacdo®, de Nélson Ferreira, gravado na Rozenblit, faz
enorme sucesso no Carnaval em todo o pais: “Felinto, Pedro Salgado/
Guilherme, Fenelon/ Cadé seus blocos famosos [...]" .

A gravacdo original conseque, com rara felicidade, evocar de fato a
sonoridade e o ambiente dos desfiles dos blocos liricos carnavalescos do
Recife. Para isso contribui sobremaneira o timbre do coro feminino nao
profissional que faz toda a parte vocal. O frevo j& era entdo um género
cultivado no Carnaval de muitas cidades brasileiras além do Recife e de
Olinda, incluindo o Rio de Janeiro e Salvador.

O principal ponto musical em comum dos trés tipos de frevo é o ritmo.
De fato, pode-se falar em “ritmo de frevo’, ndo importando se é frevo
de rua, de bloco ou frevo-cancao. Esse ritmo é caracterizado por dois
instrumentos, principalmente - o surdo e a caixa. O ritmo do surdo é
bindrio: num compasso 2/4, o primeiro tempo tem uma pausa e o
segundo uma batida. O ritmo da caixa é bem mais complexo e exige
dois compassos 2/4 para se completar (a rigor, o ritmo da caixa poderia
ser escrito em 4/4). Um terceiro instrumento ritmico muito comum no
frevo é o pandeiro.

O ritmo do frevo pode ser executado em diversos andamentos:
o frevo de bloco pede andamentos moderados (metrénomo
100-110); o frevo de rua e o frevo-cancdo, andamentos répidos
(metrénomo 140-150). Ele ndo &, no entanto, especifico do frevo,
pois corresponde, grosso modo, ao acompanhamento das marchas
de Carnaval cariocas: a marcha-rancho, lenta, e a marchinha, rapida.
O ritmo em quest&o se torna, porém, especifico do frevo, na medida
em que é associado a elementos timbricos e melédicos, formando
um ambiente musical inconfundivel.
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Passistas de frevo participam do
tradicional desfile dos Papangus,
realizado em Bezerros, cidade a
120 quilométros do Recife.

Foto: Eduardo Knapp/Folhapress

A formac&o instrumental cldssica para tocar frevo de rua é a chamada
"banda“ ou "orquestra de frevo®. Sdo instrumentos de sopro e percussao,
com predominio de instrumentos de bocal (trompetes, trombones, tuba)
e participacdo de instrumentos do naipe das madeiras: principalmente
saxofones, mas as vezes também clarinetes e, nos melhores casos, até
requintas, flautas e flautim. Ao que se acrescenta percussdo composta
de surdos, caixas e pandeiros. Na pratica mais recente, porém, tém sido
usados conjuntos bem menores, limitando-se os instrumentos de sopro
a saxofones, trompetes e trombones. No caso de estidios de gravacio e
de performances de palco, tém-se adicionado, em compensacao, alguns
instrumentos eletrénicos, como teclados, quitarra e baixo elétrico (esse
dltimo bastante comum como substituto da tuba). Nas performances
de rua, em movimento, os instrumentos elétricos ndo tém lugar (por
motivos 6bvios); a ndo ser no caso do dito “frevo baiano”, que abordarei
a frente, que no Carnaval era interpretado tipicamente pelos chamados
"trios elétricos’”.

A instrumentacdo do frevo-cancdo é basicamente a mesma do frevo
de rua, 3 qual vem se juntar um cantor ou uma cantora solista. Mas o
contexto mais tipico do frevo-cancdo é a performance de palco ou o
estidio (justamente, ele ndo é “de rua” no sentido estrito. “De rua”, no caso
do frevo, ndo quer dizer apenas que ele é feito ao ar livre, mas também
que ¢ feito em contato direto com o ch&o da rua e em locomoc&o).
O frevo-cancdo &, dos trés tipos, o que tem maior interface com o
mundo do espeticulo profissional e da industria fonografica. Sendo
assim, a presenca dos instrumentos eletrdnicos é muito mais comum
nessa variedade de frevo. Isso ndo implica dizer que frevos-cangdo ndo



sejam também cantados nas ruas pela multiddo no Carnaval. H4 varios
exemplos de frevo-cancdo muito ouvidos em tal situagdo, como o “Hino
do Elefante de Olinda” (Clidio Negro-Clovis Vieira): “Olinda,/ Quero
cantar/ A ti, esta cancdo!/ Teus coqueirais,/ O teu sol, o teu mar/ Faz
vibrar meu coracgo [..]".

Ou ainda "Voltei, Recife” (Luiz Bandeira): “Voltei, Recife!/ Foi a saudade
que me trouxe pelo brago!/ Quero ver novamente "Vassoura' na rua
abafando,/ Tomar umas e outras,/ E cair no passo!”. “Vassoura” é o Clube
Carnavalesco Vassourinhas do Recife, e o “passo” é a danca do frevo.

A instrumentac&o do frevo de bloco, por sua vez, é chamada de conjunto
“de pau e corda” e é totalmente distinta da dos outros dois tipos. Ela se
baseia em cordas dedilhadas ou tocadas com plectro (palheta), para o
acompanhamento harménico (sobretudo viol&es e cavaquinhos), e em
sopros do naipe das madeiras (sobretudo flautas, clarinetes e saxofones),
para as introducdes e os contracantos. A percussdo se baseia, como
sempre, em surdo, caixa e pandeiro, mas podem ser incorporados
chocalhos, reco-recos e o que mais estiver disponivel. Os instrumentos
melédicos, aos quais podem se acrescentar livremente bandolins e
também os outros que estiverem disponiveis (desde que adaptaveis
a uma situagdo de desfile), geralmente costumam dobrar a melodia
cantada. Esse cardter mais aberto, ad hoc, do conjunto instrumental de
pau e corda é facilitado pela auséncia de polifonia (a ndo ser ocasionais
passagens em tercas) e de divisio em naipes, e pelo menor virtuosismo
instrumental desse tipo de frevo.

As diferencas entre frevo de rua e frevo de bloco se relacionam
também com a atribuicdo de ethos viril ao primeiro, contraposto ao
ethos lirico atribuido ao sequndo, associados no universo do Carnaval,
respectivamente, aos géneros masculino e feminino. As melodias dos
frevos de rua s&o tocadas por instrumentos de metal, oriundos das
bandas militares e até hoje tocados, no Carnaval, quase exclusivamente
por homens (as excecdes sdo raras), enquanto as dos frevos de bloco
sdo cantadas por corais de mulheres (e a literatura sobre a histéria do
frevo de bloco insiste no papel dos primeiros blocos na inclusdo feminina
no Carnaval). As letras dos frevos de bloco tém tom nostélgico, falando
de amor, de saudade e de um Carnaval dos tempos antigos, idealizado
como inocente e romantico. Os frevos de rua ndo possuem letra, mas
seus titulos, em vez disso, evocam em muitos casos a agitacdo as vezes

violenta da multiddo festiva: “Tempestade”, "Rebolico”, "Furacdo no
Frevo®, "Diabo Solto”.

No que se refere aos frevos-canc¢do - aqui, como em outros pontos, um
caso intermediério entre os outros dois tipos —, embora cantados, suas
melodias guardam uma vivacidade e um gosto pela sincope melédica,
além do andamento ligeiro, que os aproximam de seu congénere
instrumental. E as letras, por contraste com as dos frevos de bloco, sdo
em muitos casos alegres ou humoristicas.

Antes de designar um género musical, a palavra "frevo” foi empregada,
como vimos, para se referir & agitagdo dancante da multiddo no Carnaval.
Na criagdo de um tipo de danca especifico a partir daf, a literatura atribui
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papel importante aos chamados “capoeiras”. Em Pernambuco, no inicio
do século XX, essa palavra ndo designava, como hoje, uma arte marcial
afro-brasileira, considerada parte do patriménio cultural do pafs. Em vez
disso, ela designava certa classe de individuos considerados socialmente
perigosos, especializados em brigas de rua, geralmente com uso de
armas como cacetes e punhais. Seqgundo Valdemar de Oliveira, as
bandas e os clubes carnavalescos que desfilavam no Carnaval no Recife
e em Olinda tinham entre si rivalidades e disputas as vezes sérias; por
isso, traziam sempre a sua frente grupos de capoeiras, cuja fungdo era
tanto abrir espaco na multiddo para o desfile como proteger os membros
de cada grupo nos encontros com rivais. Esses capoeiras iam dancando
de forma atlética e ameagadora a frente do respectivo grupo e de tais
movimentos, em estreita relacdo com a vivacidade ritmica das musicas
carnavalescas, teriam nascido as caracteristicas da danga do frevo. Trata-
se de fato de uma danga individual, que exige grande destreza fisica e
apresenta em alguns de seus movimentos semelhancas com golpes da
capoeira tal como é hoje conhecida.

Durante o século XX, a danca do frevo foi adquirindo seus contornos
atuais, com um repertério de movimentos (conhecidos como "passos”)
estabelecido e em constante ampliacdo. A partir dos anos 1960, foi
ensinada em escolas e apresentada por grupos de danca folclérica
amadores e profissionais, fora de qualquer contexto carnavalesco ou
mesmo festivo. Sua indumentaria tipica inclui roupas confortaveis e
coloridas (no caso das mulheres, sempre deixando as pernas & mostra),
sapatos tipo ténis e o uso de uma sombrinha, objeto que segundo alguns
teria sido usado como arma pelos capoeiras do inicio do século.

Também como género de mdsica popular, o frevo foi capaz de sair do
contexto festivo que lhe deu origem e encontrar espaco para ser ouvido
em qualquer lugar ou época do ano (tal como antes dele o samba e
depois dele o forrg, por exemplo). J& nos anos 1930, Mario Reis gravava
“E de Amargar!”, de Capiba. No final dos anos 1950, Tom Jobim incluiu
um “Frevo de Orfeu” na trilha do famoso filme de Marcel Camus sobre o
Carnaval carioca. No festival da cancdo da TV Record de 1967, a mdsica
“Gabriela”, um frevo-canc&o, chegou 2 finalissima. No video, disponivel
na internet, pode-se observar parte da plateia agitando sombrinhas ao
ritmo do frevo, como se estivesse em plena folia pernambucana. Depois
disso, frevos foram compostos e executados em grande nidmero por
msicos profissionais fora de Pernambuco (e de qualquer contexto
carnavalesco). Alguns exemplos s&o Egberto Gismonti (“Frevo”), Paulo
Belinatti (“Sai do Ch&o”), Edu Lobo (“Frevo de Itamaraca”) e Gilberto
Gil (“Frevo Rasgado”), sendo os dois primeiros instrumentais e os dois
dltimos cantados.

Em Salvador, surgiu nos anos 1970 uma voga de frevos carnavalescos
cantados que foram chamados de "frevos baianos”. Os principais
compositores e intérpretes em disco desse tipo de frevo foram Caetano
Veloso (‘Atras do Trio Elétrico”, “Chuva, Suor e Cerveja’) e Moraes
Moreira (“Pombo-Correio”, “Vassourinha Elétrica”). O frevo baiano foi
0 género que tornou nacionalmente conhecidos os trios elétricos, que
viriam a desempenhar papel fundamental 15 anos depois, na difusdo da
"axé music”. Os imensos caminhdes dotados de sistema de amplificacdo,



usados como plataforma para os musicos, deslocando-se lentamente nas
ruas seguidos pela multiddo dancante, tornaram-se simbolo do Carnaval
baiano e também de sua “exportacio” para os chamados “Carnavais fora
de época” de muitas outras cidades brasileiras.

Embora tenha havido queixas ocasionais sobre um suposto declinio
do frevo, ou seu excessivo confinamento ao perfodo carnavalesco, ele
tem dado nas Gltimas décadas sinais de renovacgo. Na area do frevo de
bloco, desde os anos 1970 muitos blocos novos surgiram, com a criagdo
de novas composic&es e com a regravacdo de antigas. Na area do frevo-
cancao, cabe mencionar o trabalho do compositor e intérprete Silvério
Pessoa (CD Batidas Urbanas/Micrébio do Frevo), que mistura o género
com elementos do pop-rock. E, no frevo de rua, a Spockfrevo Orquestra
tem tido grande sucesso ao integrar ao frevo elementos do jazz.

O frevo é considerado, pelo menos desde os anos 1960, como a mais
representativa manifestacdo musical do estado de Pernambuco. Em
2007, o género foi registrado pelo Ministério da Cultura do Brasil como
patriménio cultural nacional.

Marco de 2011, é sdbado de Carnaval, vou assistir & saida do Homem
da Meia-Noite, famoso Clube de Alegorias e Criticas olindense,
fundado em 1932. O Homem da Meia-Noite, além de ser um clube
carnavalesco, é também um boneco gigante, talvez o mais famoso de
Olinda. Sua “saida” - 0 momento em que sai da sede onde repousa
o ano inteiro e se redne & multiddo para participar dos festejos do
Carnaval - coincide com o inicio do Carnaval, segundo os costumes
mais antigos.

Hoje o Carnaval pernambucano comeca com o desfile do bloco
gigante Galo da Madrugada, que sai na madrugada de sabado. Na
realidade, comeca antes até, pois logo apés o Natal e o Ano-Novo o
clima carnavalesco, as prévias e os primeiros desfiles ja tomam conta do
Recife e de Olinda. Sequndo o calendario litdrgico, porém, o Carnaval
durava trés dias - o famoso “triduo momesco’, na fala pernéstica de
antigos locutores: o domingo, a sequnda-feira e a Terca-Feira Gorda.
(O chamado “Sabado de Zé Pereira” era apenas o andncio do que iria
comecar no dia sequinte.) Por isso a abertura do Carnaval, para muitas
agremiacdes populares pernambucanas, continua sendo a meia-noite
de sabado. E este o momento festivo marcado, em Olinda, pela saida
do Homem da Meia-Noite. O boneco, que mede mais de 3 metros de
altura, sai da sede, portado por um homem que o “veste” ou “carrega’,
exatamente & meia-noite de sébado para domingo.

Gragas a amigos ligados & diretoria, sou admitido dentro da sede do
clube, para ficar desde o inicio da noite até a hora da saida do boneco.
Familiares desses amigos moram préximo a sede, entre o Largo do
Amparo (sitio histérico de Olinda) e a Estrada do Bonsucesso. A sede
fica na Estrada do Bonsucesso, que sai do sitio histérico de Olinda em
direcdo a periferia e aos bairros mais recentes da cidade.
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Ao chegar por volta de 20 horas, encontro-me com meus amigos na
casa de seus familiares, no Largo do Amparo. Depois de conversar um
pouco, rumamos para a sede do clube, a poucos metros dali. Esta passou
recentemente por uma ampla reforma. Apresenta em sua fachada uma
inscricdo com o nome do clube e, logo abaixo, com letras do mesmo
tamanho, o slogan de um de seus principais patrocinadores, uma famosa
marca pernambucana de cachaga. Como tantas casas em Olinda, a sede
apresenta uma entrada estreita que se estende e alarga para dentro, com
térreo, 22 andar e terraco.

O térreo é organizado como um ‘lugar de meméria” (expressdo
celebrizada pelo historiador francés Pierre Nora). Ha fotos de todos os
fundadores e presidentes anteriores do clube; fotos antigas do boneco
no Carnaval e na sede; suvenires para quem quiser comprar (miniaturas,
chaveiros, sandalias, camisetas... todos com referéncia ou reproducdo do
boneco); e um bar que nesse dia vende refrigerantes, cervejas e outras
bebidas mais fortes. No 22 andar, projeta-se numa tela filmes antigos
sobre o Carnaval de Olinda e sobre o Homem da Meia-Noite.

Mas a principal atragdo na sede é o préprio boneco, que, enquanto
a meia-noite ndo se aproxima, esti exposto sobre um estrado, no
canto esquerdo ao fundo do piso térreo. Muitas pessoas que entram
na sede querem tirar fotos posando a seu lado, e ele a todos atende,
com muita paciéncia.

Por volta de 21 horas, ja had um pequeno aglomerado na frente da sede, ao
longo da Estrada do Bonsucesso e na area livre que se estende além da
rua, com uma pequena elevacio ao fundo, onde esté a Igreja de Nossa
Senhora do Rosério dos Homens Pretos. Ha muita gente vendendo
bebidas, churrasquinho e fatias de queijo de coalho assado. Muitos ndo
se contentam em esperar do lado de fora e querem entrar na sede; os
porteiros os deixam entrar em grupos de dez. Dentro, hd um locutor

que pede por microfone que as pessoas olhem a vontade, mas ndo
permanecam tempo demais, para que outros também possam entrar.

As pessoas ligadas ao clube, e especialmente as da diretoria, usam
uma camisa verde e branca, com uma gravata borboleta desenhada, e
cartola. Esse traje imita o do préprio boneco. Alids, no frontispicio da
sede h& um alto-relevo com cartola, luvas e bengala. Esses elementos de
indumentdria sugerem uma imagem aristocratica do boneco, remetendo
de certa forma 3 ideia de “poder”: 0 boneco nao é apenas um gigante,
ele é também um gigante especialmente poderoso. A camisa e a cartola
da diretoria podem representar o acesso a uma parte desse poder, j& que
ela estd mais préxima do boneco do que seus outros sequidores.

Um pouco depois das 23 horas hd uma clarinada, ou toque de trompetes,
dentro da sede, anunciando a aproximac&o da hora esperada. A multidao
responde imediatamente num frisson. Por volta das 23h30, o boneco
é trazido, ainda inerte sobre seu estrado, para perto da porta. Novo
frisson: uma moca desmaia e é atendida dentro da sede. A multiddo
do lado de fora agora j& é imensa. Toda a drea em frente a sede, até as
proximidades da igreja |4 do outro lado, esta apinhada de gente. O clima
é de expectativa, nervosismo, prazer, excitacdo.



Pouco antes da meia-noite, acende-se perto da porta um gerador de
fumaca. Em sequida, num gesto de grande impacto dramatico, as portas
da sede sdo abertas de uma vez sé até o alto, para dar passagem ao
gigante. Ent&o, ainda dentro da sede, com ajuda de seus carregadores, o
boneco se ergue no meio da fumaca e da multiddo. O efeito é espantoso.
Em perfeita sincronia, as bandas de frevo do lado de fora comecam a
tocar o hino do clube, secundadas pelo coro da multiddo, enquanto os
rojdes estouram: “L.a vem o Homem da Meia-Noite/ Vem pelas ruas a
passear,/ A fantasia é verde e branca/ Para brincar o Carnaval!”.

O Homem da Meia-Noite se dirige até a porta, sai da sede e se inclina
em reveréncias para a multiddo. Depois se vira para os que estdo dentro
da sede e satida-os também do mesmo modo, sempre ao ritmo do frevo.
Ja na rua, no meio do mar de gente, ele evolui por alguns minutos em
frente 3 sede e depois toma a Estrada do Bonsucesso em direcdo oposta
ao Largo do Amparo. E acompanhado por um grupo de passistas de
frevo com roupas tipicas e sombrinha, por duas bandas de frevo dispostas
a algumas dezenas de metros uma da outra e por uma multiddo cujo
ndmero ndo sei calcular. H& também um pequeno grupo de objetos
publicitarios representando latas e garrafas da cachaca patrocinadora.
E dois objetos cerimoniais que ‘complementam” o boneco: um grande
relégio marcando meia-noite e uma chave gigante, representando a
abertura do Carnaval.

O Homem da Meia-Noite leva cerca de 40 minutos para fazer o trajeto
até o final da Estrada do Bonsucesso e de volta até a sede. Dar ele
continua em direcdo ao Largo do Amparo e depois seque pela Rua do
Amparo até os Quatro Cantos, e dai em direcdo a prefeitura de Olinda.
No final do trajeto, ele vai encontrar outro boneco ou personagem, que
se chama Cariri, a quem vai entregar a chave do Carnaval.

Eu ndo acompanho o boneco, mas espero que a multiddo desafogue o
acesso ao Largo do Amparo, por onde poderei sair de Olinda de volta
a Casa Forte, onde moro. Isso s6 acontece por volta de Th30 da manha.
Ou seja, depois que o Homem da Meia-Noite passou de volta em frente
a sede, ainda durante mais de 40 minutos houve uma multiddo compacta
passando atrds dele pela Estrada do Bonsucesso.

Converso um pouco com um senhor chamado seu Brasil, alfaiate, que
faz as roupas do Homem da Meia-Noite h4 30 anos. Ele s6 se refere ao
boneco como “calunga”. O boneco é assim referido frequentemente
por seus préximos, conforme percebi. O termo é o mesmo empregado
para falar das pequenas bonecas dos maracatus, que sdo carregadas
nos desfiles e cujas conotacdes misticas vém desafiando a curiosidade
dos pesquisadores desde Mério de Andrade. Pergunto a seu Brasil se
o boneco tem algo a ver com maracatu, e ele me diz que ndo. Mas
afirma que o boneco “parece vivo’, que as pessoas ficam nervosas
quando ele sai, choram e s6 se acalmam ao tocar nele. De fato, o
locutor dentro da sede falou muitas vezes do “amor”, da “paixdo” que
as pessoas tém pelo boneco. Isso aparece no préprio desfile, que
pode ser visto como uma confraternizagdo festiva entre o boneco e a
multidso. O boneco danga no meio da multidao, a multidao danca e
canta em torno do boneco.
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O que chama a atencdo no caso do Homem da Meia-Noite é a
maneira como combina elementos de patrimonializacdo e de cultura
viva, de tradicdo num sentido consciente e organizado, e de tradicdo
num sentido festivo e, por assim dizer, “fervente”. Ele ilustra, no fundo,
como ¢é dificil, e como pode ser artificial, separar as duas coisas. O
Clube de Alegorias e Criticas O Homem da Meia-Noite foi declarado
Patriménio Vivo de Pernambuco em 2006. Sua sede funciona, como
minha descricdo mostrou, & maneira de um museu: suvenires & venda,
exposicdo de fotografias antigas, servico de bar, visitantes que compram
coisas e tiram fotos. Pouco importa se sdo ou ndo “turistas’, no sentido
estrito de morarem em outros pafses, estados ou municipios; claramente,
estdo ali, a0 menos em parte, no papel de turistas. Nao falta nem mesmo
um toque daquilo que o sociélogo americano George Yidice chamou
de “conveniéncia da cultura’, isto &, o uso da cultura para (supostamente)
ajudar a resolver problemas sociais: na sede do grupo acontece, ao
longo do ano, o projeto Gigante Cidad&o, onde s&o ministradas aulas
de cidadania, danga popular, artes, teatro, mdsica, oficina de Carnaval e
de 4udio e video a criancas de comunidades carentes perto da Estrada
do Bonsucesso.

O préprio boneco, enquanto a meia-noite ndo se aproxima, parece
inerte como uma peca de museu, repousando sobre seu estrado.
Mas, quando chega a hora que lhe d4 nome, sua interacdo com os
humanos subverte inteiramente a conotacdo negativa que € tantas
vezes atribuida & palavra “museu”. O boneco ganha vida, se levanta, sai
do estrado, sai da sede, cai na folia. Dentro da sede, frisson, emocéo,
desmaios; fora da sede, a multiddo que aguarda excitada, devota;
quando o boneco sai, acontece o frevo, a fervura do Carnaval - mas
também a ‘efervescéncia’ no sentido empregado pelo sociélogo
francés Emile Durkheim no seu famoso livro As Formas Elementares
da Vida Religiosa, publicado em 1912. Para ele, “effervescence” era
a melhor maneira de chamar o fervor de euforia e de dissolugdo
de limites individuais, através dos quais festas e rituais soldam, em
momentos magicos, uma unidade social, mesmo temporéria.

O Homem da Meia-Noite é um objeto e é um processo vivo; é um museu
e é um ritual; é um espetéculo (com fumaca de gelo-seco incluida) e é
participacdo; é turismo, patrimdnio, propaganda de cachaca, tradicdo,
cidadania. E é uma festa.

... E do maracatu...

E dificil dar uma definicao resumida de “maracatu”, pois a palavra é
usada em muitos sentidos diferentes. Mesmo assim vou apresentar,
como ponto de partida, uma definicdo breve, prevenindo o leitor de
que, se quiser ter uma ideia um pouco mais completa do assunto,
precisara, no minimo, sequir lendo até o final deste artigo. “Maracatus
sdo grupos populares de musica e danca, representando a corte de reis
negros, existentes especialmente na regido metropolitana do Recife,
Pernambuco, e que s3o ativos principalmente no periodo do Carnaval.”



Qualquer um que veja um maracatu em agdo percebera que se trata de
umaatividade em que misica e danca desempenham papel fundamental.
Um contato mais prolongado, no entanto, logo nos faré perceber que
definir maracatus apenas como grupos musico-coreogréficos seria
perder aspectos essenciais. lTambém seria facil ver os maracatus como
grupos carnavalescos, pois o calendario das suas principais atividades
gira hoje em torno do Carnaval. Mas sua relacdo com o Carnaval &, sob
certos aspectos, meramente incidental. Finalmente, um dos aspectos
mais importantes dos maracatus é a presenca de um cortejo real,
composto de rei, rainha, principes, princesas e outros personagens,
vestidos com roupas inspiradas nas das cortes europeias dos séculos
XVII'e XVIII. A forma tipica de apresentacio dos maracatus é, portanto,
o cortejo ou desfile festivo, sendo as apresentacdes em ambientes
fechados ou teatros exce¢des. Um traco marcante desse cortejo € a
presenca de uma boneca, também chamada de "calunga®, 3 qual todos
os integrantes do respectivo maracatu prestam reveréncia e que é
portada por uma "dama do paco”.

No Carnaval do Recife e de Olinda ha dois tipos de grupos que se
enquadram em tudo o que foi dito até aqui, mas que sdo, mesmo
assim, bem diferentes. E a maneira mais facil de perceber essa
diferenca é pela mdsica. Em uns, ha um grande nimero de tambores
- podendo chegar a mais de 50 -, além de outros instrumentos
dos quais falaremos com mais detalhes adiante, como chocalhos e
“‘gongués” (sinos de batente externo semelhantes aos agogés das
escolas de samba). Essa “orquestra” de percussdes — chamada pelos
participantes de “baque” - marca o ritmo da danca e acompanha
cantos em que se alternam o cantor principal - geralmente, o “mestre”
do baque, dirigindo com seu apito todo o desempenho dos musicos -
e o coro, formado por todos os participantes capazes de cantar. Esse
tipo de organizacdo musical é uma das caracteristicas dos maracatus
ditos “nacdo’, ou “de baque virado”. E desses grupos, sobretudo, que
iremos nos ocupar na sequéncia.

O outro tipo de grupo em que também ha reis e rainhas é chamado de
“maracatu de baque solto”, ou “maracatu rural’, ou ainda “maracatu de
orquestra”. Nestes, os instrumentos musicais s&o em menor quantidade.
Ha um chocalho, chamado de “mineiro” (semelhante ao ganzé das
escolas de samba); hd uma espécie de cuica, chamada neste caso de
“poica” (corruptela de “porca’, pois seu som é considerado semelhante
ao grunhido desse animal)’; e também um gongué, mas tocado de
maneira totalmente diferente da usada nos maracatus-nacdo. Esse
pequeno conjunto de percussdo — chamado pelos participantes de
“terno” - é usado ndo para acompanhar o canto, mas sim as melodias
tocadas por instrumentos de sopro, como trombone (o mais comum),
trompete ou saxofone. No caso do maracatu de baque solto, a parte
cantada é feita sem nenhum acompanhamento instrumental, por um
cantor principal (“mestre”) que improvisa versos, ouvidos atentamente
por todos os participantes, sem nenhum tipo de danca. S6 quando ele
termina a improvisagdo poética cantada os instrumentos voltam a tocar
e os participantes voltam a dangar.
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Musicalmente, entdo, esses dois tipos de maracatu sdo bem diferentes,
e tal diferenca é facilmente perceptivel até por observadores de
primeira viagem. Na grande diversidade dos grupos que desfilam com
musica e danga no Carnaval pernambucano, o Gnico ponto comum
entre maracatus-nacdo e maracatus de baque solto, além do nome,
é a presenca da corte real. Mas, enquanto no caso do maracatu de
baque solto o rei e a rainha s&o apenas personagens do desfile, para os
maracatus-nacdo eles desempenham papel de relevo na estruturagdo
do grupo. Essa diferenca esté ligada & maneira como os participantes
e admiradores do maracatu-nacdo concebem a relacdo desse tipo de
grupo com seu passado, com suas tradicées.

A literatura vé nas cerimdnias de coroacdo do “rei de congo” entre
os escravos, realizadas no Brasil desde a época colonial, a origem do
maracatu-nagdo (que no restante deste texto chamarei simplesmente
de “maracatu”). Pesquisas recentes tém mostrado que tal vinculagio
ndo deve ser pensada de maneira linear, pois a documentac&o do século
XIX atesta a existéncia simultdnea do reinado do congo e de grupos
chamados de maracatus e, as vezes, até a existéncia de conflitos entre
eles. Alids, a mais antiga referéncia documental a atividades chamadas
de maracatus encontrada, pelo historiador Leonardo Dantas Silva, diz
respeito justamente a um desses conflitos. O historiador encontrou
numa noticia de jornal de 1851 um requerimento do rei do congo da
provincia de Pernambuco contra outro homem de cor que, “sem
lhe prestar obediéncia, tem reunido os da sua nagdo para folguedos
publicos”. Segundo a noticia, a Camara Municipal do Recife acolheu
o requerimento e, ao transmitir ao chefe de policia da Provincia a
decisdo, acompanhou-a da seguinte observacio: “[pedimos que] o
mesmo desembargador [providencie] em sentido de desaparecerem
semelhantes reunides, chamadas vulgarmente de Maracatus™.

O termo “nagdo” que aparece neste documento é até hoje usado pelos
maracatus pernambucanos. N&o s6, como vimos, o “tipo” de maracatu de
que estamos falando é dito “maracatu-nac&o’, como também cada um
dos maracatus se autodenomina usando este mesmo termo: Maracatu
Nacao Estrela Brilhante, Nacdo Porto Rico e assim por diante. Na época
colonial e até no século XIX, a palavra era usada pelos portugueses e
depois pelos brasileiros para diferenciar entre os escravos que vinham
dos diferentes portos escravagistas na Africa. Assim, um escravo podia
ser dito de nacdo Angola ou de nagdo Mina, sequndo tivesse embarcado
na regido de Angola ou na regido da Costa da Mina. Isso ndo queria
dizer que todos os negros “de Nacdo Angola” compartilhassem de nada
do que modernamente se entende como “nacionalidade”, e nem mesmo
que compartilhassem da mesma lingua, cultura ou religido. A Africa,
como sabemos, é um continente imenso onde convivem milhares de
culturas, etnias, linguas e religides.

A &rea principal de ocorréncia dos maracatus abrange a cidade do
Recife, capital do estado de Pernambuco, e a cidade vizinha de Olinda.
Ha3 referéncias a antiga existéncia de maracatus em municipios distantes
da capital, como Palmares e Caruaru. Fora do estado, cabe mencionar
os maracatus de Fortaleza, Cear4, que teriam sido trazidos para a cidade
por imigrantes pernambucanos, por volta dos anos 1930, e que hoje



apresentam caracteristicas significativamente diferentes, tanto na musica
quanto em outros aspectos de seu funcionamento (correspondendo, no
entanto, & descricdo resumida que apresentei no inicio). Ha registros
antigos de maracatus também em Alagoas.

A parte cantada da msica dos maracatus é chamada de "toada”. O estilo
tradicional das toadas, ainda hoje largamente praticado, é responsorial,
com um ou dois versos cantados pelo solista e resposta equivalente
do coro. Algumas toadas de composicdo recente apresentam
desenvolvimento mais extenso da parte do solista. As letras das toadas
de maracatu geralmente sdo autorreferentes, aludindo frequentemente
a coroacdo do rei e da rainha e ao nome do préprio maracatu.

Entre os anos 1930 e 1950, foi usual, embora pequena, a composicgo de
cancdes para o radio e o disco, chamadas de "maracatus”. Tais cancées se
pretendiam inspiradas nas toadas e nos ritmos dos maracatus, mas eram
compostas, arranjadas e interpretadas por profissionais ndo pertencentes
ao respectivo meio. A maioria dessas gravacdes ndo lembra em nada o
que se pode ouvir nos maracatus de hoje. Em algumas delas, porém,
sobretudo nos anos 1950, o toque dos tambores é bastante semelhante
aos toques atualmente predominantes.

Nos anos 1960, o maracatu como género fonogréafico cai em desuso,
mesmo se cancdes de sucesso desse periodo fazem referéncia 3 palavra
na letra ou no titulo, como é o caso de "Mas, que Nada“ (Jorge Ben)
e "Maracatu Atémico” (Jorge Mautner e Nelson Jacobina). No inicio
dos anos 1990, o maracatu reaparece no mercado fonogréfico, primeiro
com o disco do grupo Nacgo Pernambuco (1992) e em seguida com o
surgimento do mangue beat, corrente de musica popular que empregaréa
elementos ritmicos e instrumentais dos maracatus em fusdo com o pop-
rock. O Nacdo Pernambuco é um grupo de mdsica popular criado por
percussionistas e cantores de classe média interessados em maracatu.
Em seu disco de estreia, gravado no Recife, pela primeira vez se escutam
toadas de maracatus gravadas com acompanhamento exclusivamente
ritmico, como nos grupos tradicionais. Diferentemente, no caso do
mangue beat, e especialmente do seu grupo mais representativo, Chico
Science e Nagdo Zumbi, elementos sonoros de maracatu de baque virado
e de baque solto s&o incorporados a uma estrutura de banda de rock. Em
faixas como "Cidadao do Mundo® e "Etnia“, por exemplo, bombos, caixa e
gongué desenham ritmos de maracatu aos quais vém se somar guitarras,
baixo e bateria; e, na sua reinterpretacio da citada "Maracatu Atémico, a
introduco é feita por um terno (o conjunto de percuss&do que acompanha
o maracatu de baque solto). Elementos visuais e verbais utilizados por
Chico Science e Nagdo Zumbi, também contém referéncias diretas aos
maracatus. As roupas usadas por Chico Science em suas apresentacdes
traziam elementos do "caboclo de langa®, personagem do maracatu rural.
Algumas letras do grupo fazem mencdes a “maracatuzeiros” célebres,
como Veludinho e Mestre Salu; o uso da palavra "nago” no nome do
grupo é referéncia aos grupos de maracatu-nagao.

O sucesso local, nacional e internacional de Chico Science e Nagdo Zumbi
contribuiu para que parte significativa da juventude de classe média no
Recife e em Olinda passasse a encontrar interesse nos maracatus, até
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entdo por ela vistos predominantemente como meras reliquias do
passado. Em parte devido a esses estimulos, maracatus comecaram a
lancar seus préprios CDs ho mercado fonografico (o primeiro foi o Estrela
Brilhante do Recife, em 2001, seguido pelo Porto Rico e Ledo Coroado,
entre outros).

Desde o final dos anos 1990, conjuntos de percuss&o vieram a se formar
em outras partes do Brasil, e depois do mundo, tomando como modelo
a musica (e as vezes todo o conjunto) dos maracatus do Recife.

O maracatu, assim como outras manifestagdes populares em
Pernambuco, é hoje considerado por seus integrantes e admiradores
como uma ‘tradicdo’. Mas em que, precisamente, seria ele “tradicional™?
Ou, para perguntar melhor: o que leva esses referidos “integrantes e
admiradores” a considera-lo como tal? Na tentativa de uma resposta,
pode-se pensar num “campo’ da tradicdo em funcionamento no Recife.
Nesse campo, podemos situar ideias compartilhadas por todos, ou quase,
sobre a tradicionalidade dos maracatus: sua origem é situada no século
XIX, tendo, como vimos, raizes ainda mais distantes no coroamento dos
“reis de congo” atestadas no Brasil desde o século XVII.

Mas nesse mesmo ‘campo’ é necessdrio situar ideias muito mais
controvertidas sobre o mesmo assunto. A relacdo com a religido é uma
delas. Muitos maracatus mantém relagSes especiais com casas de xangd
(a variante local do candomblé, culto dos orixas) ou de jurema (religido
popular em que se cultuam caboclos, entidades cujos referentes sdo
amerindios). Seus integrantes geralmente consideram que tais relages
sdo condicdo sine qua non de tradicionalidade ou, em outras palavras, que
elas integram a definicdo de um maracatu no sentido préprio da palavra.
Essa opinido é compartilhada por muitos dos que se interessam como
“pUblico” pelos maracatus, e mesmo por participantes de maracatus
“laicos”. Esses Ultimos dirdo, por exemplo, que seu grupo “toca” maracatu,
mas que ndo “é um maracatu” propriamente falando, uma vez que nao
esté ligado a uma casa de culto nem pratica, como grupo, rituais de xangd
ou jurema; devendo por isso ser chamado, com mais propriedade, de
“grupo percussivo” (expressdo muito usada no Recife).

A associagdo do maracatu a uma casa de xangd é considerada por
muitos envolvidos como “mais tradicional” que a uma casa de jurema.
Mas, como também existem maracatus nesse dltimo caso, estes
discordardo nesse ponto. Pesquisas histéricas (realizadas em certos
casos por pessoas ligadas a maracatus “juremeiros”) mostraram que
importantes maracatus do passado (tidos como modelares) também
foram ligados a jurema. Eis aqui um ponto de controvérsia, no qual uma
parte dos maracatus ‘denuncia’ a outra como posseira abusiva de um
suplemento de tradicionalidade.

A situacdo ainda se complica quando grupos aspirando & condicdo de
maracatus, ou, poderiamos dizer, grupos que desfilam e tocam como
maracatus, mas ndo sdo geralmente vistos como maracatus tradicionais



no Recife, decidiram passar a adotar praticas religiosas ligadas ao culto dos
orixds, entre outras razdes, com o intuito de se ver reconhecidos como tais.
Nem sempre pessoas ligadas aos maracatus previamente estabelecidos
como tradicionais veem com bons olhos essas tentativas. Nesse caso,
em oposicdo a tais pretensdes, outros critérios de tradicionalidade ou
de “verdade do maracatu” podem ser criados ad hoc, ou especialmente
sublinhados dependendo da situagdo. Semelhantes “taticas de
tradicionalizacio’, e as respectivas contraofensivas, sugerem que as ideias
de tradico e tradicionalidade podem ser mais bem compreendidas como
acdes, performances, embates, acordos e seus respectivos resultados do
que como realidades previamente dadas que sé precisariamos constatar.
Uma argumentagdo mais detalhada sobre isso pode ser encontrada no
livro da antropsloga Manuela Carneiro da Cunha Cultura com Aspas.
Aspectos desses embates podem ser acompanhados num momento
festivo especialmente importante para os participantes e interessados em
maracatu: a Noite dos Tambores Silenciosos.

A Noite dos Tambores Silenciosos é a noite da sequnda-feira de Carnaval,
e mais precisamente é uma “ceriménia, ou espetaculo” (como a definiu
dubitativamente o historiador e maracatuzeiro lvaldo Marciano Lima, em
sua tese de doutorado) protagonizado pelos maracatus pernambucanos.
E 0 momento do Carnaval do Recife em que maracatus-nacio, e apenas
eles, se apresentam um por um, sem competir por premiacdes explicitas,
na localidade denominada P4tio do Terco, em frente a Igreja do Terco,
no bairro de S&o José, centro do Recife, nas proximidades de uma antiga
casa de xangd, cuja principal lideranca era uma mulher de ascendéncia
africana conhecida como Badia.

A Noite dos Tambores Silenciosos é concebida ndo s6 como uma
apresentacdo ou desfile, mas especialmente como uma festiva
homenagem mistica aos ancestrais, aos africanos e a seus filhos
martirizados pela escraviddo. Esse aspecto é proeminente & meia-noite,
quando os tambores dos maracatus silenciam e um babalorixa profere
oracdes e canta canticos em homenagem aos orixas. Depois disso, os
cantos e as dangas dos maracatus sdo retomados até alta madrugada.

Meu primeiro Carnaval no Recife foi o de 1998, e j& naquela ocasido
havia estado no Patio do Terco na noite da segunda-feira. Ao longo
desse periodo, pude observar a progressiva transformacdo do espaco
do Patio do Terco, devido a um investimento cada vez mais ostensivo da
prefeitura da cidade na organizacdo do evento. Em 1998, os maracatus
ficavam no chao, e s6 o mestre, acompanhado de alguns “vocalistas’,
subia no palco e usava microfone. Naquele ano, gravei o mestre Walter
de Franca, do Estrela Brilhante, de cima do palco, ao lado dele, com meu
gravador portatil. Em 1999 ou 2000, presenciei o mesmo mestre Walter
dando uma bronca de cima do palco, mandando o baque do Estrela,
que estava no ch&o, parar e comegcar de novo, no meio da apresentacao,
porque alguma coisa n&o tinha saido como ele queria. Cenas como essa
me parecem dificilmente repetiveis no contexto ‘espetacularizado” que
avancou visivelmente sobre a festa.
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No Carnaval de 2011, cheguei ao Patio do Terco por volta das 20 horas,
hora marcada na programac&o da prefeitura para o inicio dos desfiles dos
maracatus. Ainda havia bem pouca gente. A prefeitura havia instalado
imensas decoragdes com personagens carnavalescos pintados. Havia
gradis separando o povo do espaco por onde os maracatus chegam
para se apresentar. A estrutura coberta, para abrigar os aparelhos de
amplificacdo sonora, e a rampa por onde os maracatus iam subir até
o palco armado em frente a Igreja do Terco, tudo isso € relativamente
recente, em todo caso posterior a 2006.

A ocupagio do espaco da festa pela prefeitura é sonora também.
Entre um maracatu e outro, e as vezes, infelizmente, até durante
as apresentacdes dos maracatus, os alto-falantes transmitem com
insisténcia a voz de um locutor que fala dos patrocinadores - grandes
empresas e uma marca de cerveja — e das realizacdes da prefeitura.

Os dois primeiros maracatus a passar sdo o Nacdo de Luanda e o
Elefante. Sdo pequenos. O Elefante, que viveu dias de gléria sob a
lideranca da célebre Dona Santa, se apresenta com apenas duas caixas,
dois mineiros, gongué, 12 alfaias e 10 pessoas dancando. Uma das toadas
diz: “Minha nagdo nasceu em 1800/ Nosso batuque ja é tradicio”.

A frase “batuque j& é tradicdo” implica que é necessério algum tempo
para ser tradicdo — mas quanto? (Duzentos anos parecem bastar.)
Depois, vem a Nagao Tigre, “fundada em 1975"; vem a Nacdo Estrela
Dalva, fundada em 1990. E o Almirante do Forte, fundado em 1931.
“Fazemos 80 anos este ano’, anuncia o mestre.

Vem o Maracatu do Sol Nascente, fundado em 1905 e mencionado por
Mério de Andrade, com base em suas pesquisas de 1929, no livro Dancas
Dramaticas do Brasil. E depois o Cambinda Africana, fundado em 1964.
O maracatu é pequeno, mas o mestre é Arlindo, muito respeitado entre
os maracatuzeiros. Texto de uma toada: “Nesta casa diamante/ Aonde o

Cambinda chegou/ Coroa de Rei/ Medalha de governador”.

E uma referéncia comum nos maracatus: rei, rainha, governador, presidente,
secretdrio, tesoureiro e orador. Maracatus, afinal, falam bastante de poder,
tal qual o traje aristocratico do Homem da Meia-Noite.

Agora vem o Estrela Brilhante do Recife. Vem com um ndmero enorme
de batuqueiros e é de longe o maior maracatu até agora. Uma das
toadas parece ser em ‘lingua africana’, e o povo de santo presente canta
junto. O mestre Walter estimula: “Quem sabe cantal”.

Préximo da meia-noite, vem o Cambinda Estrela; se aproxima, comeca
a tocar. Ivaldo Marciano, que é mestre do baque e doutor em histéria,
comeca a falar, mas est4 na hora da ceriménia dos Tambores Silenciosos
e ele precisa ser interrompido.

O babalorixa encarregado de presidir a parte cerimonial da Noite dos
Tambores Silenciosos é Tata Raminho de Oxéssi, um lider espiritual
muito prestigiado no Recife e em Olinda. Trés ilus, os tambores
cilindricos de duas peles usados no xangd pernambucano, s&o trazidos



para o palco. As luzes do Patio do Terco sdo apagadas. N&o h4 siléncio
dos tambores, como promete o titulo do evento. Os tambores dos
maracatus silenciam, mas os ilus do xangd ressoam. (Os ritmos dos
ilus sdo muito diferentes dos ritmos dos maracatus.) O entusiasmo e
a excitagdo do publico, claramente perceptiveis mesmo com as luzes
apagadas, mostram bem que esse é o momento culminante da noite.
Raminho de Ox&ssi canta canticos de candomblé. S&o canticos de lansa,
o orixad que cuida dos ancestrais, dos equns. E essa seria uma ceriménia
para os ancestrais, sequndo dizem. O “povo do santo’, que estd presente
em grande ndmero, canta junto com Raminho. Depois de 15 minutos de
canticos, as luzes voltam a se acender. Raminho solta alguns pombos
brancos. A ceriménia se encerra e os maracatus voltam a se apresentar.

O Cambinda Estrela retoma sua apresentacdo e nela se caracteriza
fortemente como o “maracatu politizado’, nesse ponto muito diferente
dos outros. Ivaldo Marciano comanda a performance e canta ndo apenas
toadas de maracatu, mas também o hino da Africa do Sul. Fala de Mandela,
Steve Biko, mistura politica antirrepressiva (‘podem matar um, dois, mil,
mas ndo podem deter a primavera’) com politica de identidade (“nés
somos gays, somos lésbicas, somos negros e negras’). Fala também dos
catadores de latinhas de cerveja, dos desempregados e dos favelados. Fala
da quinta-feira pés-Carnaval, quando os que estavam ali sendo aplaudidos
por gente de Boa Viagem e de Casa Forte (como eu) iam voltar para
seu cotidiano precario. Ja esta chovendo bastante e ele lembra as pessoas
cujos barracos s&o arrastados pela chuva em cada novo inverno recifense.
Em homenagem a elas, o maracatu canta: “Se o Recife fosse meu/ Eu
mandava ladrilhar/ Com pedrinha diamante/ Pro Cambinda desfilar”.

E muito bonito e boa parte do piblico canta junto, com entusiasmo.

E nessa altura que a chuva fica forte e o Pétio do Terco bem alagado.
Ja é 1 da manhg, o sistema de som da prefeitura para de funcionar e
os apresentadores se retiram. A noite continua, mas agora com bem
menos oficialidade.

Entra o Aurora Africana,um maracatu de fundac&o relativamente recente,
e faz uma apresentacdo empolgante, no meio da dgua e debaixo da
chuva. E um dos poucos maracatus da noite a trazer um grupo de mocas
fazendo dancas “estilo afro” de academia, bem atlético e ensaiadinho.
Mas isso, que tem um qué de artificial no contexto, em nada prejudica
o sentimento de garra e de vitalidade que o grupo transmite. O baque
soa muito bem, cheio de energia, e ajuda a exemplificar a ideia de que a
empolgacdo, a vida pulsante, a energia festiva — em que a tal “tradico”
mostra a que veio — ndo dependem “s&” do tempo de fundagdo ou de
quaisquer “critérios de tradicionalidade” definidos a priori. Essa forca,
quando aparece, cria seus préprios critérios de validagcdo. Como n&o se
lembrar de Oswald de Andrade? ‘A alegria é a prova dos nove.”

A chuva diminui, a 4gua na rua baixa aos poucos. Ainda faltam alguns
grupos para desfilar, mas agora eu sei que eles vdo mesmo desfilar: sem
apresentadores da prefeitura, sem aparelhos de som e s6 com o publico,
bem menor agora, que resistiu & chuva comprimindo-se debaixo das
marquises, fora dos palanques de convidados.
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Se o Carnaval pernambucano pode ser pensado como uma Unica e
grande “festa’, é preciso reconhecer que ele é composto também de
festas menores, que, mesmo nele imersas, guardam especificidades a
demandar estudos separados. Falamos aqui da saida do Homem da Meia-
Noite e da Noite dos Tambores Silenciosos. Seria possivel falar também
do desfile do Galo da Madrugada (ha manha de sabado), do Encontro
de Maracatus de Baque Solto em Nazaré da Mata (ha sequnda-feira de
manh3, entrando pela tarde) ou, desde 2002, da Abertura do Carnaval
no Marco Zero com os tambores de maracatus sob regéncia de Nana
Vasconcelos (ha noite de sexta-feira). Cada uma dessas ocasides traz
a sua prépria sequéncia de atos, movimentos, etiquetas, posturas e
descomposturas. As diferentes masicas, com os sons, os instrumentos,
0s gestos e 0s passos que as constituem, sdo as marcas mais evidentes
e coletivizadas dessas identidades. Frevo e maracatu, aqui descritos, sdo
preponderantes. Mas em Nazaré da Mata soam os ternos de maracatu
de baque solto e o clangor dos surrdes dos caboclos de lanca, enquanto
em Goiana, terra de caboclinhos, soam as qaitas, preacas e caracaxas
saudando Canindé, Sete Flexas e Tupinamba. Entre tradi¢des antigas e
nem tdo antigas, performances renovadas e renovadoras, interferéncias
politicas e efervescéncias populares, a musica, do inicio ao fim, é o
verdadeiro fio condutor do Carnaval pernambucano.
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Festa junina no Parque do Povo de Campina Grande, Paraiba. Foto: Rubens Chaves/Folhapress

Luciana Chianca

Quatro elementos festivos marcam a festa junina contemporanea no Nordeste: o milho, a fogueira, a
“fantasia” de caipira e a quadrilha junina. Se os dois primeiros sao diretamente associados ao cotidia-
no rural, tanto a quadrilha quanto a vestimenta sdo reconhecidos como metéforas do campo tal qual
ele é apreendido na cidade, onde é reinventado por filhos, netos e bisnetos de migrantes. O universo
rural é objeto de muito investimento afetivo e simbélico, compondo na cidade a “beleza da obra” a
qual se refere Henry Lefebvre: “O uso principal da cidade, isto &, das ruas e das pracas, dos edificios
e dos monumentos, é a Festa (que consome improdutivamente, sem nenhuma outra vantagem além
do prazer e do prestigio, enormes riquezas em objetos e em dinheiro)” (2001, p. 4).

Uma das expressdes mais significativas dessa experiéncia de ressignificacdo se da na festa junina,
quando grupos de jovens executam a danca citadina mais tipica do perfodo junino, a quadrilha. Por-
tadores e transmissores desse importante patriménio cultural, os adultos ndo apenas organizam qua-
drilhas juninas nas escolas, para ensina-las as criangas, mas dancam-nas nos seus locais de trabalho,
lazer e moradia, como prédios e ruas, em praticamente todas as cidades do Nordeste. Nessa parte
do Brasil, a sua presenca com variantes locais é unanime por todo o periodo das festas juninas, que
se prolonga as vezes nas festas “julinas” — do més de julho.
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Assim, podemos dizer que a quadrilha encontrou seu lugar na festa
urbana por meio de um processo progressivo e sutil de aprendiza-
gem desde as classes maternais e infantis (quando ela é aprendida)
até a adolescéncia, quando é sofisticada com passos e coreografias
que dificultam progressivamente a sua execugdo e a transformam
num verdadeiro desafio coletivo em que se busca atender sincro-
nicamente as ordens e aos comandos do seu animador (conhecido
também como “puxador”).

Cabe a cada grupo definir entre as vérias possibilidades estéticas
disponiveis no acervo cultural contemporaneo. Apenas restringindo-
-nos ao Nordeste do Brasil, tem sido frequente classificar as quadri-
lhas entre trés versdes: a quadrilha tradicional (também conhecida
como caipira, ou matuta), a quadrilha de parédia (ou caricata) e a
quadrilha estilizada.

A primeira é marcada pela representagdo mais ou menos pejorativa do
homem “caipira’, ou “matuto’, numa versdo que pretende ser mais pré-
xima da tradicdo - daf seu nome “tradicional”. Reforcando o grotesco da
danca matuta, e recriando uma versdo burlesca da festa tradicional, as
quadrilhas de parédia sdo marcadas pela inversdo e pelo riso, misturando
drag queens ao forré: sdo grupos “de inversao’, com dangarinos repre-
sentando géneros contrérios (homens e/ou mulheres travestidos). Rom-
pendo com a caricatura sempre presente nessas duas versdes temos a
“nobre” quadrilha estilizada, recriando as referéncias rurais numa visao
universal, em que o homem do campo se aproxima de um agrobusiness
man globalizado que trabalha a terra “sem sujar as maos”.

Todas as trés repousam num fundamento comum: ritualizam a danca
posterior ao casamento matuto (ou caipira) em que os convidados a
um matriménio realizado na zona rural celebram alegremente a unido
dos noivos. Assim, é frequente distinguir alguns personagens no con-
junto de dancarinos de uma quadrilha. Segundo as versdes, ha noivos,
ciganos, juizes, policiais, Emilias e Viscondes, Lampides e Marias Bonitas,
padres, e assim por diante. As formas cenogréficas também sdo variadas,
podendo conter o casamento matuto ou um esquete teatral represen-
tando, por exemplo, a vida e a obra de Luiz Gonzaga. Os dancarinos
podem dancar com ou sem fantasias, frente a frente em duas fileiras que
se aproximam e se distanciam, como também podem se apresentar em
blocos de filas paralelas que se movimentam voltadas para o mesmo
lado, fazendo sempre da quadrilha uma danca coletiva que envolve de-
zenas de dancarinos animadamente reunidos.

Assim, os aspectos estéticos relacionados a danca (como vestimentas,
musicas e coreografias) revelam uma dada visdo de “mundo rural” (e
urbano, por extens&o) que cada grupo deseja exprimir, por meio de es-
colhas que sdo alvo de muita reflexdo por parte dos seus organizadores
e dangarinos, conciliando e rompendo interesses, ambicdes, limitacdes
e expectativas de todos os que a compdem e admiram: “Geralmente
a juventude contribui ativamente para a rapida assimilacdo das coisas e
representa¢des oriundas da cidade [...] entre as malhas do tecido urbano
[onde] a relacdo ‘urbanidade-ruralidade’, portanto, ndo desaparece; pelo
contrério, intensifica-se [..]" (LEFEBVRE, 2001, p. 12).



Entre as decisdes assumidas pelo grupo logo no inicio estd aquela que
diz respeito a forma da sociabilidade envolvida na danca: cabe ao grupo
dancar de modo inesperado, ‘espontaneo’, sem a prerrogativa de um
publico (quadrilha improvisada) ou ensaiar repetidas vezes para o deleite
de amigos e convidados (quadrilha de espetaculo privativo)? Ou ainda:
e se essa exibicdo ndo se limitar a um publico restrito, mas atingir um
grande ndmero de pessoas conhecidas e desconhecidas com o objetivo
de concorrer a um prémio ou a um concurso? Nesse Gltimo caso, temos
uma modalidade de quadrilha particular: as quadrilhas de competicao.

Especializadas em festivais e concursos com competicdes em que seu as-
pecto espetacular é exacerbado, as “quadrilhas de concursos” introduzem a
massificacdo na cultura tradicional com uma composicdo estética cada vez
mais adaptada as demandas de uma sociedade répida e 4gil. Mas, como
salienta Lima (2010, p. 195-196), “a sociedade da informagio compensa seu
efeito de mundializagdo com o fenémeno de descentralizacdo e de frag-
mentagao das audiéncias’. Essa “revalorizacdo do direito  diferenca propicia
a poténcia dos meios locais”, provocando transformagdes sem ameagar as
expressdes tradicionais da quadrilha, que permanecem ativas e subsidiando
a nova forma luxuosa da danca. Avidas de sucesso e prémios, essas dltimas
ndo devem perder seu charme, sua beleza e seu poder de seducdo, sendo
interpeladas na criatividade de modo incansével e permanente.

Quadrilhas de competicdo

Introduzindo o aspecto concorrencial & danca, essas quadrilhas dirigem
0s seus investimentos para a busca de titulos, troféus e vitérias. Compos-
tas de jovens entre 15 e 21 anos e dirigidas por adultos mais velhos (em
geral ex-dancarinos), as quadrilhas de competicdo estdo localizadas na
maior parte dos bairros das grandes cidades nordestinas e se organizam
por meio de redes de amigos, de vizinhanca, de familiares ou de escola-
res. Seus ensaios ocorrem em lugares fechados, inacessiveis ao publico
(e aos concorrentes) e se prolongam pelo menos de janeiro a junho.

Mobilizando jovens em torno da “organizacdo da comunidade, o tra-
balho coletivo, [..] o estimulo ao estudo formal e informal, [..] a cria-
¢do de um mercado de trabalho e a geracdo de renda; a interacdo com
trabalhos comunitérios, [...] a valorizacdo da arte e dos temas regionais”
(ALMEIDA & LELIS, 2004, p. 33), as quadrilhas de competicao também
concentram muita disputa, tornando-se um importante espaco de con-
frontacdo social nas grandes cidades: nos concursos, as quadrilhas re-

presentam setores, zonas, bairros, “pedagos” (MAGNANI & TORRES,

1996), repercutindo conflitos abertos e aliancas cotidianas.

Sob a pressdo horizontal dos grupos entre si, essa modalidade de qua-
drilha é mais sensivel e revela mais explicitamente as inovacdes e brico-
lagens as tradicdes da danca, sendo regularmente invocada quando se
trata de discutir sua evolugdo. Sua centralidade nesse debate se deve
basicamente a sua visibilidade, pois, diferentemente das duas outras mo-
dalidades (improvisada e de espetaculo privativo), as competicdes de
quadrilha sdo objeto de disputa e interesses que ultrapassam o “mero di-
vertimento’, alargando o campo da sociabilidade familiar e de vizinhan-
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ca. Evidenciando a dindmica da danca - que é objeto de constantes in-
vestimentos simbdlicos e transformacdes -, os concursos potencializam
a rivalidade entre os grupos, “metonimizando” outras tenses e conflitos
cotidianos dos jovens das cidades nordestinas.

Além do aspecto competitivo e espetacular, no arranjo festivo contem-
poraneo destaca-se o fundamento midiatico: se no Nordeste as quadri-
lhas juninas organizavam pequenos concursos locais desde pelo menos
os anos 1950/1960, com premiacdes modestas e visibilidade restrita aos
bairros ou aos municipios, a partir dos anos 1980/1990 as grandes redes
de televisdo passaram a destacar as quadrilhas como elemento de marke-
ting de sua programac&o no periodo junino, como revela Menezes Neto
(2009, p. 86) citando o exemplo do Recife (PE), onde os concursos tém
“grande repercussdo devido a uma ampla divulgacdo feita no estado e 3
sua forca midiatica’.

Promovendo concursos de quadrilha divulgados em sua programacéo,
as televisdes oferecem o conforto do sofé ao grande publico do conjun-
to da cidade, pois as matérias e as publicidades exibidas durante os dias
de festa liberam uma parte da populagdo citadina da festa de rua, onde
arraiais, fogueiras, milho assado, quermesses, festas e forrés ndo cedem
espaco e coexistem com a midia.

Concursos de quadrilha

A observacio de um dos mais importantes concursos de quadrilha de
Natal, RN (o Festival de Quadrilhas Juninas da subsidiaria local da Rede
Globo), revela o sentido e alguns processos de transformacao dos sabe-
res e fazeres populares relativos as quadrilhas, sustentando as escolhas
estéticas e culturais dos grupos participantes.

Parte integrante de um sistema de comunicacdo compreendendo tam-
bém radio, internet e imprensa, essa televisdo é bastante prestigiosa,
concentrando vérios elementos do capital cultural e estético da cidade.
Aproveitando sua larga influéncia na vida local, seu grande concurso
imprimiu centralidade as quadrilhas, tendo sido o primeiro a se desligar
da festa oficial da prefeitura daquela cidade, transformando essa danca
num interessante negécio. Afastando-se dela como brincadeira de rua
e de amigos, a televisdo afetou profundamente a dindmica das festivi-
dades locais, oferecendo a contrapartida de um palco eletrénico para a
criatividade e a emocéo.

Como produto da midia, esse festival propds uma visibilidade ampliada
aos grupos de quadrilhas, formando uma surpreendente parceria cujo
equilibrio é tenso e fragil. Para os primeiros, eles representam um portfélio
interessante, formado pelos patrocinadores que disputam espago nas
vinhetas que sucedem aos andncios do festival. Para os grupos de qua-
drilha originarios do interior do estado, dos conjuntos e dos bairros da
cidade interessa o sonho da conquista publica representada por uma
matéria jornalistica ou pela imagem veiculada na televisdo, percebidas
como o reconhecimento citadino de sua capacidade de superagdo, num
projeto autogerido e conduzido durante mais de seis meses.



Essa recompensa considerada justa para as quadrilhas veicula brio e au-
toestima para organizadores, dancarinos, equipes de apoio e torcedores,
e também para o conjunto dos atores envolvidos na sua vasta rede - que
geralmente estende-se para além da cidade ou do estado de origem
do grupo. Outros também se orgulham em reconhecer seu bairro na
televisdo, no rédio ou na imprensa escrita, longe da pagina policial, em
que cotidianamente transbordam referéncias negativas aos seus vizinhos
conhecidos e desconhecidos: além de dividir a tela com as celebridades
nacionais e locais, eles despertam a cidade para sua presenca, nem sem-
pre degradante e aviltante.

Com relagso aos demais concursos, esse guarda uma vantagem suple-
mentar: propde aos vencedores de cada estado do Nordeste a participa-
¢do em uma disputa regional, com flashes ao vivo ou retransmitidos em
alguns programas, oferecendo uma publicidade suplementar aos grupos.
Essa disputa interestadual lhes permite também conhecer novas cidades
e grupos de outros horizontes: experiéncias enriquecedoras mas custosas,
as quais a maioria desses jovens ndo teria acesso noutra ocasido.

Estratégias comerciais e organizagdo dos concursos

Desde seu inicio, em 1995, esse concurso foi progressivamente adotado
nos hébitos urbanos locais, passando por casa de shows, hall de shoppin-
gs, estacionamentos de supermercados e gindsio de esportes: grandes
espagos e locais estratégicos para o estacionamento dos &nibus dos gru-
pos e para a afluéncia do grande publico. Enquanto os patrocinadores
oferecem seus recursos por meio de cotas publicitdrias, a televisdo se
encarrega de inscrever as quadrilhas e organizar a estrutura de apoio
pela viabilizacdo dos equipamentos urbanos propicios & concentragio
festiva, como seguranca publica, eletricidade, sanitérios e transito.

Como o valor das cotas dos patrocinios ndo é revelado claramente, ele
se torna alvo de muita especulacdo entre as quadrilhas de competicdo,
pois, apesar de se apresentar como espacos de “valorizagdo e respeito a
tradicdo junina local”, os concursos potencializam o viés comercial da fes-
ta. Divididos entre a construcdo de sua autoimagem e de sua visibilidade
e a consciéncia inequivoca do potencial econémico das quadrilhas (cujo
beneficio lhes escapa ao controle), os grupos experimentam as ambiva-
|éncias inerentes a sua condicdo de estrelas e reféns dos concursos.

Esse sentimento também é nutrido pela distancia entre os valores das cotas
publicitarias e as somas dos prémios propostos aos grupos. Como exemplo,
em 2001 o festival oferecia 428 reais ao primeiro prémio de cada categoria,
embora circulasse entre os grupos a informacao de que o total das cotas seria
de 46.600 reais (ou 38 mil reais, segundo as versdes) — enquanto soubemos
por fonte da organizacio do festival que ele era de fato 64.300 reais.

Embora os parceiros e o valor de cada cota variem anualmente, essas es-
peculacdes deixam transparecer a relacdo dos grupos com os festivais: re-
fletindo sobre “o valor da arte” (a deles e a da televisdo), os grupos constro-
em um orcamento do concurso e do valor do espetéculo que eles ‘doam”
gratuitamente a televisdo. Essa “bolsa de valores” também permite que os
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grupos sigam sua prépria cotacdo: conscientes de ndo deter os meios para
comprar as cotas publicitarias, eles negociam a participacdo conferindo
uma drea de celebridade, ainda que fulgaz, ao grupo por alguns sequndos,
que pode ser revertida posteriormente para o grupo de maneira indireta
por meio de parcerias locais com suas redes de relag&es e apoios.

Quando se finalizam as inscricdes, ocorre um sorteio publico dos grupos
para definir o dia e a ordem de participacdo nas apresentacdes elimina-
térias, quando se distribui uma cépia do regulamento do festival, que
todos assumem conhecer e honrar, objetivando alcancar a fase final,
quando sdo escolhidos os vencedores. Paralelamente, a televisdo prepa-
ra o publico com videoclipes de 10 a 15 sequndos nos quais dangam os
grupos finalistas do ano precedente.

Jurados e cenas de concursos

O palco é o lugar prestigioso da exibicio publica das qualidades artis-
ticas e estéticas dos grupos, e Unico espaco reconhecido para a con-
frontacdo entre eles. Embora sé raramente ultrapassem a fronteira das
agressdes verbais nos locais do festival, as brigas e os protestos s&o fre-
quentes na fase final do concurso. Por isso, um ponto sensivel da sua
organizagdo sdo as medidas preventivas contra a violéncia proveniente
das rivalidades entre os grupos concorrentes, garantindo que os confli-
tos ndo ultrapassem as apresentacdes.

Previstas no regulamento do festival, brigas entre grupos desclassificam
todos os envolvidos, mas parece mais importante prevenir tais exibicdes
de forca e violéncia, razdo pela qual garrafas, facas e outros acessérios
sdo proibidos na area do concurso: perimetro do publico, palco, espagos
de concentracdo dos grupos, entrada e saida de cena e as barracas insta-
ladas no seu entorno para o comércio de alimentos e bebidas.

Durante a sua realizacdo, o festival mobiliza um corpo técnico de as-
sessores, apresentador (chefe de ceriménia), técnicos de som e luz e
agentes de sequranca, além de uma camera autorizada externa a televi-
sdo que aluga uma drea estratégica da cena, em que registra as apresen-
tacdes integrais dos grupos, muitas vezes interessados em adquirir uma
cépia da sua apresentagio.

Outro elemento fundamental do festival sdo os jurados, responséaveis
por notar as apresentacdes e presentes nas duas fases do concurso.
Participamos como tal na fase eliminatéria do festival de 2001, quando
observamos 114 grupos ao longo de sete noites e guardamos uma apre-
ciacdo pessoal e situada dessa atividade que passamos a relatar. Com
mais quatro pessoas (estudantes, jornalistas e profissionais ligados a co-
municacgdo), foi composto um corpo de jurados, escolhido pela organi-
zacdo do festival e que revelava a sua autoridade simbélica, legitimada
pelo perfil académico e de profissionais da imprensa.

As decisdes dos jurados ndo admitiam contestacdes de natureza juridica
“nem mesmo verbais”, sequndo o regulamento. Eles também n&o pode-
riam ter contato com os grupos “antes, durante ou depois do julgamen-



to” - regra quase impraticavel diante de uma média de 40 dancarinos e
mais de 20 pessoas em equipes de apoio em cada grupo, perfazendo
aproximadamente 6.800 pessoas diretamente envolvidas com as qua-
drilhas ao longo das noites de eliminatdria.

As sessdes das eliminatérias se iniciavam as 19 horas e terminavam quan-
do se apresentava o dltimo grupo, o que podia significar a madrugada
do dia seguinte. Remunerados pela organizagdo do festival, os jurados
das eliminatérias recebiam um valor tdo insignificante que raramente
retornavam de um ano para outro: 170 reais para as sete noites. Eles ob-
servavam e notavam as quadrilhas (podendo chegar a 20 por noite de
eliminatdria), cabendo aos promotores a decisgo final sobre a desclassi-
ficacdo dos grupos em caso de descumprimento do regulamento.

Na fase final, os jurados s&o convidados sem remunerac&o: esse convite
da principal transmissora de televisdo local é recebido como o reconhe-
cimento publico de prestigio profissional e pessoal, sendo considerado
uma atividade de lazer, e ndo uma atividade laboral. Sete a oito pessoas
assumindo funcdes publicas, politicas, profissionais liberais, jornalistas,
produtores culturais, artistas, profissionais da moda, comerciantes, in-
telectuais, professores e até tedlogos configuram um universo social e
profissional bem mais elitista que o da fase eliminatéria.

Por seu perfil, vemos que eles trabalham com criacdo ou producao artis-
tica ou s&o gestores publicos, muito préximos do debate cultural e esté-
tico local. Membros de comissdes de folclore ou do Instituto Histérico e
Geogréfico também sdo regularmente requisitados para essas ocasides,
pois é reconhecido que os estudiosos locais dispdem de um cabedal que
lhes confere autoridade e respeito coletivo, reforcando a importancia da
cultura “sabia” e garantindo seu espaco na hierarquia social da producao
da festa popular citadina.

Midia, “sabios” e quadrilhas no campo da inovagdo

A propésito da relacio entre a cultura “sabia” e a “popular” na renovacao
das tradicdes da quadrilha junina, é preciso destacar que os grupos esti-
lizados despertaram polémica desde seu surgimento na cena junina, em
meados dos anos 1990, quando tiveram dificuldade em ser reconhecidos
como quadrilhas juninas. Eles foram severamente criticados por suas es-
colhas e motivagdes estéticas, pois o veludo e o cetim ndo guardavam
proximidade estética nem cultural com a chita de algodao, tecido tipico
de quadrilhas tradicionais. Assim, as estilizadas foram comparadas a dan-
cas russas, ucranianas, italianas e francesas, julgadas por “parecer o que
ndo eram’, tal qual Carmem Miranda, que teria americanizado o samba.

Diante dessa perplexidade, mesmo a condi¢do de quadrilha lhes foi ques-
tionada, e as versdes estilizadas da danga foram sistematicamente com-
paradas com as matutas, num contraste indiscutivelmente inoportuno e
prejudicial. Ela tampouco foi identificada com uma nova danga, emancipa-
da da tradicdo, respeitando surpreendentemente a insisténcia de seus co-
redgrafos e dancarinos em identifica-la 3 tradicdo junina. Assim, no centro
da polémica pairava sempre a ideia de degradacio e descaracterizacgo.
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Os folcloristas e tradicionalistas se destacavam como os mais re-
sistentes as inovacdes, buscando preservar as quadrilhas de uma
“deturpacdo” da tradicdo. Noutra vertente, alguns intelectuais iden-
tificados ao marxismo frankfurtiano denunciavam-na como produto
da sociedade de consumo massificada. Assim, os defensores das
quadrilhas juninas estilizadas podiam escolher entre duas etiquetas:
vitimas da alienacdo cultural ou oportunistas mais ou menos cim-
plices do sistema mididtico dominante — promotores indiretos dessa
modalidade de quadrilha.

Se desde o inicio as quadrilhas estilizadas se beneficiaram de uma
difusdo mais ampla pela televisdo e contaram com a simpatia qua-
se instantanea do publico, elas foram identificadas pelos “sabios” e
pela imprensa “culta” como uma “prima distante” com pretensdes
de rica. Chamadas de pasteurizadas, “com leite” e “de plastico’, elas
teriam perdido a forca da terra, das suas tradicdes, tornando-se um
amélgama de inspiracdes artisticas e culturais heteréclitas sem valor
auténtico, num panico alarmista que se disseminou entre os conserva-
dores dos mais diversos horizontes, reunindo a populaggo nostélgica
da quadrilha matuta, que felizmente ndo desapareceu das ruas, das
casas, das escolas e das pracas.

Sabendo que a criacdo e a mudanca referem-se ao estabelecido e sua
evolugdo, e considerando que os grupos tradicionais dispdem de uma
margem menor de mudanca, as quadrilhas estilizadas parecem repre-
sentar o ethos mesmo desses concursos televisivos, dirigidos explici-
tamente para elas e nos quais a inovacdo e a surpresa sdo elementos
centrais do espeticulo. Sequindo a vereda dos grupos estilizados, as
caricatas foram rapidamente aceitas e assimiladas por esses concursos,
apresentando uma versdo da danca na qual as possibilidades de criagdo
e reinvencdo sdo mais livres, pois nasceram sem a responsabilidade de
representar uma tradicdo. Usufruindo dos mesmos recursos estéticos
espetaculares das estilizadas, elas podem “bricolar” e criar livremente
com veludos, sedas, cetins, brilhos, canutilhos, lantejoulas, paetés, stras-
ses e pedrarias naturais ou sintéticas.

Pouco adaptadas a um contexto em que a velocidade das transforma-
¢Bes estéticas seque o ritmo acelerado da informacdo e das evolucdes
tecnolégicas, as quadrilhas tradicionais encontram maior dificuldade em
impressionar os jurados e o publico dos concursos, pois devem recorrer
a elementos menos vistosos, geralmente de origem natural, como algo-
d&o, couro, juta, palha, rendas e bordados localmente identificados com
a tradicdo: a perda dessas referéncias comprometeria o seu vinculo com
os “valores do passado” que ela supde defender.

Esse debate sobre o alcance da criacdo e as limitagdes da tradicdo res-
salta a amplitude do conflito sociocultural inerente a essa disputa, pois,
representando uma evolugio “bastarda” da danca tradicional, as estiliza-
das e caricatas s&o majoritariamente oriundas dos bairros da periferia da
cidade e do interior do estado, ou seja, dos lugares cotidianamente iden-
tificados a tradicdo junina pela origem e pela migragdo recente. Como
explicar esse paradoxo sociodemografico situando a perseverante critica
“sabia” as quadrilhas estilizadas (e caricatas)?



Se até meados do século XX a festa urbana congregava a populagdo de
modo relativamente igualitdrio nos arraiais e nas festas de rua de Natal
- e de outras cidades nordestinas -, progressivamente a elite citadina
conquistou espagos de distincdo e legitimidade simbélica para “avaliar’
a tradicdo popular em relacdo as suas inovacdes estéticas e culturais. Por
ser muito variaveis sequndo as referéncias culturais e pessoais, os itens
dessa avaliacdo sdo normatizados nos concursos televisivos a partir de
alguns elementos, como a coreografia, a animagdo do grupo, a criati-
vidade dos passos, o puxador, a beleza das vestimentas e a escolha do
repertdrio.

A vitéria de um grupo depende, como se percebe, do aprendizado de
uma série de comportamentos festivos, pois “ser animado’, “ser um bom
puxador”, “escolher a mdsica e vestimenta adequada” sdo escolhas es-
téticas que devem aproximar o gosto do grupo ao dos jurados: quanto
maior for a sintonia, mais chances de sucesso e vitéria.

E essa margem de incerteza que torna o processo de julgamento e o
resultado dos concursos uma obra aberta, pois tanto nos concursos de
quadrilha de Natal como nas escolas de samba do Rio de Janeiro

ha coisas que ndo se sabe bem para onde vio; outras coisas que
ainda estdo a caminho; outras que talvez j& ndo fagam mais senti-
do; e ha coisas importantes que ndo sdo diretamente julgadas. Uma
salutar inadequacdo preside a relacdo entre os quesitos e o seu jul-
gamento. A defasagem existente é a expressdo da vitalidade: ela
mantém o desfile a0 mesmo tempo ligado a um passado e aberto
para o futuro, num presente que é sempre tensdo. (CAVALCANTI,
2006, p. 56-57)

Subsiste entdo uma grande inseguranca dos grupos de competicdo com
relacdo aos concursos e aos jurados, cuja autoridade é frequentemente
questionada pelas quadrilhas por ignorancia na matéria ou corrupgdo
pelos diversos interesses em jogo em semelhante competicdo. Por isso,
certos grupos insistem em se fazer presentes quando da contabilizagdo
final das notas dos jurados.

A televisdo faz a mediagdo entre esses dois polos e quando procurada
pode divulgar as notas, como revelou o organizador do festival: “Eu apa-
go o nome do jurado, para que eles ndo vao importuna-lo, dizer coisas.
E eu faco um resumo, entende? E eu digo: vocé n&o foi bom nisso, nem
naquilo”. Tal iniciativa, considerada construtiva pelos grupos, é apreciada
pelos organizadores, que reconhecem a valorizagdo do seu concurso e o
alcance de sua influéncia na evolucdo da danca.

Quadrilha em tempos de concurso

A relacdo da quadrilha de concursos com o espaco publico e midistico
transformou radicalmente a danca na sua relagdo com o tempo. Tradi-
cionalmente executada no espaco familiar e comunitério, uma “quadrilha
improvisada” pode se prolongar por poucos minutos ou por horas a fio,
sem previsdo de inicio ou tempo para ser concluida. Uma quadrilha de
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exibicdo privada tem duracdo limitada, pois foi ensaiada antecipada-
mente, mas é varidvel e nunca definida com precisdo, diferentemente
dos grupos de competicdo, em que esse dado é predefinido e deve ser
escrupulosamente seguido, sob pena de punicdes e desclassificacdes.

Assim, uma das principais modificagdes introduzidas pelos concursos
diz respeito ao tempo reservado a apresentacdo de cada grupo de
quadrilha. Diante da progressdo constante do nimero de grupos, o
tempo de presenca em cena de cada concorrente foi reduzido de 30
para 20 minutos, acelerando o tempo disponivel para cada apresenta-
cdo e repetindo o processo de cadeamento ritmico do samba descrito
por Vianna (1999) relativamente as escolas cariocas, quando ele se
tornou uma danca espetacular apresentada num desfile: para avancar
o grupo mais rapidamente e naturalmente, o samba foi associado ao
ritmo binario da marcha.

Nas quadrilhas de competicdo, a reducdo de tempo reconfigurou a dan-
ca trazendo a aceleracdo da coreografia, com a misica acompanhando
0s mesmos passos executados com mais rapidez. Essa mudanca de ve-
locidade - perceptivel até para os menos atentos - trouxe trés consequéncias:
a reducdo da idade dos dancarinos, novas escolhas musicais e o eclipse
dos casamentos matutos nos concursos.

Sobre a primeira, destacamos que os jovens dancarinos tém idade
mais baixa a cada ano, pois dancar uma quadrilha de competicdo
tornou-se um teste fisico exigindo uma grande capacidade aerébica
dos dancarinos. Quanto as musicas, elas precisam acelerar os danga-
rinos, mudanga que trouxe & cena musicas de andamento mais rapido,
como o forré “elétrico” (CHIANCA, 2006) - ou “eletrénico’, como
prefere chama-lo Lima (2010). Embora frequentemente associados
as quadrilhas estilizadas, esses forrés ndo estdo necessariamente vin-
culados a elas: nos festivais, todas as quadrilhas recorrem as diferentes
linhagens musicais contemporaneas, explorando possibilidades ritmi-
cas e sonoras sem fidelidade a épocas, estilos regionais ou locais, sen-
do possivel o recurso ao forré nas suas diversas variantes, misturado
ou nio a ritmos “estrangeiros” como a salsa, o carimbé, o mangue
beat, o vaneirdo e o funk.

A terceira consequéncia da aceleracdo das apresentacdes diz respeito
a uma das auséncias sentidas nos festivais de quadrilha; o casamento
matuto/caipira, que é um dos elementos cénicos mais importantes e
parte central da cenografia da quadrilha tradicional, marcando “o ponto
alto da festa [...] o tdo esperado casamento” (JESUS E SILVA FILHO,
1998, p. 18-19). Constrangidos pelo tempo total da apresentac&o, pouco
a pouco os grupos matutos o retiram dos festivais, o que foi percebido
pelos grupos como um grande prejuizo.

Num processo semelhante ao dos desfiles das escolas de samba no Rio
de Janeiro a partir das décadas de 1960 e 1970, desde os anos 1990 as
quadrilhas experimentam “um processo mais profundo de transformagao’,
no qual os concursos “ao mesmo tempo em que as espetacularizam cada
vez mais, também firmam seu prestigio, em detrimento das outras formas
de divertimento [...] que com elas convivem” (MONTES, 1997, p. 21).



Conclusdo

Com importancia progressiva na cena urbana das grandes cidades
do Nordeste desde os anos 1990, os concursos de quadrilha se con-
figuraram como um dos mais interessantes investimentos miditicos
contemporéneos, o que se deve 2 vitalidade e ao forte potencial
estético da quadrilha junina. O sucesso desses concursos pode ser
avaliado por sua frequéncia, sua regularidade e seu alcance, com
versdes publicas e privadas, locais, estaduais, regionais e mesmo
nacionais. A importancia dos promotores, a presenca de patrocina-
dores, jurados e grupos inscritos é o principal indicio do éxito do
modelo midistico de festa junina, que assume sua preferéncia pela
versdo estilizada da quadrilha.

Por meio dessa inusitada parceria, os jovens dos bairros desfavore-
cidos da cidade veem-se na televisdo, ritualizando e atualizando sua
identidade, possibilitando o autorreconhecimento e a integragdo so-
cial. Além da visibilidade local, os concursos anualmente promovidos
pelas televisdes proporcionam aos grupos maior circulacdo de sabe-
res e informacdo, pois nesses eventos os campedes de cada estado
se encontram para uma grande final regional, em que se apresentam
disputando um troféu e um prémio em dinheiro. Esses encontros con-
solidam novas articulagdes e reforcam redes artisticas e profissionais
jé estabelecidas: ndo é raro que um grupo do Recife, PE, mantenha o
mesmo coreégrafo que outro grupo de Fortaleza, CE, ou que vesti-
mentas possam servir a outro grupo noutro estado, no ano sequinte,
mediante ajustes e adaptagdes, facilitando a circulagdo simbdlica e
material na danca de competicdo, na qual se copiam e recriam passos
e elementos coreograficos, emprestam-se, alugam-se e vendem-se
cenérios, acessérios e CDs, por exemplo.

Fomentando o contato e as influéncias reciprocas entre os grupos, os
concursos potencializam as transformacdes das formas estéticas da
danca e propiciam a observacdo dos fluxos culturais que flexibilizam a
tipologia proposta inicialmente neste artigo, distinguindo grupos tra-
dicionais, estilizados e de parédia. Mesmo pertinente como recurso
heuristico, destacamos que ela deve ser aplicada com extrema pre-
caugdo, pois os elementos estéticos e éticos de todos os estilos se
fundem em formas fluidas, em constante elaboracao e ressignificagéo,
permeabilizando-se mutuamente com ideias, inspiragdo e fantasia
(HANNERZ, 1997). Assim, certos grupos matutos se inspiram nas
estilizadas e comp&em o matuto “revisitado’, as estilizadas releem as
tradicionais nas “recriadas”, enquanto matutos se revelam “caricatos”
nas quadrilhas de parédia.

N&o obstante alguns grupos matutos sonharem com a emancipacdo
estética prometida pela quadrilha estilizada, Luiz Gonzaga e Lampigo
s80 os personagens mais citados nas alegorias desses ultimos, como
lideres incontestes do “pante&o junino”. E essa vitalidade cultural que
transporta a sanfona ao foco da apresentacdo de grupos estilizados,
reproduzindo o forré por meio do tradicionalissimo trio acistico, en-
quanto as quadrilhas matutas dancam ao som das bandas de forré elé-
trico Calcinha Preta e Canarios do Reino.
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No contemporaneo Sao Jodo do Nordeste, copiosos sdo os exemplos
desses hibridismos: precisamos apenas compreender o seu significado
enquanto assistimos maravilhados a um reluzente, acelerado e colori-
do concurso de quadrilhas juninas promovido pelas televisdes de uma
das grandes cidades do Nordeste do Brasil.
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José Maria da Silva

Introducdo

As festas sdo fendmenos sociais importantes e fundamentais para o entendimento das sociedades.
Historicamente, as festas foram projetadas como eventos de comemoracdo de determinadas datas
ou para celebrar divindades e feitos religiosos. Nas sociedades ndo ocidentais, as festas sdo ritos
demarcadores de periodos de colheita, de comemoracdes religiosas, de iniciagdo de jovens na vida
adulta, de celebracdo da meméria dos antepassados, entre outros aspectos. A literatura antropolégica
sobre festas é ampla e nos apresenta experiéncias de varias partes do mundo, demonstrando a
diversidade de formas que assume a festa.

Na antropologia brasileira, as festas foram objeto de investigacdo inicialmente no ambito
da tradicdo etnolégica — como fenémeno ritual de cosmologias indigenas para demarcar
algum aspecto da sociabilidade de um grupo ou como fenémeno religioso. Mais adiante,
a antropologia nacional deu énfase as festas como um importante elemento de analise das
relacdes sociais no campo e nas cidades. Um exemplo dessa tradicdo é o trabalho pioneiro de
Roberto DaMatta (1997) sobre o Carnaval, formulando um campo de estudos sobre hierarquias
sociais em contextos de festas brasileiras. Atualmente, a antropologia tem procurado examinar
as diferentes formas e sentidos que a festa adquire nas sociabilidades urbanas, seja em torno
de musica (VIANNA, 1988; COSTA, 2009), seja no d&mbito das festas religiosas em louvor a
santos (BITTER, 2010) ou nas experiéncias contemporaneas com musica eletrénica, como as

festas rave (CAMARGO, 2011).

No campo da antropologia, a etnografia e a analise das festas tém sido elaboradas com base
na teoria ritual, cujo enfoque dominante concebe o ritual como um elemento de comunicacdo
que revela aspectos da vida social das pessoas nele envolvidas (LEACH, 1965; TURNER, 1974).



102

Nos anos 1980, essa teoria foi renovada pelo antropélogo Stanley
Tambiah (1985), ao combinar o exame etnogréfico com a analise
da linguagem, na qual as express&es rituais (préprias da linguagem
prética dos agentes) adquirem forca ilocucionéria e perlocucioniria,
expandindo para a vida prética o que se diz em agdo. Nesse caso,
utiliza-se como referéncia a perspectiva pragmatica da linguagem
de John Austin (1997), na qual “dizer é também fazer”.

Nos dltimos anos, muitas festas no Brasil tém adquirido um novo
estatuto empirico e sociolégico, em razdo: i) da dimensdo e da
qualidade da festa, que se apresenta na maioria das vezes como
espetaculo; i) da interpenetracdo e da confluéncia de varias
modalidades de artes e de expressdes culturais - formando um
campo cultural hibrido e polissémicos; iii) da influéncia das diversas
formas de midia (radio, televisdo, cinema, internet etc.); e iv) do
fato de que essas festas ndo sdo mais produzidas para comunidades
inclusivas e, sim, para grandes massas de pessoas, especialmente
para o circuito do turismo. Nesse Gltimo aspecto, deve-se acrescentar
que as festas brasileiras dimensionadas como espetdculos sdo
produzidas para uma ampliada plateia e implicam - em sua
producdo - o investimento de vultosos recursos na organizagéo,
na preparacdo e na publicidade, na constituicdo de uma complexa
divisdo social do trabalho e na produc&o artistica, em que o visual e
a performance dos brincantes sdo aspectos relevantes. Isso significa
dizer que essas festas incorporam tradi¢des e novos significados,
constituindo assim um “novo texto cultural” no dmbito da sociedade
moderna e contemporanea. Como exemplos, podemos citar a Festa
do Pedo de Barretos (Sdo Paulo), o desfile das escolas de samba no
Rio de Janeiro, o Carnaval no Recife, as festas juninas em cidades
do Nordeste e o Festival de Parintins, no Amazonas. Mas n&o sado
apenas essas (grandes) festas os exemplos de mudanca. E preciso
acrescentar que ha uma proliferacdo de eventos com a perspectiva
de atracdo turistica para as cidades - sejam elas pequenas, médias
ou grandes —, assim como se percebe que festas de pequeno porte
tém sido impulsionadas no sentido de se tornar espeticulos atrativos
- ainda que modestos - nas localidades em que s&o realizadas.

Na Amazdnia, existem diferentes tradicdes de festas realizadas pelas
populacdes locais. Nos lugares onde o catolicismo teve presenca
histérica marcante, a maioria das festas é de origem catdlica e esta
relacionada aos santos padroeiros de comunidades, vilas e cidades.
Porém, nos dltimos dez anos um conjunto de festas de cidades pequenas
e médias da regido tem crescido a partir da ideia corrente de realizar
um evento de referéncia na cidade (e, quicd, na regido), cuja inspiragdo
tem sido o Festival de Parintins. De modo geral, pode-se afirmar que
as festas realizadas pelas populacdes ndo indigenas, além do caréter
comemorativo, evidenciam valores de identidade - histérica, étnica,
religiosa ou regional. Nesse dltimo caso, na maioria das vezes trata-se do
regionalismo amazonico, calcado na natureza, nas populacdes étnicas -
sobretudo indigenas e ribeirinhas — e em um imaginario constituido por
mitos, lendas, personagens histéricos, produtos da natureza e artefatos
da regido. A sequir, apresento uma etnografia sobre as duas maiores
festas da regido: o Cirio de Nazaré e o Festival de Parintins.



A festa da fé: o Cirio de Nazaré em Belém

O Cirio realizado em louvor a Nossa Senhora de Nazaré é a principal
festa religiosa do Para e possivelmente da regio, pois, além de haver
realizacdo em diversas cidades, os festejos na capital paraense atraem
anualmente um significativo nimero de fiéis. Contudo, o piblico do
Cirio ndo é constituido apenas por devotos da santa situados no
Paré e na regido; no periodo dos festejos, sobretudo no sabado e
no domingo quando s&o realizadas as principais procissdes, a cidade
de Belém recebe uma grande quantidade de pessoas oriundas de
diferentes lugares do pais e, em menor quantidade, do exterior. Isso
porque o Cirio em homenagem a Nossa Senhora de Nazaré, que se
realiza no sequndo domingo de outubro, tem sido concebido como
um importante evento de peregrinacdo e pagamento de promessas.
A festa de Nazaré adquire outros significados para os paraenses,
de maneira que parte significativa dos devotos que se desloca de
outros estados e até mesmo do exterior é origindria do Para. Esses
figis se dirigem a capital paraense para render suas homenagens a
santa, mas também para confraternizacdo das familias, e por isso o
Cirio é concebido na cultura e na sociabilidade local como o “Natal
dos paraenses”.

A importancia da festa de Nazaré no Para pode ser dimensionada
sob diferentes perspectivas, tais como: pela quantidade de publico
participante, que cresce a cada ano, pelas formas de manifestacdo
de fé, pela movimentac&o na economia do estado - especialmente
com os devotos visitantes e turistas - e, sobretudo, por se apresentar
como referéncia cultural em manifestacées artisticas locais, como
literatura, msica, teatro e cultura popular. Desse modo, o Cirio tem
sido historicamente objeto de estudos, com diferentes enfoques, no
sentido de compreensdo desse evento como fator de religiosidade e

de identidade local e regional (ALVES, 1980; MAUES, 1995).

O mito de fundacdo do culto a Nazaré

O culto a Nossa Senhora de Nazaré no Paré ndo é um fato isolado;
é resultado do processo colonial implantado por Portugal no Brasil
e, em especial, na Amazénia. Nessa regido, a Igreja catélica se fez
presente desde os primeiros momentos da colonizacdo, quando
religiosos cumpriram o designio da evangelizacdo e domesticacdo
dos indios, em um processo civilizador implantado a partir do século
XVII. Em O Paiz do Amazonas, Marilene Corréa da Silva afirma
que a Amazénia foi um espaco de luta entre a Igreja e o Estado,
mas atesta uma forte presenca da Igreja como agéncia cultural do
processo histérico de colonizacdo. Diz ela: Ao seu modo, 3 sua
visdo, [a igreja] classificou o espaco fisico, os habitantes, as relacdes
existentes, o maravilhoso e o barbaro. O que lhes era estranho e
diverso foi formalizado segundo as suas referéncias préprias’
(SILVA, 2004, p. 115). No mesmo sentido, Méarcio Souza destaca
a participacdo da Igreja catdlica na transformacdo dos indios em
trabalhadores da empresa colonial portuguesa, em um fenémeno
social que ele denominou de “caboquizagdo” (SOUZA, 2001).
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Como manifestagdo religiosa, o culto a Nazaré tem suas origens
na Europa cristd. Sequndo Penteado (1998), a emergéncia de um
santudrio para veneracdo a Nossa Senhora de Nazaré, em Portugal,
se deve a dois principais fatores: primeiro, o deslocamento da
imagem de Maria de Nazaré da Palestina para o Ocidente ibérico,
em raz&o da persequicdo aos cristdos; sequndo, o achado daimagem
da santa pelo cavaleiro dom Fuas Roupinho, no século XII.

O surgimento da veneragdo 3 divindade em terras paraenses
também é fundamentado em um mito de origem, sempre evocado
no periodo do Cirio. Esse mito é narrado assim: certo dia, em
pleno século XVIII, um cacador - identificado na narrativa como
caboclo - de nome Placido José de Souza (conhecido mais pelo
nome Placido) morava em uma 4rea da cidade denominada Estrada
do Maranhdo, onde hoje existe a Basilica de Nazaré. Em um de
seus momentos de cacada, teria encontrado a imagem de Nossa
Senhora de Nazaré esculpida em madeira. Se o milagre do achado
e a origem do culto nazareno na Peninsula Ibérica deveram-se a
um fidalgo, a origem no Para atribui-se a um “humilde cacador’,
ou seja, tem ambientacdo local, pois tratar-se-ia de uma categoria
étnica regional - o caboclo. Nesse sentido, o mito faz sua inscricdo
no imaginario local e regional.

Um aspecto a mais a destacar: trata-se da sincronia desse discurso
mitico com outros mitos de origem e revelacdo de divindades de
tradicdo catdlica, os quais sdo sempre associados a pessoas de
origem pobre: camponeses, cacadores, pescadores, entre outras. E
um mito que associa o achado a atividades na natureza (pesca, caca
etc.) e, no caso brasileiro, o milagre envolve pessoas consideradas
“humildes” porque sdo de estratos pobres da populacdo. O mito
vincula-se, e ao mesmo tempo a atualiza, a uma referéncia histérica e
ideolégica do cristianismo que remete a vida de Cristo e dos santos
como figuras que encarnam o sentido da humildade, da bondade e
de opcao pelos mais pobres.

A estrutura do Cirio e os simbolos da festa
i) A estrutura

O Cirio de Nazaré na cidade de Belém pode ser visto como o ponto
alto de um ciclo religioso no estado, constituido por uma série de
festas de santo, em especial de santos padroeiros. Esse ciclo, que
também se reproduz em todos os estados da Amazédnia, em razdo de
uma tradicdo catdlica originaria nos séculos passados, proporciona
a efusdo de periodos festivos que duram dias - as vezes semanas
ou mais, a depender da tradicdo e da importancia da festa - e o
intercdmbio ritual entre devotos de diferentes lugares da regido

(ALVES, 1993).

A festa em louvor a Nossa Senhora de Nazaré é um evento
complexo, de importancia religiosa e econémica, tornando-se
hoje o principal fenémeno turistico do estado do Par3, tendo em



vista a quantidade de publico que acompanha a procissdo do Citio
(que ultrapassa 2 milhdes de pessoas). O universo do publico que
participa da principal procissdo é formado por fiéis da cidade de
Belém e de fora. No caso dos devotos que se deslocam a cidade,
podemos identificar duas origens: os devotos oriundos do interior
do estado e aqueles que sdo de outros estados, com um fluxo maior
de pessoas de cidades da prépria regio.

A festa é realizada durante 15 dias, comecando no sequndo domingo
do més de outubro. Contudo, o periodo ritual ¢ bem mais amplo e pode
ser distinto em dois grandes momentos: i) o periodo de preparacio;
e ii) o periodo de realizagdo da festa. Considerando todo o ciclo
ritual dos festejos em louvor a santa, para efeitos de anélise devem-
se diferenciar duas categorias: a festa e o Cirio. A festa diz respeito
ao conjunto de eventos para homenagear Nossa Senhora de Nazaré
- todo o ciclo dos festejos -, enquanto o Cirio se refere & principal
procissdo do perfodo. Em termos nativos, porém, faz-se referéncia ao
Cirio como sendo “a festa” em homenagem 3 santa.

O ciclo festivo, portanto, constitui-se dos dois momentos citados,
sendo que o primeiro - o periodo de preparacdo - tem inicio com
uma missa que se realiza no final do més de agosto. Trata-se de
uma cerimdnia ritual de demarcacdo do comeco da festa. Além de
uma missa especifica, cujo serm&o e outros ritos sdo marcadamente
para afirmar que a festa de Nazaré estd comecando, um aspecto de
destaque na ceriménia é a presenca de objetos representativos da
devocdo a divindade, especialmente a imagem da santa e a corda
- esta simboliza o pagamento de promessa durante a procissdo.
No caso especifico da imagem, durante a missa vérias réplicas sdo
benzidas com &gua benta. Essa ceriménia religiosa se denomina
“missa do mandato’, porque as imagens recebem a béncdo e
os devotos ligados as diversas congregacdes da igreja local
recebem, a partir daquele momento, o “mandato” - o dever ou a
responsabilidade - de realizacdo das ladainhas preparatérias para o
periodo maior da festa, quando s&o realizadas as procissées e outros
eventos. Assim, a imagem é multiplicada e enviada para diversas
igrejas e comunidades catdlicas existentes na cidade, que cumprirdo
os designios da evangelizacdo - a finalidade maior da Igreja. Desse
modo, devotos que atuam no dmbito das comunidades religiosas
e congregacdes da igreja local sdo destacados para o oficio de
pregacdo do catolicismo nas novenas realizadas no periodo que
antecede o Cirio.

A estrutura organizacional da festa é complexa, sobretudo no que
diz respeito as pessoas responsaveis por sua realizagdo. Had uma
rede hierdrquica de fun¢des no comando e na realizacdo do evento,
fato este suficientemente explorado por autores que estudaram o
Cirio de Nazaré no estado do Para (ALVES, 1980; MAUES, 1995).
O comando religioso da festa fica a cargo do arcebispo de Belém
e do pédroco da Basilica de Nazaré. Entre a estrutura sacerdotal
da igreja e a sociedade civil hd a diretoria da festa, composta
predominantemente de homens selecionados com base em, pelo
menos, dois critérios: a) uma histéria de engajamento na igreja
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como catdlico; e b) pessoas com status na sociedade local; sdo
profissionais reconhecidos e bem-sucedidos economicamente.

A diretoria da festa compde-se de trés niveis de comando,
cada um com funcdes especificas: no primeiro nivel situam-se
presidente (funcdo desempenhada pelo pdroco da Basilica de
Nazaré), coordenador, secretério e tesoureiro. No sequndo estdo os
diretores: diretor de patriménio, diretor da praga e santuério, diretor
de relagdes publicas e assessoria juridica. No terceiro nivel ficam as
comissdes: comissdo de culto e pastoral, comissdo de procissdo e
ordem, comissdo de divulgacdo e marketing, comissdo da barraca
da santa, comissdo de decoracdo e som, comissdo de promocdes,
comissdo de arraial e comissdo de arrecadacéo.

ii) Os simbolos da festa

Como fendmeno religioso, a festa em louvor a Nossa Senhora
de Nazaré em Belém articula um conjunto de simbolos, os quais
proporcionam maior adesdo dos fiéis a santa, por meio de um sistema
de comunicacao, proporcionando uma experiéncia religiosa e mistica
com a divindade na Terra. Os principais simbolos da festa sdo: a
imagem da santa, o manto que cobre a imagem, a berlinda e a corda.

A imagem presentifica e d4 sentido a divindade entre os fiéis. Ela
proporciona que os mesmos facam uma comunicagdo entre a vida
terrena e Deus, e isso se d4 com a multiplicacdo das imagens e a
percepcdo da onipresenca da divindade. Existem trés imagens da
santa utilizadas pela igreja em Belém. Todas foram concebidas no
processo histérico de desenvolvimento do culto a Nossa Senhora
de Nazaré na cidade e no estado, assim como s&o distintas pelo
status e por funcdes atribuidas a cada uma. A imagem principal é
considerada a “verdadeira”, tendo em vista que é concebida no mito
de origem. Seqgundo a narrativa, é a imagem achada pelo “caboclo”
Placido e, portanto, trata-se de uma imagem oficial, que possui
uma aura e por isso é mantida em um nicho na Basilica de Nazaré.
Durante o ano, essa imagem fica no interior da igreja, em uma parte
alta denominada gléria, e por ocasido da quinzena da festa realiza-
se um rito de descida da imagem para que a mesma fique “mais
préximo do povo”. No periodo da festa, os fiéis depositam seus
pedidos junto a essa imagem, os quais s&o incinerados por ocasido
da ceriménia de retorno ao seu local de permanéncia.

Ha ainda duas outras imagens da santa que a igreja e a diretoria da
festa utilizam: uma, mais antiga, que fica em uma capela no Colégio
Gentil Bittencourt e uma terceira utilizada nas procissdes, que recebe
o nome de “imagem peregrina’. Essa, sequndo um paroco da Basilica
de Nazaré, teria sido encomendada a um escultor na ltélia pelo fato
de que aimagem do Colégio Gentil Bittencourt, que acompanhava
as procissdes, ndo tinha identidade com as pessoas da regido.
Tratava-se de uma imagem com “caracteristicas” da populacdo
europeia. Segundo ele, a igreja local encomendou uma nova que
tivesse feicdes e cor da pele similares as da populag&o regional. Por



outro lado, 0 menino que acompanha a imagem de Nossa Senhora
de Nazaré teria sido esculpido com “tracos indigenas”. Em outras
palavras, a igreja procurou moldar a imagem que acompanha as
procissdes a ‘caracteres” relacionados as populagdes da regiso,
moldurando a santa nos contornos de uma suposta identidade
étnica regional. Tal identidade teria inspiracdo em indios e caboclos,
sendo que estes sdo concebidos como mesticos e “herdeiros”, em
termos socioculturais, das popula¢des indigenas.

O manto é uma vestimenta que cobre e adorna a imagem da santa.
Surgiu de promessas e é bordado, feito em tecido de cetim branco
adornado com fios dourados e pedras preciosas. Atualmente é
confeccionado por encomenda e financiado por pessoas de alto
poder econdmico, as quais sdo mantidas no anonimato. O manto
expressa a vestimenta da santa e sua representacdo presentifica a

divindade em que se utiliza.

A berlinda é um carro que serve de nicho para abrigar a imagem da
santa durante as procissdes. Trata-se de uma armacdo constituida de
madeira e vidro e que serve para carregar a imagem e, certamente,
protegé-la do sol e da chuva. A berlinda recebe uma decoracdo
com flores brancas e amarelas que adornam e realcam a imagem
da santa.

A corda é uma representacdo icdnica do objeto utilizado durante a
procissdo pelos fiéis que pagam promessa. Como simbolo da festa, a
corda representa ndo apenas a promessa, mas o instrumento e o local de
maior sacrificio para cumprimento de votos durante a procissdo, tendo
em vista que um grande ndmero de fiéis procura sequrar a corda durante
o cortejo.

O Cirio como ritual e a cidade

Apés o periodo de evangelizacdo e, portanto, de preparacdo para
o momento especial em homenagem 3 santa, no més de outubro
realiza-se efetivamente um conjunto de eventos. Nesse periodo, os
festejos se multiplicam em aspectos propriamente religiosos e outros
de natureza profana. No entanto, ndo se pretende aqui reproduzir
a dicotomia sagrado e profano como duas categorias separadas e
excludentes, como se apresenta na teoria sociolégica classica sobre
religidgo (CALLQOIS, 1988; DOUGLAS, 1976; DURKHEIM, 1996).
Embora se percebam alguns momentos e ritos exclusivamente
religiosos e, portanto, da esfera do sagrado, durante os festejos do
Cirio de Nazaré podemos vislumbrar uma simbiose de elementos
sagrados e profanos que permitem a manifestacdo e a percepcao
fenomenolégica da religiosidade para além do caréter exclusivista
e dicotémico.

Nesse sentido, a festa de Nazaré é resultado de uma articulagdo
empirica das duas esferas, composta dos seguintes aspectos:
um conjunto de procissdes, acdes de pedidos ou pagamento de
promessas, cultos especializados, momentos e a¢des de divertimento
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com arraial, shows de musica, teatro de rua, alimentacdo especifica
do periodo e um comércio de brindes e artesanatos, os quais
proporcionam dindmica e complexidade ao periodo festivo. Por tudo
isso, o contexto da festa em louvor a Nossa Senhora de Nazaré ¢é
designado pela populacdo local como o Natal dos paraenses. E o
que isso significa? Trata-se, na verdade, de um evento que mobiliza
a sociedade local, aciona manifestacées de fé de uma “comunidade
religiosa”, promove o encontro de familias e amigos — sobretudo no
que se convencionou chamar de “almogo do Cirio” -, movimenta a
cidade, que se transforma no periodo da festa, e aciona varias formas
de divertimento e atividades culturais. Podemos, entdo, afirmar que
se trata de uma festa que, por sua natureza e sua complexidade,
deve ser vista como um “fato social total” (MAUSS, 1974), no qual as
pessoas experimentam situacdes das mais diferentes esferas da vida.

O primeiro aspecto a destacar na apreensdo do Cirio de Nazaré como
fendmeno social é a transformacdo pela qual passa a cidade. Ha uma
ligeira modificacdo da urbe belenense - o espaco urbano torna-se
diferente darotina - e, por conseguinte, constitui-se uma temporalidade
de caréter especial - uma caracteristica prépria dos rituais.

No més de outubro, a festa em homenagem a Nossa Senhora de
Nazaré movimenta uma quantidade de eventos que marcam cada
momento. Ela tem inicio com a apresentacdo do manto da santa
para o ciclo, a inauguracdo da decoracdo de rua e a iluminacdo da
Basilica de Nazaré. A decoracdo e a iluminacdo do entorno da igreja
sdo parte de um processo de ambientacdo e movimentacdo da
cidade, que comeca um més antes com a realizacdo das ladainhas
em diversos lugares da cidade.

Cada individuo que recebe uma imagem oficializada pela igreja, para o
oficio de evangelizacdo, passa a realizar missas e ladainhas destinadas
as diferentes comunidades dos bairros. Ainda como parte desse
processo, hd o engajamento das instituicdes publicas, que mobilizam
seus servidores em ladainhas realizadas diariamente. Tanto os 6rg&os
publicos quanto o comércio participam da tarefa de evangelizacdo e
com isso contribuem para constituir uma temporalidade especial, em
que se realizam as homenagens a Nossa Senhora de Nazaré. Imagens
da santa sdo dispostas na entrada dos érgdos publicos e das lojas,
com uma decoracdo do ambiente. Além das peregrinacdes e dos
momentos de oracdo nas instituicdes, as associacdes de servidores e as
comunidades de bairros realizam pequenas procissdes com a imagem
da santa, acompanhadas de fogos que anunciam as celebracdes nas
ruas. Nesse periodo, por toda parte se ouvem fogos e canticos em
louvor a divindade. Desse modo, Belém vai aos poucos se modificando
e se preparando para a grande “festa da fé".

Festival Folclérico de Parintins, celebragdo popular anual que ocorre na cidade de Parintins, Amazonas.

Foto: Juliana Galluccio/Dreamstime.com
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No domingo realiza-se a grande procissdo, denominada Cirio
- nome que em geral identifica a festa. E o momento de maior
investimento religioso de fé, seja pela Igreja ou pelos devotos. O
Cirio é uma procissdo de longa distancia que se concretiza entre
acdes planejadas e fatos ndo previstos pela Igreja. Como agdo
de planejamento, o Cirio é uma manifestacdo organizada pela
estrutura da Igreja e pela diretoria da festa, sendo antecipada
por um conjunto de acdes, tais como: decoracdo dos trechos
por onde passa a procissdo, montagem de uma estrutura de
som nas ruas, organizacdo das barcas que recebem objetos de
promessa, aquisicdo da corda e sua organizacdo durante todo
o cortejo, decoragdo da berlinda, organizacdo de um grupo de
segurancas designados como “‘guarda da santa”, carro de som e
banda responsavel pelas mdsicas religiosas executadas durante o
Cirio e organizacdo e execucdo das diversas procissées durante o
periodo. S&o aproximadamente oito procissdes realizadas durante
os festejos no més de outubro.

Além dos eventos que demarcam o engajamento religioso dos fiéis,
o Cirio de Nazaré mobiliza a cidade em atividades culturais e de
lazer — algumas fora do controle da Igreja e da organizacdo da festa.
O arraial é um locus de divertimento dos belenenses e dos devotos
de outros lugares. H& ainda manifestagdes culturais que, embora
ndo possuam relacdo estreita com a Igreja, se apresentam como
préticas culturais associadas a festa do Cirio. E o caso do Auto do
Cirio - teatro de rua que mistura elementos do circo e de outras
formas de cultura popular, executando parédias e sétiras dirigidas
aos pagadores de promessa. Com isso, produz-se um evento
cultural para carnavalizagdo da festa religiosa (BAKHTIN, 1993).

Além da ambientacdo da cidade, o rito que mais simboliza a nogéo
nativa de Natal dos paraenses &, sem divida, o almogo do Cirio.
Trata-se de um momento de confraternizacdo das familias apds
a procissdo, constituido de uma alimentagdo especifica definida
como tradicional e indicador de identidade do paraense. O almogo
é sempre a oferta de uma familia para seus convidados - nesse
sentido, expressa uma dadiva (MAUSS, 1974) - e é marcado pela
abundancia. A alimentacdo é marcada por elementos identificados
em nivel local como “cozinha paraense’, tais como pato no tucupi e
manicoba. Em que pese ser uma alimentacdo da dieta local e que
pode ser consumido em qualquer dia, o almoco do Cirio adquire
um significado singular por se tratar de uma comensalidade especial
e, portanto, constitutiva de um contexto ritual - é o momento de
confraternizacdo das familias ap6s a prociss&o.

As promessas

O Cirio de Nazaré cresce ano a ano em nivel de importancia por
causa do ndmero de devotos, que é cada vez maior. E o fundamento
do crescimento da quantidade de fiéis e da devocio a santa se deve
a um tipo de comunicaco estreita com a divindade e acdo concreta
dessa relagdo que se apresenta em um rito especifico: a promessa.



No periodo da festa, a Basilica de Nazaré e a Praga Santuario -
localizada em frente 3 igreja - se transformam em locais de
peregrinacdo religiosa de todo o pais e, mais intensamente, do
Paré e da Regido Norte. A maior parte das pessoas se desloca para
pagamento de promessas ou para fazer pedidos, sempre em busca
de resolugdo de problemas da vida cotidiana. Nesse caso, busca-se
n&o apenas uma comunicacdo com a divindade, mas a afirmacéo de
um compromisso - uma espécie de contrato (FERNANDES, 1982).
De acordo com o discurso da Igreja, Nossa Senhora de Nazaré é
projetada como intercessora, isto & mediadora entre o devoto
e Deus. Contudo, a efusdo de manifestacdes de crenca na santa
sugere que na préatica os fiéis projetam nela um poder milagreiro,
tendo em vista que “auxilia” ou “resolve” os problemas. Assim, as
gragas alcancadas sdo devidas ao seu poder como divindade.

As promessas sdo aspectos da devogdo aos santos que expressam a
religiosidade popular e que muitas vezes se apresentam ndo apenas
de forma diferenciada do tipo de devocdo adotada pela estrutura
hierdrquica da Igreja, mas em contraposicdo a esta. A promessa é um
instrumento acionado pelo fiel na busca de solucdo de problemas da
vida prética e se concretiza por meio de um acordo entre o fiel e a
divindade. Na incapacidade e limitacdo de realizacdo de um feito ou
solucdo de um problema, o devoto apela para a intervenc&o divina
na busca de um milagre. Sequndo Brandao:

O milagre popular é amostra de efeitos simples de trocas de
fidelidades entre o sujeito e a divindade, com a ajuda ou ndo
de igreja e mediadores humanos ou sobrenaturais. Ele ndo é
a quebra, mas a retomada "da ordem natural das coisas” na
vida concreta do fiel, da comunidade ou do mundo, por algum
tempo quebrada [...]. (BRANDAQ, 1986, p. 131)

O mote para apelacdo a uma divindade parte da premissa de que
o individuo passa por uma situacdo dificil em alguma esfera da vida
- econdmica, familiar, amorosa, de saide, de moradia, entre outras.
Ao esgotar um estoque prético e simbdélico de recursos disponiveis
para acionar, visando a resolu¢do de um dado problema, o individuo
apela para a santa na esperanca de alcancar a graca desejada.

Por ocasido do Cirio de Nazaré, pode-se identificar um complexo
campo semantico formado por express&es e significados acerca das
promessas. A comunicacdo revela uma situacdo individual e solitaria
de relacdo entre o devoto e a divindade. Destarte, os pedidos sdo
normalmente efetivados em situagdes isoladas, que podem ser
tanto em um momento de aflicdo quanto durante as oracdes, seja
em casa ou em cultos na igreja. No periodo da festa em louvor a
Nossa Senhora de Nazaré, podem-se observar diferentes formas e
ocasides de referéncias a santa com pedidos de milagres: durante
as procissdes, quando as pessoas elevam as mios aos céus ou em
direcdo a berlinda da santa e fazem seus pedidos e suas preces;
ou nos momentos de visitas a igreja ou & Praca Santuario, onde a
imagem “peregrina’ é mantida durante 15 dias para contato com
os fiéis. Outra forma é anotar os pedidos em um papel e colocar

am



112

em algum local na igreja. Nesse caso, o lugar ideal para os devotos
é colocar os pedidos no nicho onde fica a imagem considerada
verdadeira, no interior da Basilica de Nazaré.

Os devotos que pagam promessas durante a festa do Cirio de Nazaré
sdo conhecidos como promesseiros, e o cumprimento da graca
alcancada pode ser realizado nas sequintes formas: a) sequrando a
corda disposta em torno da berlinda; b) acompanhando a procissao
durante todo o trajeto; c) por meio da doacdo de dgua no percurso
da procissdo; ou d) participando das missas ou fazendo preces na
igreja ou na Praga Santuério. Acrescenta-se ainda o pagamento
feito pelos promesseiros que caminham desde suas cidades no
interior do Para até Belém.

As promessas realizadas por ocasido do Cirio de Nazaré revelam
uma complexidade de acdes e, por conseguinte, uma rede de
significados que qualquer tipologia fica aquém da riqueza de detalhes
das experiéncias. Sem querer esgotar o assunto, apresento a seguir
um conjunto de modos de expressdes de crenca no milagre. Durante
o cortejo da procissdo do Citio no domingo, uma multiddo de fiéis
manifesta o pedido ou a gratiddo & santa, simbolizando a graca
por meio de artefatos que traduzem o sentido e o alcance do voto.
Este exprime, sobretudo, problemas e dificuldades da vida na Terra.
Sendo vejamos: i) a falta de moradia ou a realizacio do sonho da casa
prépria sdo demonstradas durante o cortejo portando-se um tijolo
ou a maquete de uma casa, normalmente carregada na cabeca; ii) a
conquista de algum bem que viabiliza a vida financeira, tal como taxi,
comércio, emprego, formatura, emprego etc., também é exteriorizada
com um artefato que representa a graca alcancada; e i) problemas ou
resolucdes de doencas sdo representados por meio de objetos feitos
de cera e que reproduzem a parte do corpo doente ou curada. Nesse
dltimo tipo se situa o aspecto mais complexo e repleto de valores do
simbolismo das promessas por ocasido do Citio.

Em Belém existem diversas casas destinadas a fabricacdo de velas de
todo tamanho e de artefatos representativos de objetos e partes do
corpo humano. As partes do corpo humano s&o produzidas para uso
em contexto religioso - especialmente a promessa -, sobretudo por
ocasido do Cirio. Assim, se o problema é cardiaco, simboliza-se com
um coracdo de cera; se o problema é na perna, o sujeito carrega uma
perna de cera durante a prociss&o, e assim por diante. H§, portanto,
todas as partes do corpo humano - interior ou exterior - que podem
denotar uma relacdo de significado entre a parte do corpo afetada e
sua expressdo iconica — uma relacdo entre significante e significado
por meio da representacdo. Um aspecto a mais a notar: pernas,
bracos, figado, coragdo, mdo ou qualquer outra parte do corpo
humano s6 adquirem sentido em um campo religioso especifico
que permite, aciona e legitima relacdes de reciprocidade e lealdade
entre divindade e fiéis. Portanto, os significados produzem sentido
em “contexto ritual”.

Portanto, o Citio de Nazaré como fenémeno social é um evento
de natureza religiosa que congrega uma multiplicidade de ritos e



representacdes, os quais perpassam diferentes dominios, ndo se
limitando ao plano do sagrado. O Cirio é festa no sentido mais amplo
da palavra; relaciona religiosidade com aspectos da vida prética
cotidiana, ao tempo que articula diferentes perspectivas culturais
e simbdlicas, que o transformam em um campo de referéncias
mdltiplas de acdes e significados.

O boi-bumba de Parintins e o espetaculo da floresta
O Festival de Parintins

Junho é sempre um més especial e muito agitado para a populacdo
de Parintins. E que nos tltimos dias do més - todos os anos - se realiza
na cidade um festival folclérico no qual duas agremiacdes de bois-
bumbas rivalizam em apresentacdes durante trés dias, concorrendo
ao titulo de campe3; sdo os bois Caprichoso e Garantido.

Parintins é uma cidade (nome também do municipio) do estado do
Amazonas, localizada na regido do Baixo Amazonas e distante cerca de
400 quilbmetros de Manaus, capital do estado. A cidade - conhecida
como llha Tupinambarana - foi fundada por colonizadores no final
do século XVIII, os quais lhe atribuiram o nome inspirado nos indios
parintintins que, & época, habitavam a regido. Por longo tempo, Parintins
foi objeto de disputa entre missiondrios e militares representantes da
coroa portuguesa. Na verdade, a Igreja catdlica historicamente teve
presenca marcante na Amazonia, inicialmente pela missdo de catequese
dos missiondrios e mais tarde com a acdo de padres e bispos ligados
ao Pontifice Instituto das Missdes Evangelizadoras (Pime). Ainda hoje o
catolicismo continua a religido de maior expressdo em Parintins, sendo
mais representativa dessa religiosidade a festa em devocdo a Nossa
Senhora do Carmo, padroeira do municipio, realizada poucos dias apés
o festival dos bois-bumbas.

Parintins é hoje um dos municipios de maior importancia econdmica
e cultural do estado do Amazonas, por causa da criacdo de gado e da
festa dos bois. Aligs, h4 um dito popular na cidade de que, em Parintins,
“quem n3o cria boi brinca de boi”. O municipio possui outras fontes de
renda, porém o turismo ganha cada vez mais relevancia na economia
local, proporcionada principalmente pelo festival dos bois. Isso
porque, paralelamente a circulagdo de dinheiro em hotéis, pousadas e
restaurantes, outros segmentos também s&o beneficiados, como os de
costureiras, artesdos, ferreiros e artistas plasticos.

O boi-bumba de Parintins tem suas raizes no que se convencionou
denominar de “auto do boi” - festa presente em diferentes lugares
do meio rural no Brasil (GALVAQ, 1976; MARQUES, 1996; PRADO,
1997) e que chegou a Parintins com os migrantes nordestinos
no periodo de exploracdo da borracha. Nas primeiras décadas
do século XX, existiam alguns bois na cidade, os quais firmavam
suas relagdes de identidade com o bairro a que pertenciam. Esses
bois saiam pelas ruas e as vezes se apresentavam em alguma casa
previamente combinada, cuja exibicdo se baseava na encenacdo da
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morte e da ressurreicdo do boi. Sequndo descricdes de estudiosos
do folclore, o nicleo central do “auto” constitui-se na dramatizacdo
da histéria de Mae Catirina - mulher do vaqueiro Pai Francisco -,
que, gravida, deseja comer a lingua de um boi. Para satisfazer sua
vontade, Pai Francisco mata um boi e tira a lingua para dar a mulher.
A dramatizagdo segue uma longa sequéncia de atos, que inclui
esforcos para ressuscitar o boi, por meio das intervencdes de um
médico e de um curandeiro.

As apresentacdes dos bois pelas ruas da cidade terminavam em
conflitos quando duas agremiacdes se encontravam. Nessa época, o
enfrentamento comecava nos versos de desafios entre os amos dos
bois, envolvia o confronto direto entre os bois e quase sempre acabava
em brigas entre brincantes e torcedores, motivadas pela ndo aceitagdo
da derrota. Esta era vista como humilhacdo, principalmente porque
o vencedor fazia versos se vangloriando e denegrindo a imagem do
perdedor. O vexame era ainda maior quando, no confronto, um boi
conseguia destruir a armacdo ou arrancar a cabeca do adversario.
Portanto, os conflitos dominantes na primeira metade do século
passado implicavam questdes de honra entre os contendores, porque
o orgulho e a superioridade de um significavam a humilhacgdo e o
sentimento de inferioridade do outro.

A estrutura do espetaculo

Preocupado com a violéncia disseminada na brincadeira do boi,
em 1965 um grupo de jovens ligado a Igreja catélica organizou um
evento no qual os bois passaram a se apresentar em uma arena e,
com base em regras constituidas de cinco itens a época, um grupo
de jurados escolhia o vencedor. Assim nascia o Festival Folclérico
de Parintins, envolvendo apenas dois personagens: os bois-bumbaés
Caprichoso e Garantido. Nas décadas de 1980 e 1990, o festival
foi projetado pelo governo como um evento importante para
alavancar o turismo amazonense, assim como uma referéncia de
identidade cultural na regido e desta para o mundo. Em raz&o disso,
o festival recebeu investimentos em infraestrutura - sobretudo
com a construcdo de um gindsio especifico para as apresentacdes,
denominado “Bumbédromo” -, em divulgacdo no pais e no exterior
e em patrocinio para a preparagdo dos bois. Alids, com o tempo o
festival se tornou grandioso e um atrativo turistico, de modo que
possui atualmente varias fontes de financiamento do poder publico
e da iniciativa privada. Atualmente, um boi gasta em torno de 2
milhdes a3 milhdes de reais na preparagdo para o evento. Isso porque
cada agremiacdo se apresenta nas trés noites e ndo pode repetir o
visual artistico, ou seja, as fantasias, as alegorias e os aderecos.

O festival é um evento moderno e que apresenta os elementos
préprios de um espetdculo, tais como: atores, palco e plateia. Mais
que isso, o Festival de Parintins estabeleceu no tempo um evento
formado por uma mistura de diferentes modalidades artisticas,
com grande beleza visual, impulsionadas por teméticas regionais e
brincantes especificos da festa.



Os personagens da festa s&o os bois-bumbas Caprichoso e Garantido.
Essas duas agremiagdes definiram marcas de identidade reconhecidas
na cidade, na regido e em outros lugares, de modo que um se
apresenta como antitese do outro. A propdsito, os brincantes e os
torcedores de um boi referem-se ao adversario ndo pelo nome e, sim,
pelo termo “contrario”. Assim especifica-se um campo de alteridades
entre os bois adversarios, que implica um repertério constituido de
“disputa” e “competicdo’. A disputa se da durante todo o ciclo do boi-
bumb4, que normalmente comeca no més de marco - momento em
que os bois langam os CDs com as musicas do festival. Disputam-se
a melhor torcida, os patrocinios, a simpatia e a torcida de autoridades,
celebridades, turistas, os artistas considerados mais competentes, entre
outros aspectos. A competicdo, por sua vez, se d4 durante o festival,
quando os bois sdo julgados por suas exibicdes, sendo o julgamento
feito por um corpo de jurados com base nas regras estabelecidas no
regulamento do espetéculo.

A dualidade é estabelecida na simbologia de identificacdo de cada
um e na linguagem cotidiana. Como marca de identidade, o boi-
bumb4 Caprichoso utiliza as cores azul e branca, sendo que o boi é
denominado “touro negro’, pois a armacéo dele é feita com tecido
preto. Por sua vez, o boi-bumbé Garantido se identifica pelo uso
das cores vermelha e branca e o boi é chamado de “touro branco”,
porque o tecido na cobertura da armac&o é branco. Ha ainda outras
variantes nessa construcdo de identidade, como a estrela como
simbolo por parte do Caprichoso, enquanto o Garantido utiliza o
coragao.

A estrutura e a dindmica de sociedades segmentérias se concretizam
na relacdo dual entre os bois, em que a cidade se divide em duas
metades no perfodo do festival. Tendo como limite a Catedral de
Nossa Senhora do Carmo, o lado esquerdo da cidade é definido
como territério do Garantido, enquanto o lado direito é de
dominio do Caprichoso. O campo ideolégico de oposicdo torna-
se ainda mais minado quando o boi Garantido se apresenta como
o “boi do povao” e acusa o adversario de ser “boi de elite”. Essa
oposicdo também se manifesta em pinturas feitas nas calcadas e nos
logradouros publicos, sendo que o centro da cidade - considerado
espago neutro - se pinta normalmente com as cores verde e
amarelo, como manifestacdo de brasilidade. Um aspecto que se
tornou curiosidade para os visitantes é o habito local de pintar as
casas com as cores do boi preferido. Por isso, é comum ver casas
com a frente pintada de azul ou de vermelho.

O sucesso do Festival de Parintins deve-se a alguns aspectos:
primeiro porque, a despeito da domesticagdo da violéncia, o
confronto entre os adversdrios se manteve e foi transformado em
uma competicdo mediada pelo regulamento do festival, por um
corpo de jurados, com o titulo de campedo e, consequentemente, o
troféu de vencedor; sequndo, a constante experimentacdo artistica
iniciada em 1975 levou os artistas e as agremiacdes a definir um
conteddo de base e, naturalmente, uma forma de express&o artistica
prépria para os bois-bumbas de Parintins, de tal modo que esse
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“padrao” distingue o festival de outras grandes festas do pafs. Esse
conteddo diz respeito &8 Amazénia e as populacdes da regido (indios
e ribeirinhos), que, para os bois, formam o ideal de uma cultura
“autenticamente” amazénica; o terceiro aspecto, que confere certa
singularidade e prestigio nacional, refere-se a arte do boi-bumbé e
ao artista parintinense. A producdo artistica do boi para o festival
é uma somatéria de modalidades de artes: musica, artes plasticas,
artesanato, danca e arte cénica.

As apresenta¢des dos bois na arena do Bumbédromo, em que
sobressai o regionalismo amazénico, sdo realizadas com base nos
quesitos definidos no regulamento do festival. Os quesitos s&o:
Apresentador, Levantador de Toada, Boi-Bumba Evolucdo, Porta-
Estandarte, Amo do Boi, Cunha Poranga, Sinhazinha da Fazenda,
Rainha do Folclore, Pajé, Toada (letra e musica), Batucada ou
Marujada (ritmistas), Tribos Indigenas, Tuxauas, Figura Tipica
Regional, Vaqueirada, Galera (torcida organizada), Lenda
Amazénica, Ritual, Alegoria, Coreografia e Organizagso.

As exibicSes sdo realizadas nos trés dias do festival, mas existe um
ciclo do boi-bumb4 em Parintins circunscrito em um tempo maior,
o qual é circunscrito por diversos eventos e episédios especificos
do periodo. E um tempo ciclico, linear e espiralado em que cada
momento envolve determinadas acdes, atores e significados.
O ciclo comeca normalmente com o lancamento dos discos dos
bois-bumbas e inclui ainda: o processo de contratacdo dos artistas,
os bailes que marcam o inicio dos ensaios de cada agremiacao, a
producdo artistica dos bois, o periodo de treinamento de brincantes
e personagens mais importantes nas apresentacdes do festival,
a festa de recepcdo aos visitantes, as exibi¢des nos trés dias do
festival, a divulgagdo do vencedor e a comemoracdo. Desse modo,
a musica (denominada “toada”), com suas letras e melodias, d4
inicio ao “tempo da festa” e aos poucos vai constituindo ambiente e
temporalidade apropriados a construcdo do festival.

A toada é origindria do periodo da “brincadeira de rua” e tornou-
se uma das modalidades artisticas mais importantes do espetédculo
parintinense. No passado, a toada era constituida de versos recitados
pelo amo do boi nos momentos da apresentacio. E dessa época que
se originaram expressdes ainda em vigor em Parintins, como “enversar”
ou “tirar verso”. O sujeito que sabia fazer bons versos e recita-los em
voz alta e potente era conhecido como um bom versador.

A toada acompanhou as transformacdes ocorridas na estrutura
do festival, em um processo de modernizacdo e regionalizacdo do
mesmo. Do ponto de vista da organizacdo e da realizacdo, o festival
tornou-se um espetaculo de publico ampliado, com a definicdo de um
local apropriado as exibicdes — o Bumbédromo -, inaugurado em 1988,
e o crescimento da necessidade de recursos financeiros para viabiliza-
lo, o que implicou a adogdo de diversos mecanismos de captacdo
de patrocinio para a producdo artistica dos bois, bem como para a
organizacdo do festival. A musica, entdo, refletiu uma nova estrutura
de realizacdo, na qual as apresentacdes foram moldadas a partir de um



conjunto de quesitos (denominados “itens”). Dessa forma, as toadas
passaram a abordar em suas letras as tematicas dos quesitos definidos
no regulamento, sejam personagens — Cunha Poranga, Sinhazinha da
Fazenda e Pajé - ou quesitos que tratam de temas para encenacio,
como “Lenda Amazénica’, “Figura Tipica Regional” e “Ritual”. Nesse
particular, a misica do boi-bumb4, ao abordar temas e conteddos que
propunham os contornos do regionalismo amazénico, tornou-se uma
espécie de roteiro para as apresentacdes na arena do Bumbdédromo.
Em outras palavras, teméticas e contetdos das alegorias, bem como da
producdo visual e cénica de todos os demais quesitos, sdo antecipados
nas letras das toadas.

Espetaculo, performance e identidade

O Festival de Parintins é um espetdculo grandioso e de rara
beleza. As apresentacdes dos bois-bumbas na arena demonstram a
capacidade das diretorias das duas agremiacdes na negociacdo de
recursos financeiros e na organizagdo do evento, mas evidenciam,
sobretudo, a criatividade dos artistas de Parintins - reconhecidos
hoje pelo trabalho que desenvolvem nas escolas de samba de varios
estados, principalmente Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Os artistas
plasticos e artesdos da cidade sdo responsaveis por transformar as
letras das toadas, informagdes sobre aspectos histérico-culturais de
tribos indigenas da regido e de populac&es ribeirinhas, em alegorias,
fantasias e aderecos.

As alegorias formam cendrios gigantescos durante as apresentacdes
e, juntamente com efeitos de luz e sons, “criam” na arena uma
Amazbdnia espetacular, para deslumbre e deleite da plateia. A
versatilidade do artista parintinense est4 ndo s6 em sua capacidade
de criacdo, transformando imagens da natureza regional em
cendrios, mas sobremaneira em incorporar no espetaculo a técnica
de movimento nas alegorias. Nas apresentacdes dos bois-bumbas,
as alegorias de animais e de paisagens s&o inseridas no contexto
tematico das apresentacdes e ganham maior dinamismo a partir
dos movimentos e do cenério constituido durante as exibicdes. A
cobra-grande, por exemplo, que é um animal mitolégico na regido
e sempre recorrente no festival, na arena ganha efeitos visuais no
contexto da performance: se mexe, abre a “boca” e solta fogos pelas
“narinas” em um cenéario ambientado, em que o ginasio fica escuro,
realcado por luzes, cores e imagens das alegorias.

No Festival de Parintins, os temas abordados na arena s&o encenados
adquirindo, ao mesmo tempo, uma forma teatral e cinematografica.
Para tanto, concorrem para a boa apresentacdo a formacao de cendrios,
estruturados com alegorias que produzem formas - realcados com
mdsica, efeitos de luz, sons de animais e de seres representados - e
o desempenho de dois personagens: o apresentador e o narrador.
Esses componentes obrigatérios na apresentacdo do boi na arena
singularizam o Festival de Parintins e contribuem para a performance
durante a exibicdo. O apresentador comanda a apresentacao do boi
na arena e promove a interacdo entre palco e plateia - faz a torcida
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participar do espeticulo por meio de movimentos coreogréficos
e da manipulacido de aderecos. O narrador, por sua vez, informa os
espectadores o que estd sendo encenado e apresenta detalhes sobre
o contexto sociocultural em que o boi se inspirou para a exibicdo de
determinadas cenas e quesitos.

No conteddo das apresentagdes perpassa uma concepgdo nativa
de folclore, ancorada no regionalismo amazénico, ou seja, busca-se
mostrar a plateia do festival um conjunto de imagens e discursos que
formariam a ideia-forca de uma suposta identidade amazénica. E
dessa forma que paisagens mostradas como “se fossem” verdadeiras
fotografias da Amazbdnia, juntamente com imagens e informacdes
sobre vestuarios, modos de vida, formas de trabalho, concepcées
de tempo e narrativas miticas de populacées indigenas e ribeirinhas,
inspiram e formatam essa concepcdo nativa de regionalismo e de
folclore. Trata-se, na verdade, de uma visdo metaférica e, portanto,
simbélica da Amazénia, afinal o simbolo n&do se confunde com a
realidade; é uma abstragdo que permite o jogo discursivo entre
significante e significado, mas também a liberdade da invenc&o e do
sonho na construcdo de significados (DURAND, 1995; SPERBER,
1974; TURNER, 1994). Assim, mesmo que existam artefatos e
informagdes extraidas da “realidade”, as encenacées no festival
ampliam, alargam, inventam e reinventam a regido, produzindo uma
representacdo alegérica e fantastica da Amazénia. Essa é a funcao
do espetéculo.

O contexto de Parintins é um locus de experiéncias apropriadas
para se pensar questdes sobre identidade na sociedade
contemporanea, especialmente a partir do ideal de singularidade
e da relagdo entre local e global, regido e nacdo, entre outras
dualidades. “Identidade” tem sido, a0 mesmo tempo, uma expressao
e uma categoria sociolégica recorrentes nos dias de hoje, em um
mundo de reivindicagdo por autenticidade e por reconhecimento
(TAYLOR, 2011) - na era da globalizagdo -, onde as referéncias
histéricas de nagdo, etnia, lugar e de sujeito histérico parecem
diluir e amalgamar com midltiplas experiéncias (CASTEL &
GEERTZ, 2001). Nesse sentido, totalidades e categorias que
expressavam ideias absolutas perdem sentido, no que Geertz
(2001, p. 193) chama de “desmontagem” dos conceitos totalizantes.
Mas certamente a cultura ndo é um fenémeno em extingdo, como
bem salientou Sahlins (2009a e 2009b) e, sim, em transformagao
e rearticulagdo de suas préticas e, portanto, necessita de novas
formas de entendimento. Como afirma Geertz: “Para que o geral
possa ser apreendido e para que se descubram novas unidades,
parece necessario apreendé-lo ndo diretamente, de uma sé vez, mas
através de exemplos, diferencas, variacdes, particularidades - aos
pouquinhos, caso a caso. Num mundo estilhacado, devemos examinar
os estilhacos” (GEERTZ, 2001, p. 193 - grifo meu).

O Festival de Parintins e a prépria cidade sdo capturados e
redimensionados em um contexto de miltiplas relacdes e de
construcdo de identidades, que escapam ao campo de forca
essencialista definido entre o “Eu” e o “Outro”. Essa dualidade



aparece no contexto da festa e da relagdo de Parintins com diversas
instancias de relacdes, em mdltiplas formas e conteddos, embora
o que sobressaia seja o discurso dominante de formulacdo de
uma identidade regional amazénica. Como demonstrei em outro
trabalho (SILVA, 2007), as relagcdes duais emergem em midiltiplas
facetas: as relagdes entre contrarios — Caprichoso e Garantido -,
azul e vermelho, Parintins e Manaus, Parintins e Amazénia, os bois e
o governo, o Festival de Parintins e o Carnaval carioca, os bois e suas
fontes de inspiracdo - os seus outros, sobretudo indios e caboclos
-, os moradores de Parintins e os visitantes - celebridades e turistas
-, o discurso de identidade versus a visdo exdtica que se constrdi
sobre Parintins, entre outras possibilidades de um campo semantico
multifacetado e diverso. Esse caleidoscépio de identidades nos
revela um conjunto de valores em constante processo de negociacao,
envolvendo diferentes atores e realidades.
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Festa da Uva de Caxias do Sul, Rio Grande do Sul. Foto: Luiz Chaves/Festa da Uva SA

Susana Gastal e Liliane S. Guterres

Introducado

O festejar, presente em diferentes culturas e em diferentes momentos histéricos, mostra que a festa
estd em sintonia direta com as questdes da sociedade que a produz. De modo mais amplo, as festas
tradicionais se dariam em maior e intima inter-relacdo com o territério e com o divino, légicas que
serdo subvertidas pela modernidade, ante a presenca da méquina e da fabrica. Quanto ao festejar
no momento contemporaneo, talvez ndo se possam separar as reflexdes sobre o mesmo sem consi-
derar as teorizacées sobre identidade e etnicidade como possiveis elementos para compreender as
novas performances das festas presentes nas comunidades, muitas vezes ainda tidas e apresentadas
como "tradicionais”.

Para maior compreensdo do percurso de construcio de sentido sobre a festa, busca-se como supor-
te para reflexdo tedrica um breve resgate histérico das festas realizadas no Rio Grande Sul, ndo pre-
tendendo com o mesmo uma generalizacdo, mas o destaque de pontos que levem ao aprofundar do
debate. Pontuar-se-a com mais vagar a Festa da Uva, cuja primeira edicdo ocorreu em Caxias do Sul,
em 1931, sendo hoje, talvez, a mais antiga entre as vigentes no pafs; a Exposicdo do Centenério Far-
roupilha, realizada em Porto Alegre, em 1935, pelas marcas que consagrou e que vieram a influenciar
todas as demais; as Oktoberfest de Santa Cruz do Sul e Igrejinha; e o Festival de Folclore de Nova
Petrépolis, para mostrar que sua énfase étnica poderia demarcar questdes igualmente discutidas em
outros 8mbitos académicos.
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Gadcha (CTGs), com suas

dancas e indument:

1. As festas no Rio Grande do Sul

O que hoje se constitui como estado do Rio Grande do Sul terd uma
agregacao tardia ao Brasil, o que se consolidard apenas no século XIX

e, portanto, ja num padrdo de modernidade. Na sequnda metade do
século XIX e nas trés primeiras décadas do século XX, o local viven-
ciard processos econdmicos, sociais e politicos deflagrados com o esta-
belecimento na regido de um grande ndmero de imigrantes europeus,
que, entre outros, tornardo multicultural uma presenca até entdo de
predominancia ibérica. Em termos econdmicos, os recém-chegados in-
troduzem uma agricultura de producdo diversificada em pequenos lotes
de terra, baseada na forca de trabalho do grupo familiar, e implantam
indstrias artesanais. Esse sistema econémico ganha forca, acentuando
o contraste com a economia tradicional da regido, baseada até entdo no
latifindio e na pecudria.

Se o festejar na economia da pecuéria era uma festa masculina, as-
sociada ao ciclo produtivo do gado (doma, marcacdo, abate, tosquia,
leildes e remates...)! ou, nas poucas cidades, aos ciclos religiosos, os imi-
grantes trazem as festas, religiosas e leigas, associadas a danga, jogos e
gastronomia. A vindima, por exemplo, serd comemorada desde o fim do
século XIX. “Por volta de 1900, em Caxias [do Sul], ornamentavam-se
os animais, atrelados a carretas, carregadas com pipas [...] associados a
vitivinicultura” (ERBES, 2000, p. 19). O mesmo se repetia em municipios
vizinhos, onde as festas eram atividades locais, que ndo descuidavam o
lado religioso: “Antes de celebrar, era preciso agradecer a Deus pelas
dadivas. Rezavam e bebiam com fervor” (ERBES, 2000, p. 19).

Mesmo que incipiente ao longo do século XIX, a atividade industrial
logo leva & realizacio de feiras. A primeira Exposicdo Comercial e In-
dustrial foi realizada em Porto Alegre em 1875, agregando uma sess&o
de artes e fotografias. Na mesma cidade, em 1881 realiza-se a Exposicdo
Brasileiro-Alema e, em 1901, a Grande Exposicdo Estadual, que, entre
seus pavilhdes, teve um abrigando “concertos, restaurantes, fontes lu-
minosas, jardins, viveiros de aves, grutas decorativa, etc.” (MACHADO,
1990, p. 89). A partir da década de 1930, foram comuns as exposicdes
agricolas, rurais, avicolas, pecudrias e industriais em diversas cidades do
Rio Grande do Sul. O destaque, entretanto, pela sua posterior longevi-
dade, acontece com a realizagdo da primeira Festa da Uva em Caxias
do Sul, em 1931, e da Exposicdo do Centenario Farroupilha, montada em
Porto Alegre, em 1935, pela sua dimens&o. Em ambas, aparecem a busca
pela profissionalizacdo, o olhar voltado para o turismo e, em especial, o
fato de ambas colocarem-se como modelo a ser imitado.

A Festa da Uva segue uma tradicdo na cidade, marcada por festas e
feiras. A primeira feira, a Exposicdo Industrial, teria acontecido em 1881.
“A uva, o vinho e a graspa j& estavam |, embora dividissem espaco com
milho, trigo e produtos desenvolvidos por pequenas empresas, como
enxadas, arados e foices utilizados pelos agricultores” (ERBES, 2000, p.
19). Depois, até 1925, ano que marcou o cinquentendrio da imigracdo
italiana no local, houve dez feiras; com cunho de exposicdo, seu objetivo
era expor os frutos colhidos da terra para a comunidade, para o mercado
e para as autoridades. Mas, sequndo Schleder (2009), seria apenas em



1931 que, pela primeira vez, uma exposicdo de produtos agricolas era ele-
vada & categoria de festa, com a primeira Festa da Uva de Caxias do Sul.

1.1 Festa da Uva

A primeira Festa da Uva, em 1931, acontece no saldo de um clube local,
numa Caxias do Sul que entdo contava com parcos 9 mil habitantes.
Agricultores expuseram sua producdo de uvas, mas o objetivo princi-
pal da mostra era divulgar outras variedades viniferas, para incentivar os
produtores a trocar a tradicional Isabel por uvas mais nobres, que per-
mitissem a produc&o de um vinho de melhor qualidade (ERBES, 2000).
O seu sucesso motivou a realizagdo de uma nova festa no ano seguinte,
desta vez ocupando a praga central da cidade, e que contou com um
desfile de carretas. O desfile, que se mantém até hoje, se consagraria
como “corso alegdrico”. Em 1933, foi agregada outra atividade, que tam-
bém se tornaria tradicdo: a escolha da rainha da festa. As edicdes seguin-
tes repetiram o sucesso.

Ribeiro (2002) sistematiza as edicdes da Festa da Uva em quatro mo-
mentos, definindo o primeiro com as edi¢des da década de 1930, quan-
do a comunidade era ativa na sua organizagdo. O segundo momento
abrangeria a década de 1950 e meados dos anos 1960, quando houve
a retomada da festa, interrompida em decorréncia da Sequnda Guerra
Mundial. S&o edicdes que dao projegao nacional ao evento.

O terceiro momento estaria em 1975, com a edicdo comemorativa ao
centendrio da imigracdo, quando também emerge o “conflito entre a vi-
sdo tradicional de uma festa da comunidade e a nova proposta de que
ela seja um empreendimento centrado em interesses de ordem econb-
mica, crise que se prolongaria por quase vinte anos, num progressivo
processo de rejeicdo da Festa da Uva pela comunidade” (RIBEIRO,
2002, p. 22-23). Destaque-se que, nesse momento, a cidade passava por
forte processo de industrializacdo, incentivada pelo regime militar. Ri-
beiro destaca nesse momento a constituicdo da empresa Festa da Uva
Turismo e Empreendimentos S.A. e sua instalacdo em espaco préprio,
em um parque de 40 hectares, onde dois pavilhdes passariam a abrigar
o evento. Em 1978, é introduzido nesse parque um casario de madeira,
réplica da cidade em 1880, sob a justificativa de atender os turistas que
frequentavam a festa.

Por fim, Ribeiro registra um quarto momento, entre 1994 e 1996, com a
retomada da festa pela comunidade e, teoricamente, “a retomada tam-
bém de seu papel de representacdo educativa da prépria identidade,
dentro de novas circunstancias” (idem, ibidem). Em 1993, fora instituida
a Comissdo Comunitéria da Festa da Uva, composta de representantes
do poder publico e de entidades privadas, para responsabilizar-se por sua
realizacdo, mesmo em presenca da pessoa juridica, a empresa Festa da
Uva. Nessa nova légica foram introduzidas atividades como Tirando o Ps,
exposicdo de objetos de familia; a Gincana Cultural, com tarefas associa-
das 2 histéria local; e a Olimpiada Colonial, com provas como arremesso
de queijo e corrida com carrinhos de mao. Em 1996, a escola de samba
Unidos de Vila Isabel, do Rio de Janeiro, homenageou os 120 anos da imi-
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gracio italiana e o Rio Grande do Sul no seu desfile no Carnaval carioca,
onde as soberanas da Festa da Uva desfilaram como destaque.

Ao longo de 28 edicdes, até 2012, a Feira Agroindustrial, realizada
como parte dos festejos, expandiu-se, em detrimento da presenca de
manifestacdes da cultura popular local, gerando ressentimentos na
comunidade; entretanto, a participacdo da comunidade e a questdo
étnica ndo podem ser desconsideradas: “Enquanto na década de 30
a populacgdo contava com uma consideravel parcela de descendentes
de italianos, atualmente é marcada por mdiltiplos perfis étnicos” (ZOT-
TIS, 2003, p. 129). Schleder (2009, p. 47) registra que, “apesar de a
comissdo comunitdria tentar agregar outros olhares a festa, é inegavel
que ainda existe o fortalecimento de um discurso de uma italianidade
que supostamente prevaleceria na populac&o caxiense’, ndo por acaso
um imagindrio apropriado pelo turismo para marcar os produtos locais.
Na mesma linha, as criticas que, em 2002, envolveram uma possivel
contratagdo do carnavalesco Jodosinho Trinta para, a exemplo do que
fizera no Natal Luz, em Gramado, reorganizar o corso alegérico alega-
vam que o mesmo descaracterizaria uma festa que seria, antes, marca-
da “pela simplicidade e alegria de um povo vencedor” (SCHLEDER,
2009, p. 51).

1.2 Exposi¢do do Centenario Farroupilha

A Exposicdo do Centenario Farroupilha foi inaugurada em Porto Ale-
gre, em 20 de setembro de 1935, pelo entdo presidente da Republica,
Getdlio Vargas. A exemplo das exposicdes mundiais internacionais, teve
como objetivo apresentar os avancos do estado, mostrando que “o Rio
Grande do Sul de hoje, na esfera fecunda de seu trabalho construtivo,
é bem digno do Rio Grande de hontem [sic], na acdo épica dos seus
hersis”, como ficou registrado no seu Regulamento Geral®

A exposicdo, mais propriamente, incluiu o Pavilhdo da Agricultura (804
expositores), o Pavilhdo Industrial (905 expositores), o Pavilhdo das In-
dustrias Estrangeiras, envolvendo 137 expositores, e o Pavilhdo Cultural.
Varios estados brasileiros participaram com pavilhdes préprios. Outras
atracdes foram o cassino, que promovia bailes e outras festas aristocra-
ticas, e uma churrascaria, que teria sido a primeira do estado (GASTAL
et al, 2011b).

Com objetivos explicitos de que Porto Alegre se tornasse “a Meca dos
forasteiros de toda parte do Continente” (MACHADQO, 1990, p. 114),
ao seu final recebera mais de 1 milhdo de visitantes. Esses visitantes
eram recebidos no Pértico Monumental, que abria a exposicdo, onde
funcionou, entre outros servicos, a central de atendimento aos visitan-
tes. A magnitude do evento pode ser medida pela sua iluminagdo: ali
estavam 28.289 lampadas, num perfodo em que toda a Porto Alegre
contaria com 4.482 lampadas instaladas (POSSAMAI, 2007). Com ob-
jetivos econdmicos e politicos, pretendia-se “desfazer a imagem de que
o RS teria uma vocacio predominantemente agricola e pastoril, o que
significaria, além da valorizagdo da capacidade industrial do Estado, uma
ampliagdo de mercados” (idem, p. 246).



1.3 De 1950 a 1970: a oficializacdo da festa

Colocadas a Festa da Uva e a Exposicdo do Centenério Farroupilha como
paradigmaéticas de um campo da festa que se organizava no Rio Grande do
Sul, em 1950, quando da criacdo do Servico Estadual de Turismo (Setur),
a promocdo de eventos e festas terd destaque na estrutura desse 6rgdo
publico. O Plano de Turismo entdo elaborado tinha entre seus objetivos
“organizar, anualmente, o Calendério Turistico do Rio Grande do Sul, apro-
veitando as principais manifestacdes de ordem cultural, artistica, folclérica,
econdmica e outras que oferecam real partido turistico’ (HOHLFELDT
et al, 2008, p. 25). Nas realizacdes do Setur, destacam-se as festividades
que comegaram a se tornar tradicionais no estado, como a 22 Festa das
Horténsias, em Gramado, em 1961; e o 12 Festival da Serra, em Canela, em
1962. Em 1963, surgiram a Festa do Péssego, na cidade de Pelotas; a 12 Festa
do Milho, em Guaporé; a Festa das Rosas, em Sapiranga, assim como, em
Novo Hamburgo, a Festa Nacional do Calcado (Fenac) (idem).

A partir da década de 1970, no mesmo estado, em concomitancia a cria-
cdo do Sistema Estadual de Turismo, houve a formulagao de politicas
publicas de incentivo a realizagdo de festas nos municipios. Na época,
a maioria deles sofria com a falta de estruturas instaladas para atender
a possiveis demandas e fluxos de turismo que comecavam, timidamen-
te, a movimentar as economias locais. Para viabilizar o turismo no local,
tais festas — que se organizavam a partir de um tema - foram praticadas
em diversas comunidades e contavam com a montagem de instalagdes
provisérias para comercializacdo de alimentos e praticas de lazer durante
os dias de sua realizacdo, o que permitia que os festejos fossem desfruta-
dos ndo sé pelos municipes, mas também pelos visitantes. Muitas dessas
festas beneficiaram-se do legado recebido das comunidades coloniais
alem3s e italianas, principais fluxos de imigrantes que se instalaram no
Sul do Brasil ao longo do século XIX, que cultivavam a festa como forma
de celebrar, comemorar e divertir (GASTAL et al, 2011a).

Além disso, um decreto estadual de 1973 instituiu o Biénio da Colonizacio
e Imigracdo, para que, durante dois anos, fossem incentivados estudos e
promovidas festividades, exposices e concursos, com o objetivo de apre-
sentar as “etnias como formas representativas do multiculturalismo gadicho”
(HOHLFELDT & VALLES, 2008, p. 30). Destacam-se a comemoracio,
em 1974, do Sesquicentenério da Imigracdo Alema e, em 1975, a do Cen-
tenario da Imigragao Italiana ao Rio Grande do Sul como eventos maiores.

1.4 Pés-anos 1970

As festas de viés étnico acentuam-se nas décadas finais do século XX,
tendo como exemplos paradigmaticos as Oktoberfest de Igrejinha e
Santa Cruz do Sul e o Festival de Folclore de Nova Petrépolis.

O mais antigo deles é o Festival de Folclore, realizado anualmente des-
de 1973, atraindo grupos de danca de diversos paises. A organizacdo é
da prefeitura local e da Associacdo dos Grupos de Dangas Folcléricas
Alemas de Nova Petrépolis, e tem o do apoio da Organizagio Interna-
cional de Folclore e Artes Populares. O objetivo é incentivar o intercAm-
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3 Disponivel em: <http://
www.novapetropolis.rs.gov.
br/historico.php>.

4 Disponivel em: <http://
www.oktoberfestsantacruz.
com.br/a_historia_da_
oktoberfest>.

5 Disponivel em: <http://
www.oktoberfestsantacruz.
com.br/a_oktoberfest_san-
ta_cruz_do_sul>.

6 Disponivel em: <http://
www.oktoberfestsantacruz.

com.br/a_historia_da_
oktoberfest>.

bio artistico-cultural entre grupos folcléricos e “valorizar as tradicdes e os
costumes herdados dos antepassados, numa mescla das mais variadas
manifestacdes artisticas” (SCHOMMER & GUTERRES, 2012, p. 4),
como a danca, o artesanato, os brinquedos tradicionais e a gastronomia
germanica. Em 2011, o festival atraiu 46 mil participantes, mais de duas
vezes a populacdo da cidade. As atividades mais propriamente artisticas
s&o complementadas pelo Desfile de Integragdo do Festival, quando to-
dos os participantes desfilam pela avenida principal da cidade. Para além
do festival, hd no municipio, funcionando regularmente, oito Grupos de
Dancas Folcléricas Alemas (adultos); dez Grupos de Dangas Folcléricas

Alemas (infantis) e um Grupo de Danga Folclérica Alema da Melhor
|dade.

Nova Petrépolis nasceu da presenca de contingentes migratérios ali esta-
belecidos a partir de 1858, em que estavam “Pomeranos, Saxdes, Renanos
e Boémios do Império Austro-Hdngaro. Além destes, alguns franceses
das regides limitrofes franco-germanicos, holandeses, belgas, poloneses,
russos até irlandeses e escoceses que haviam fugido dos Estados Unidos
devido & Guerra da Sucessao [sic]®. Como se observa, trata-se de ori-
gens diversificadas, levando a que, em muitos casos, nem o idioma fosse
comum. O isolamento local, independentemente das questées econd-
micas decorrentes, que ndo serdo aqui abordadas, incentivou o associa-
tivismo para a solu¢do de problemas comuns ao grupo, até mesmo em
termos sociais e culturais, estes buscando reproduzir o “mundo cultural
dos moldes da patria de origem” (SCHOMMER & GUTERRES, 2012).

Essa germanidade tem sido apropriada para fins de turismo.

As duas Oktoberfest, embora com perfis um pouco diferentes, repor-
tam a mesma germanidade. Os imigrantes da etnia vinda do Reno e da
Silésia teriam chegado a Igrejinha em 1826 e a Santa Cruz do Sul, vindos
de Hunsriick, em 1849.



A festa de Santa Cruz surgiu em 1984, como desdobramento da Fes-
ta do Fumo, criada em 1966, mas com poucas edices posteriores, com
o objetivo de “recuperar a cultura, os usos e os costumes herdados dos
colonizadores™, por meio de musica, gastronomia, indumentaria, arquite-
tura e formas de entretenimento, entendendo-se tais tradicdes como o

[.] conjunto das manifestagdes de cardter popular e cultural do
povo germanico, seus costumes e representacdes artisticas. [...] A
prépria Oktoberfest é considerada uma importante tradicdo ger-
manica, pois nasceu inspirada na festa da cerveja, de Munique, na
Alemanha, que deu seus primeiros passos em 12 de outubro de 1810
no casamento do Rei Luis | com a Princesa Tereza da Saxénia®.

Em anos subsequentes, o Encontro Estadual de Idosos agrega-se 4 festa, e
esta se internacionaliza, sequndo os organizadores, pela presenca de visitan-
tes vindos do Mercosul e mesmo da Alemanha. Nos anos 2000, a germa-
nidade é reforcada na programagao, com a realizagdo de culto em alemao
e do Festival de Bandas, levando a que os organizadores se autointitulem
como “a maior festa alema do Rio Grande do Sul™, porque atrairia “anual-
mente milhares de turistas para a cidade gerando centenas de empregos
diretos e indiretos e mobilizando, assim, toda a economia da regigo”.

A Oktoberfest de Igrejinha surgiu em 1988 e também destaca, como
importante em sua organizacdo, a participagdo da comunidade. O site®
do evento lista, além da diretoria, o nome de 71 pessoas distribuidas nas
comissdes’®, levando a que se autointitule como “a maior festa comuni-
téria do Brasil™. Seu objetivo ndo é diferente do da Oktoberfest de San-
ta Cruz do Sul: cultuar a germanidade, o que seria “possivel sob diversos
aspectos, porém a influéncia germanica é mais visivel na fé, na uniso e na
vontade de trabalhar tdo presentes em nosso povo™.

Foto: Luiz Chaves/Festa da Uva S.A.
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7 Disponivel em: <http://
www.oktoberfestsantacruz.
com.br/a_oktoberfest_san-
ta_cruz_do_sul>.

8 Disponivel em: <http://
www.oktoberfest.org.br/
amifest/comissoes/>.

9 Comissdes de Bandas,
do Chopp e Refrigerantes,
Comunicacdo
e Marketing, de Relacdes

Financas,

Sociais, de Socializagao,
de Meio Ambiente, de
Melhor Idade, de Cultura e
Patriménio,
e Energia, de Desfile, de
Decoragdo, de Saide, de
Seqguranca e Transito, de

Infraestrutura

Portaria, de Bierwagen, de
Chopp em Metro, de Gas-
tronomia, de Tecnologia
da Informacao.

10 Disponivel em: <http://
www.oktoberfest.org.br/
amifest/comissoes/>.

11 Disponivel em: <http://
www.oktoberfest.org.br/
igrejinha/cultura/>.
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Em comum, as duas festas ndo abrem mao de shows com nomes nacio-
nais na sua programacdo principal; ambas possuem um parque préprio
para realizagdo e uma pessoa juridica, na forma de associacdo, para or-
ganizacdo. Outro dado em comum foi o acelerado crescimento popu-
lacional de ambas a partir dos anos 1970. Igrejinha passa de 7.062 habi-
tantes para 17.816 em 1990, populacdo esta atraida pela implantacdo da
inddstria calcadista no municipio®. Santa Cruz vai de 86.787 para 117.773
habitantes no mesmo periodo, ainda que os anos 1980 sejam marcados
pela crise da inflaggo acelerada e pelos planos econémicos e atinjam a
inddstria fumicultora. Reporte-se que, como colocado, a Festa do Fumo
realizada nos anos 1960 n3o prosperou, talvez em vista das polémicas
sociais que o cigarro comegava a gerar na época. Nos dois casos, é
possivel supor que a realizagdo das festas, e seu apelo ao reforco da
germanidade, se d& como reacdo ao possivel apagamento dessa etnia
diante do crescimento e da diversificacdo da populacdo local®.

2. A constituicdo do campo e suas vertentes

Analisando o percurso histérico das festas no Rio Grande do Sul, perce-
be-se um perfil que sinaliza outras influéncias, que ndo propriamente o
das festas tradicionais, mesmo que seu tema esteja ligado a expressdes
locais culturais e econdmicas. Percebe-se que, mesmo nos anos 1930,
se por um lado as expressdes locais sdo apropriadas como "tema’, em
festas em que o viés econdmico sobrepuja o cultural, por outro, nas dé-
cadas finais do século XX, se apresenta um reforco do legado étnico
da cultura imigrante europeia do século XIX, apropriada como “hossas
origens”. Tal fato se daria menos como um contraponto a globalizacio
e mais como instrumento de manutencdo de uma hegemonia simbdli-
ca, em localidades onde os eurodescendentes j§ ndo se apresentariam
como maioria numérica ou mesmo econdmica. N&o por acaso, as festas
locais como as Oktoberfest nascem no momento de transformacées
econdmicas que levam ao crescimento populacional de Igrejinha e de
Santa Cruz do Sul, fazendo com que aquilo que, até os anos 1970, seria
motivo de constrangimento, como sotaque, trajes tipicos e pratos colo-
niais, se torne motivo de orgulho local.

Para além do tema orientando o contetdo, destacam-se as duas ques-
tdes formais: por um lado, a tradicdo das feiras mundiais, introduzida
no Rio Grande do Sul pela Exposicdo do Centenario Farroupilha, cuja
proposta se filiava a divulgacdo e & comercializacdo de produtos da in-
ddstria, na l6gica do entretenimento e do acontecimento (GASTAL &
MACHAVELLI, 2011a). Tal I6gica leva, entre outros, a que a festa tenha
quatro vezes o ndmero de ldmpadas que havia na Porto Alegre de en-
tdo. Outra vertente a considerar é o Carnaval. A visibilidade midiatica
que recebem os desfiles das grandes escolas de samba do Rio de Janei-
ro, a partir da década de 1970, ndo poderia deixar de influenciar as festas
locais do Rio Grande do Sul, visto que todas integram desfiles pelas ruas
3 sua programacdo. Sem aprofundar a discussdo em torno do Carnaval
no dmbito dessa argumentagdo, constata-se que seu crescimento tem
levado 3 profissionalizagdo do setor (MIGUEZ, 2009), que extrapola
o Rio de Janeiro. O Carnaval acumula know-how e cria um padrao es-



tético que se impord em diferentes cidades brasileiras; a “afirmacdo de 4 Conforme Zé Cartola,

em entrevista as autoras

novas linguagens estabeleceu patamares inéditos para organizacio da o
em 23 set. 2011.

festa urbana, estimulados pelo poder piblico [para] tornar mais atraen-
tes os espacos a ela destinados” (GUIMARAES, 2009, p. 85). No &mbito

do Carnaval do Rio de Janeiro, 15 Disponivel em: <
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do enredo nas linguagens plastica e visual das fantasias e alegorias, e
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ritmico-musical do samba-enredo, comanda a confeccdo do desfile.

(CAVALCANTI 2002, p. 49)

Exemplo significativo dessa situacdo de influéncia no Sul se d4 via Natal
Luz, de Gramado. Tendo como tema a tradicdo germanica de comemo-
racdo da data, que inclui a forte presenca da figura do Papai Noel, com
seu trend e suas renas, e da drvore de Natal, todos associados a luzes e
brilhos, ganhou forte apelo popular quando organizado como evento.
Em 2002, o carnavalesco Jodosinho Trinta foi contratado pelos gestores
locais para qualificar o evento. Ele introduziu, entre outros, o desfile pe-
las ruas e sua organizagdo a partir do trabalho coletivo nos “barracées’,
onde os carros alegéricos sdo produzidos com clara orientacdo estética
carnavalesca. A presenca de Jodosinho Trinta em Gramado, mesmo que
na oportunidade ele tenha trazido sua equipe, foi complementada com
a contratagdo de alguns carnavalescos de Porto Alegre™.

A aproximagdo das légicas e da estética do Carnaval, portanto, se
daré ndo apenas pela midiatizacdo da festa, mas pela extrapolacdo do
know-how acumulado pelos carnavalescos cariocas e de outros gran-
des centros brasileiros para outras manifestacdes festivas — urbanas,
como o Carnaval - em diferentes locais do Rio Grande do Sul, e ndo
mais restritas a0 més de fevereiro, para as “carnavalizar™™. Zé Cartola,
um dos profissionais atuando nas festas do Rio Grande do Sul, apre-
senta o “carnavalizar” como as intervencdes realizadas para incorporar
“todo o processo que se usa no Carnaval: o cronograma, as alas [...] e
também contar as histérias [...]". Refere-se, portanto, & estética nar-
rativa peculiar ao Carnaval, construida a partir de um enredo, e & con-
sonancia tema-musica-alegoria, estas trazendo os elementos volume,
verticalidade, cores/brilho como centrais na linguagem carnavalesca.

Portanto, como se procurou demonstrar, as criticas que acusam as festas
locais, tidas como tradicionais, de terem perdido autenticidade seriam
irrelevantes. As festas trazem em si uma complexidade que nada mais é
do que a complexidade do momento histérico que as produz.
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Deménios dangarinos no desfile de Carnaval na cidade de Oruro, Bolivia. Foto: Eduardo Rivero/Shutterstock.com

MUITOS (OUTROS) CARNAVAIS

De simples titulo do primeiro livro publicado por Jorge Amado, em 1931, a expressdo ‘o pais do
Carnaval” acabou por se transformar numa ideia-forca do imaginario sobre o Brasil. Engragado que
assim tenha sido, uma vez que nesse romance do grande escritor o Carnaval ndo comparece como
um atributo, digamos, positivo da vida brasileira - alias, afora a deliciosa abertura do seu romance
Dona Flor e Seus Dois Maridos, quando nos conta da morte de Vadinho, primeiro marido de Dona
Flor, numa manha de um domingo de Carnaval, fantasiado de baiana e sambando num bloco, e em
que pese a importancia dos festejos carnavalescos na cena cultural baiana, na vasta obra de Jorge
Amado, toda ela praticamente ambientada na Bahia, sdo muito poucas e de pequena relevancia as
referéncias ao Carnaval. Muito ao contrario, o que se vé em O Pais do Carnaval é o personagem
central, Paulo Rigger, o filho de um rico cacauicultor que retornava ao pais depois de uma temporada
de sete anos estudando na Franga, expressar um sentimento de estranhamento e critica em relagdo a
imagem festiva do Brasil e enxergando no Carnaval um fator de alienagdo do povo.

Tal ideia-forca, a de que somos o pais do Carnaval, merece, todavia, cuidados - e ndo por causa
das inquietagdes existenciais e identitarias do personagem amadiano, j& que descarto firmemente a
hipétese de considerar como negativa a associagdo da imagem do Brasil ao Carnaval, 3 festa, enfim.

O primeiro cuidado é ter-se na devida conta que a imagem da ideia-forca é imprecisa. Peca por
modéstia. E induz erro quando observada de fora para dentro, isto é, quando vista por estrangeiros.
Claro, o cuidado ¢é dispensavel em se tratando de nés, os brasileiros, mais do que ciosos de que aqui
sdo muitas as folias de Momo, seja pela paixdo com que debatemos qual delas é a melhor ou a maior,
seja pelo que nos informam, por exemplo, a midia e a inddstria turistica nas disputas ferrenhas que
protagonizam, a primeira por audiéncia para suas transmissdes ao vivo, a segunda por pacotes para
todos os gostos e bolsos.
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E que, definitivamente, ndo somos, sinaliza Risério (1995), o pais do Carna-
val, como sugere o titulo do romance de Jorge Amado, mas sim um pais
de “muitos Carnavais™', tal qual se ouve na cancio de Caetano Veloso. Por
aqui, em fevereiro, Momo é rei ndo apenas em Olinda e no Recife, no Rio
de Janeiro e em Salvador, cidades que realizam os carnavais brasileiros mais
conhecidos e famosos. Reina soberano, também, em boa parte dos milha-
res de municipios espalhados pelo pais. Daf que resulte, de reino assim tdo
extenso, um diversificado conjunto de formas carnavalescas, com tracos
comuns mas, principalmente, com fortes elementos diferenciadores e de
grande importancia, que d4 corpo a uma das partes mais vicosas do nosso
corpo de cultura e faz do Brasil, portanto, um pafs de muitos carnavais.

J& o0 segundo cuidado ndo registra pecados. Ao contrario, trata-se, neste caso,
de evitarmos que a ideia-forca nos leve a pecar por imodéstia. E que, nao
contentes em sermos reconhecidos como o pais do Carnaval, quem sabe
possamos ser levados a imaginar que o Brasil ... o tnico pais do Carnaval.

E ndo somos.

O Carnaval, festa crista e ocidental, surgiu na Europa por volta do século XI.
Por 15 fincou pé e desde entdo faz folia. A ldade Média ficou para trds, mas
o Carnaval continuou a ser celebrado na Europa. Nas cidades italianas, por
exemplo, mesmo depois da decadéncia econémica que experimentaram a
partir do século XV, quando o Atlantico vai tomando o lugar do Mediterra-
neo como rota do comércio mundial, os festejos camavalescos aconteciam
em grande estilo. Em Veneza, por exemplo, cidade que j& perdera a pujanca
e a importancia comercial dos séculos anteriores mas a que n3o faltava pre-
texto para fazer festa, o Carnaval durava seis meses por volta do século XV

No século XIX; é a Franca que aparece, digamos, como o pais do Carnaval.
Junto com muitos outros modos e modas, a ascendente burguesia france-
sa “inventa” a tradicdo do Carnaval e embala um “pacote” de usos e costu-
mes que vai ser adotado como modelo de comportamento “civilizado” em
muitas cidades da Europa e de fora da Europa. No Brasil inclusive. Aqui,
decididas a afastar as herancas da vida colonial, até mesmo nas formas de
festejar, as elites vdo empenhar-se, fortemente, em eliminar das ruas a “bar-
bara” algazarra do Entrudo aburguesando os festejos de Momo - o Entru-
do, nossa primeira forma carnavalesca, que trazida pelos portugueses aqui
se aclimatou & perfeicdo. Copiam-se, inicialmente, os festejos parisienses.
Na sequéncia, a partir de meados do século, Nice rouba de Paris a condicio
de cidade carnavalesca e sua festa vai ser “exportada’ como sendo o “me-
lhor Carnaval do mundo”. O Carnaval, agora, fala francés: sdo as contra-
dancas do bal masqué, a promenade de fantasiados chics pelos boulevards
da cidade, o corso carnavalesque com os carros alegéricos das sociedades.

Mas ndo se reduz aos séculos anteriores a cena carnavalesca europeia.
Mais de mil anos se passaram e o Carnaval continua sendo uma festa
importante em vérias cidades da Europa. Veneza e Nice, por exemplo,
continuam a gozar carnavais de grande expressdo local e internacional.

O Carnevale di Venezia, atualmente, tem inicio duas sextas-feiras antes da
Quarta-Feira de Cinzas e se estende por mais mais de dez dias. A fes-
ta corre solta nos arredores da Piazza San Marco, com folides exibindo



mascaras e fantasias luxuosas, uma maneira de lembrar o fausto dos tem-
pos passados, e os muitos pierrds, colombinas e arlequins da Commedia
DellArte italiana, e nos bailes, como o famoso Gran Ballo delle Maschere
que é sempre realizado em algum dos muitos palécios da cidade. Em Nice,
a folia ndo é menor nos dias que correm. Seu Carnaval, o evento festivo
de inverno mais importante da Riviera Francesa, recebe anualmente cen-
tenas de milhares de visitantes, que durante duas semanas se deliciam com
os desfiles de carros alegéricos no Promenade des Anglais, a arquifamosa
“batalha das flores” e o espetéculo pirotécnico que marca o encerramento
dos festejos.

Ainda na Europa, sdo muitas as ‘cidades do Carnaval”. Colénia, Diissel-
dorf e Mainz, na Alemanha, celebram antigos carnavais; Binche, na Bélgi-
ca, com seus Gilles de Mardi Gras, tem um Carnaval que data do século
XVl e é considerado pela Unesco como Obra-Prima do Patriménio Oral
e Imaterial da Humanidade; em Valetta, capital da pequena ilha de Malta,
o Carnaval também remonta ao século XV/; Basileia, na Suica, tem um
Carnaval que comecou a ser comemorado no século XIX - bem ao gosto
da precisdo suica, a festa tem hora fixa para comecar e acabar. Os Drey
Scheenschte Daag (“os trés dias mais belos”), como costumam referir-se &
festa os habitantes da cidade, duram exatas 72 horas: das 4 horas da sequn-
da-feira depois da Quarta-Feira de Cinzas até as 4 horas da quinta-feira.

No mundo ibérico, os carnavais também atravessaram séculos. Em Portugal,
a festa acontece desde a ldade Média. Era comemorada em muitas aldeias
com o nome de Entrudo, consistindo, regra geral, em representacdes teatrais,
banquetes e, principalmente, “combates” entre os folides. Ao longo do século
XIX, quando também Lisboa e Porto vdo pouco a pouco adotando o mode-
lo do Carnaval a francesa, o Entrudo vai ficando restrito &s pequenas aldeias.
Contudo, a partir da metade do século passado, por causa das politicas sa-
lazaristas, mais ocupadas em fazer a guerra colonial e pouco interessadas na
folia momesca, o Carnaval portugués praticamente desapareceu. Atualmen-
te, a tradicdo dos festejos estd bem representada pelo Carnaval de Torres
Vedras, considerado “o mais antigo Carnaval portugués’, com registros desde
1572, e como “o Carnaval mais portugués de Portugal” - a festa consiste no
desfile do corso com os carros alegéricos, as matrafonas, grupo de homens
travestidos, os cabegudos, bonecos gigantes (als, Olindal), os zé-pereiras
(al8, antigos carnavais cariocas!) e a ‘guerra’ de cocotes, pequenos artefatos
feitos de papel, de restos de serradura e de borracha, travada entre os grupos
de mascarados e a assisténcia (ald, Entrudo!).

Na Espanha, outros tantos e antigos carnavais. Os carnavais andaluzes, em
Sevilha, C4diz e Almeria; os festejos nas Astdrias; os carnavais do Pais Basco,
da Galicia e da Catalunha; o de Navarra; o de Santa Cruz de Tenerife, nas
Canérias; o Carnaval madrilenho. Praticamente em todas as comunidades
auténomas, suas respectivas provincias e cidades, o Carnaval é comemorado
faz séculos - ainda que, semelhantemente ao ocorrido em Portugal na época
salazarista, o franquismo tenha, de finais da Guerra Civil & redemocratizacio
espanhola, nos anos 1970, mantido sob proibicdo os festejos em todo o pais.

Uma Europa de muitos carnavais, até mesmo de “carnavais fora de
época’ - tais quais os “exportados” pelos baianos para muitas cidades
brasileiras desde os anos 1990. E o caso do Carnaval de Notting Hill, que
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acontece em Londres no més de agosto. Aliés, fora de época e, também,
da lista dos carnavais europeus centenarios, ja que o Carnaval de Notting
Hill ¢ uma “tradicdo inventada” bem recentemente. Os festejos londrinos
datam da metade dos anos 1960 e devem seu surgimento ao grande nu-
mero de imigrantes caribenhos. Mobilizando hoje centenas de milhares de
participantes, tanto moradores de Londres quanto turistas, o Notting Hill
conta, até mesmo, com... escolas de samba, criadas, 6bvio, por inspiracgo
no Carnaval carioca, a exemplo da London Scholl of Samba, a mais antiga,
fundada em 1984, e a Paraiso School of Samba, que costuma “‘importar”
sambistas e intérpretes de escolas de samba do Rio de Janeiro para seus
desfiles.

Carnavais de importancia histérico-cultural e, também, econémica. E que vé-
rios carnavais europeus movimentam de forma expressiva a economia local,
constituindo exemplos do que pode ser chamado de uma “economia da festa”.

O Carnaval de Notting Hill, em Londres, gerou, em 2002, rendimentos
da ordem de 93 milhdes de libras (LONDON, 2003). Em Colénia, con-
siderada a capital alema do Carnaval e onde os festejos s&o chamados
de “quinta estagdo do ano’, a festa faz a alegria de folides e de empresa-
rios de vérios setores. Estudos encomendados pelo comité encarregado
da organizagdo do Carnaval da cidade estimam que os mais de 600 mil
participantes do Carnaval garantem a bares e restaurantes, a inddstria de
brinquedos e acessérios e ao setor turistico — que registra um aumento
de 30% no ndmero de visitantes em comparagdo com outros periodos
do ano - um faturamento da ordem dos 460 milhdes de euros, pouco
mais que o dobro do que movimenta o Carnaval de Salvador, embora
em patamar inferior ao estimado para a receita do Carnaval carioca®

Nao é a Europa, todavia, o tnico continente de “muitos Carnavais”. Ao
atravessar o Atlantico, portugueses e espanhdis encarregaram-se de espa-
lhar o Carnaval por todo o Novo Continente. A rigor, o Carnaval cruzou o
Atlantico duas vezes. Primeiro, com as caravelas, no século XV/, ainda sob
a forma dos festejos carnavalescos herdados dos tempos medievais - o
Entrudo portugués e o antruejo espanhol. Na segunda vez, no século XIX,
quando a travessia do Atlantico j& utilizava os barcos a vapor, a folia desem-
barcou por aqui falando francés, a imagem e semelhanca do Carnaval bur-
gués de Paris e Nice, tudo sob medida para as elites deste lado do mundo,
que ansiavam por uma festa que lhes garantisse a condicdo de “civilizados”.

E fato, ha Carnaval em todo o continente americano. Muitos carnavais,
quase totalmente desconhecidos de nés, brasileiros, ainda que a proxi-
midade geografica sugerisse o contrario. Conhecemos mais dos carna-
vais europeus, de Veneza e Nice particularmente, do que sabemos sobre
os carnavais americanos — desbalanco que se explica, muito provavel-
mente, pelo fato de termos recebido da Europa os modelos de festa
carnavalesca que aqui se desenvolveram.

Muitos carnavais, abaixo e acima do Rio Grande

Nos Estados Unidos, o Carnaval de Nova Orleans, uma cidade mais ca-
ribenha do que exatamente americana®, e os vérios pequenos carnavais



celebrados em outras comunidades no sul da Louisiana e, também, do
Alabama - nesse estado, a pequena Mobile reclama para si a honra de
celebrar o Carnaval mais antigo dos Estados Unidos, localizando seus pri-
meiros festejos no inicio do século XVIII. Conhecido internacionalmente
e destino turistico disputado por americanos e estrangeiros, o Mardi Gras®
de Nova Orleans é um Carnaval que fala inglés mas tem origens latinas,
com registros das primeiras celebracdes que remetem aos primeiros anos
de vida da cidade, fundada em 1699 pelos franceses. Inicialmente, consistia
nos festejos da comunidade creole francéfona, com bailes de méscaras e
desfiles desordenados pelas ruas da cidade. A partir dos anos 1850, num
processo bastante semelhante ao ocorrido com muitos outros carnavais, a
populacdo anglo-americana “civiliza” a festa criando as krewes®, que desde
entdo, e sem grandes mudangas nos dltimos 150 anos, desfilam com seus
carros alegéricos pela bela e elegante St. Charles Avenue atirando aos
espectadores beads e doubloons’ e ddo forma ao imaginério americano e
internacional sobre a festa — um imaginario que quase n&o registra a pre-
senca nos festejos dos Mardi Gras Indians, os negros travestidos de indios
(al6, Apaches do Tororé do Carnaval de Salvador!) que desde 1880 estdo
presentes no Carnaval de Nova Orleans.

Atravessa-se o Rio Grande, o Rio Bravo del Norte dos mexicanos, e a
lista de carnavais cresce de forma impressionante.

No México, antigos carnavais, urbanos e rurais: Iztapalapa e Culhuacén,
na Cidade do México; em varias comunidades do pequeno estado de
Tlaxcala; em Mérida, capital do estado de Yucatdn; em Huejotzingo e
Santiago Xalitzintla, no estado de Puebla.

Na América Central e no Caribe, mais carnavais: o de La Ceiba, em Hon-
duras; os carnavais de San José, na Costa Rica; o Carnaval de Los Con-
gos del Portobelo, no Panam; as celebragdes do Carnaval santiagueiro,
em Cuba; o Carnaval Vegano da Republica Dominicana; os carnavais das
muitas ilhas caribenhas, muito especialmente o de Trinidad e Tobago.

O Carnaval de Trinidad e Tobago é dos mais antigos das Américas.
Chegou pela mao dos franceses, que disputaram o controle colonial so-
bre as ilhas até o século XVIII, na forma das masquerades aristocréticas
da Europa de ent&o. Sob o sol do Caribe, a folia foi transformada pela
populacdo de origem africana, que desde os tempos das plantations ti-
nha na festa um espaco de resisténcia & escraviddo e de enfrentamento
do puritanismo dos ingleses, os novos senhores coloniais que assumiram
o dominio das ilhas a partir de principios do século XIX. Hoje, os festejos
estdo presentes em todo o pais, mas é em Port Spain, a capital, onde
o Carnaval tem seu ponto alto, com seus personagens tradicionais - a
Dame Lorraine (uma sétira as damas da aristocracia francesa do tem-
po colonial), os Jab Jab (diabos), o Pierrot Grenade (personagem que
declama versos abordando temas da atualidade), os minstrels (musicos
negros com os rostos pintados de branco) e o Midnight Robber (uma
espécie de “contador de histérias’, versdo carnavalesco-caribenha dos
gri6s africanos, cuja fantasia se caracteriza pelos imensos chapeldes) -,
sua mUsica, a frente o calipso®, mas também a soca e o rapso, e as bandas
de steelpans, tambores feitos de metal, uma invenco local que data dos
anos 1930 do século passado’.

7 Os beads, “contas” em
portugués, sdo colares de
contas coloridas, regra ge-
ral nas trés cores-simbolo
da familia real francesa e
que se tornaram as cores
oficiais do Mardi Gras de
Nova Orleans: verde, ama-
relo e roxo, simbolizando fé,
poder e justica, respectiva-

mente. Os doubloons (do

espanhol doblén, moeda
cunhada em ouro na época
das colénias) sdo moedas-
fantasia fabricadas em alu-
minio ou plastico.

8 Uma das competicoes
musicais de maior prestigio
no Carnaval de Trinidad
e Tobago é a escolha do
Calypso Monarch, inglés
para “Rei do Calipso”.

9 O steelpan surgiu na
1930 em Port

Spain, ao que parece em

década de
Laventille, um  subdrbio
pobre e de populagdo ne
proi
bicdo oficial da fabricacdo

gra, como resposta a

dos tambores de bambu
uma reedicdo das proi

bicdes de fabricacdo e uso

de tambores pelas autori
dades coloniais em finais
do século XIX. Original
mente feito com tambores
de ¢éleo descartados pela
inddstria do petréleo, o
steelpan sofisticou-se mu
sicalmente,  transforman
do-se em um instrumento
actstico de percussdo que
é usado por bandas com
grande presenca na cena
musical internacional e
tem executantes em mui
tos paises. Desde os anos
1990, funciona em Laven
tille uma fabrica que pro
duz anualmente 12 mil uni
dades do instrumento, das
quais 90% sdo exportadas
para os Estados Unidos, a
Europa e o Japdo (MAN
GURIAN, 2013).
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O Carnaval de Trinidad e Tobago transformou-se, também, num ele-
mento de peso da economia do pafs, tanto no que diz respeito ao turismo
quanto no que concerne ao desenvolvimento das indstrias culturais, seja
a da mUsica, seja, também, pelo fato de ter assumido lugar de proa na
digspora caribenha pelo mundo. E que, desde os anos 1990, o Carnaval
tem sido “exportado’ tanto para o préprio Caribe - Santa Lucia, San Kitts,
Barbados, San Vicente e Jamaica, por exemplo, celebram o Carnaval no
melhor estilo trinitino-tobaguiano — como para paises de fora da regigo
caribenha - nos Estados Unidos e na Europa s&o mais de 70 carnavais
da digspora caribenha, com destaque para o Labor Day, em Nova York,
que chega a reunir anualmente 3,5 milhdes de pessoas; a Caribana, em
Toronto, no Canada, com 1 milhdo de participantes; e Notting Hill, em
Londres —, o que se traduz em empregos para mdsicos e muitos outros
artistas, como os estilistas de fantasias (CARIBBEAN, 2007).

Nas Américas, ndo s6 muitos carnavais como dois deles, a exemplo do Car-
naval de Binche, na Bélgica, j& foram alcados & condicdo de Obra-Prima do
Patriménio Oral e Imaterial da Humanidade pela Unesco. Um, o Carna-
val de Oruro, na Bolivia, também chamado de Las Diabladas, uma festa
que sincretiza elementos da mitologia andina, do catolicismo e do mundo
profano e que tem sua origem por volta do século XVII, altura em que
a prata de Potosi e Oruro fazia girar a roda da fortuna do mercantilismo
espanhol. O outro, o Carnaval de Barranquilla, na costa atlantica da Co-
l6mbia, igualmente uma festa mestica, resultado dos encontros (e desen-
contros) entre as carnestolendas trazidas pelos espanhdis, as festas dos
cabildos negros de Cartagena e as culturas pré-colombianas.

Em Barranquilla, os festejos tém inicio com a Batalla de Flores (al6, Nice!), no
sabado de Carnaval. Sequem por mais trés dias com os desfiles das compar-
sas™®, com a exibicdo dos varios grupos que executam dancas tradicionais, o
garabato, o congo, 0 mapalé, as danzas de relacicn etc., sempre ao som de sal-
sas, rumbas, merengues e da cimbia, um género musical tipicamente colom-
biano e que também é um estilo de danga. No Carnaval barranquillero sso em
grande ndmero os personagens tradicionais: além do Rei Momo, La Reina del
Carnaval, encarregada de “governar” a cidade durante a festa, as muitas Rei-
nas Populares, responséveis pelos festejos que acontecem nos varios bairros, El
Torito, El Monocuco, Los Cabezones (al6, bonecos gigantes de Olindal), Las
Mufieconas, El Tigrillo, El Descabezado, La Marimonda e, especialmente, o
Joselito Carnaval (sao vérios, espalhados por toda a cidade), personagem que
morre ao final dos quatro dias de festa, é chorado por muitas vidvas alegres
e com seu enterro encerra o Carnaval, simbolizando uma espécie de “adeus
a carne’”. A Colémbia ainda tem outras importantes manifestacdes carnava-
lescas, como o Carnaval de “Negros y Blancos”, que tem lugar na cidade de
Pasto, e o Carnaval de Cartagena das Indias, uma festa que vem dos tempos
coloniais, quando era conhecida como Fiesta de los Esclavos.

Carnavais, também, no Equador. O de Guaranda, onde existe a figu-
ra do Taita Carnaval, um Rei Momo de origem quichua, o de Ambato,
conhecido como Fiesta de las Flores y las Frutas, e o que acontece em
Imbabura, no Valle del Chota, onde as comunidades negras celebram o
Carnaval com um ritmo e danca tradicional chamado bomba. Na Vene-
zuela, o Carnaval caraquefio, os festejos nas vérias cidades da provincia
de Miranda e o Carnaval de El Callao, na provincia de Bolivar, um dos



bercos caribenhos do calipso, o ritmo que anima o desfile das compar-
sas com seus tradicionais diablos. No Peru, os carnavais de Barranco, um
distrito situado ao sul de Lima e conhecido como berco de artistas e
intelectuais e que recebeu muitos imigrantes europeus no final do século
XIX, s&o celebrados a francesa, desde 1913.

Bem ao sul, as murgas™ portenhas, em Buenos Aires, os festejos calcha-
qui, nas provincias do noroeste argentino, o Carnaval de Gualeguaychd,
em Entre Rios, os carnavais correntinos e o Carnaval cuartetero, da pro-
vincia de Cérdoba, so alguns dos festejos carnavalescos na Argentina.
Em Montevidéu, murgas, comparsas e grupos de candombe, também
conhecidos como comparsas de negros e lubolos®, fazem um dos carna-
vais mais longos do mundo - neste ano de 2103, o concurso oficial do
Carnaval de Montevidéu estard ocupando 40 noites, entre a primeira
semana de fevereiro e a metade do més de marco.

E claro que o mosaico das festas carnavalescas americanas aqui rapidamente
descrito tem muitas falhas. Em primeiro lugar, é incompleto. Deixa de fora
outros carnavais — 0s muitos carnavais que acontecem em pequenas comuni-
dades e que s&o absolutamente desconhecidos, por vezes, dentro do préprio
pais —, algo que ndo é incomum, por exemplo, no Brasil. Por aqui, quantos
conhecem o centenario Carnaval de Maragojipe, pequeno municipio do Re-
céncavo Baiano distante 133 quilémetros de Salvador, que exibe orgulhosa-
mente seus caretas, pierrds, grupos de fantasiados e bandinhas de sopro e foi
registrado pelo Instituto do Patriménio Artistico e Cultural (Ipac), em 2009,
como Patriménio Imaterial da Bahia? Em sequndo lugar, além de incomple-
to, 0 mosaico revela-se ndo menos impreciso do que a expressao “o pais do
Carnaval”. Serso todos os carnavais aqui referidos efetivamente... Carnaval?
Responder a essa desafiante questao é muito dificil, to dificil quanto “abusca
de uma definicdo que englobe os diferentes ‘carnavais’ através do espaco e

do tempo” (FERREIRA, 2005, p. 316 ).

Ou seja, tal resposta exige que, para além dos tragos de universalidade
que caracterizam o Carnaval - e fazem com que Momo reine sobre vas-
tos dominios, que ndo respeitam oceanos e continentes como fronteiras,
e acolha como alegres suditos tantos quantos assim o desejem -, se in-
vestigue nos mais diversos planos - histérico, simbdlico, social, étnico,
econdmico, comunicacional, gerencial, espacial etc. — a complexidade e
a diversidade que emprestam sentido e significado particular a cada uma
das muitas formas assumidas pelas festas carnavalescas.

Como se v&, ndo se trata de uma resposta facil. Depende de estudos que,
muitas vezes, esbarram na dificuldade de acesso as fontes de pesquisa so-
bre a temdtica dos carnavais americanos, quando ndo no desconhecimento
mesmo da existéncia de tais fontes. No Brasil, sdo raras as bibliotecas que dis-
pdem de acervo especializado sobre o assunto. N&o ha por aqui nada que se
compare, por exemplo, & Latin American Library da Universidade Tulane, em
Nova Orleans, uma das maiores instituicdes do género nos Estados Unidos
e que possui um rico e diversificado acervo dedicado as celebracdes festivas
latino-americanas e caribenhas. Seu interesse pela temética pode ser avaliado,
por exemplo, pela exposicdo Reinventing Carnival in the Americas, organizada
em 2004 junto ao Stone Center for Latin American Studies, oportunidade
em que foi exposta parcela importante desse acervo.
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13 Afora poucas excecoes,
ndo foram incluidos nes-
te “brevissimo” repertério
os vérios trabalhos sobre
muitos dos carnavais ame-
ricanos publicados no Brasil
por pesquisadores nacio-

nais e estrangeiros.

Tive a feliz oportunidade de ter sido selecionado pelo programa de
bolsas The Richard E. Greenleaf Library Fellowships dessa biblioteca e,
entre janeiro e marco de 2011, na condicdo de visiting research professor,
desenvolvi o projeto de pesquisa Singularities and Differences among
Latin American Carnivals. Assim, com base no imenso conjunto de
materiais que esteve a minha disposicdo ao longo da pesquisa, e como
uma modesta contribuicdo ao estudo dos carnavais americanos no Bra-
sil, selecionei algumas fontes para compor o “brevissimo” repertério de
fontes que seque como Apéndice a esta rapida viagem pelos “‘muitos
Carnavais” americanos®.
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Conheca as ultimas publicacées do Observatério Itad Cultural, disponiveis
em pdf para download no site do Observatério:
http://www.itaucultural.org.br/index.cfm?cd_pagina=2798.

Revista Observatério Itat Cultural N° 13 - A Arte como Objeto de Politicas Publicas
Nesta edicdo a Revista Observatdrio apresenta reflexdes sobre alguns setores artisticos no Brasil
a partir de pesquisas, informacdes e percep¢des de pesquisadores e instituicdes, vislumbrando
contribuir para que a arte seja pensada como objeto de politicas publicas.

Revista Observatério Itat Cultural N° 12 - Os Publicos da Cultura: Desafios
Contemporaneos

p
A Revista Observatdrio nimero 12 se debruca sobre as discusses da relagao entre as praticas,
a produgdo e as politicas culturais. Refletindo sobre o consumo cultural e o publico da cultura
com base na experiéncia francesa, esta edicdo p&e o leitor em contato com a produco atual
de pesquisadores que tém como preocupacdo central as escolhas, os motivos, os gostos e as
recusas dos “publicos da cultura”.

Revista Observatério Itati Cultural N° 11 - Direitos Culturais: um Novo Papel

Este ndmero é dedicado aos direitos culturais em diversos ambitos: relata o desenvolvimento
do campo, sua relagdo com os direitos humanos, a questdo dos indicadores sociais e culturais e
o tratamento juridico dado ao assunto.

Revista Observatério Itat Cultural N° 10 - Cinema e Audiovisual em Perspectiva:
Pensando Politicas Publicas e Mercado

Esta edicao trata das politicas para o audiovisual no Brasil e passa por temas como distribuicao,
mercado, politicas pablicas, direitos autorais e gestdo cultural, novas tecnologias, além de trazer
texto de Silvio Da-Rin, ex-secretario do Audiovisual. Parte dos artigos de ganhadores do Prémio
SAV e do Programa Rumos ltat Cultural Pesquisa: Gestso Cultural 2007-2008.

Revista Observatério Itai Cultural N° 9 - Novos Desafios da Cultura Digital

As novas tecnologias transformaram a industria cultural em todas as suas fases, da producgao
a distribuicdo, assim como o acesso aos produtos culturais. Em 12 artigos, esta edicdo discute
as questdes que a era digital imp&e a inddstria cultural, os desafios que permeiam politicas
publicas de inclusdo digital, a necessidade de pensar os direitos autorais e como trabalhar a
cultura na era digital. E traz também entrevista com Rosalfa Lloret, da Radio e TV Espanhola,
e Valério Cruz Brittos, professor e pesquisador da Unisinos, sobre convergéncia das midias e
televisdo digital, respectivamente.

Revista Observatério Itat Cultural N° 8 - Diversidade Cultural: Contextos e Sentidos
Esta edicdo é dedicada a diversidade. Na primeira parte, s3o explorados vérios aspectos culturais
do pais - aspectos que estdo & margem da vivéncia e do consumo usual do brasileiro - e como
as politicas de gestdo cultural trabalham para a assimilagdo e preservacdo deles, de modo
que ndo causem fortes impactos na dindmica social. A sequnda parte da revista é composta
de artigos escritos por especialistas em cultura e tem como fio condutor a discussao sobre a
sobrevivéncia da diversidade cultural em um mundo globalizado.




142

Revista Observatério Itai Cultural N° 7 - Lei Rouanet. Contribui¢des para um Debate
sobre o Incentivo Fiscal para a Cultura

A Lei Rouanet é o tema do sétimo nimero da Revista Observatdrio Itad Cultural. Aqui os auto-
res discutem diversos aspectos e consequéncias dessa lei: a concentracao de recursos no eixo
Rio-S&o Paulo, o papel das empresas estatais e privadas e o incentivo fiscal. O ministro da Cul-
tura, Juca Ferreira, comenta em entrevista a lei e as falhas do atual modelo. O propésito desta
edicdo é apresentar ao leitor as diversas opinides sobre o assunto para que, ao final, a conclus&o
n3o seja categérica; o setor cultural é tecido por nuances; ha portanto que pensa-lo como tal.

Revista Observatério Itaii Cultural N° 6 — Os Profissionais da Cultura: Formagao para

o Setor Cultural

O gestor cultural & um profissional que, no Brasil, ainda ndo atingiu seu pleno reconhecimento.
A sexta Revista Observatdrio Itad Cultural é dedicada a expor e a debater esse tema. Neste
ndmero, hd uma extensa indicagdo bibliografica em portugués, além de artigos e entrevistas
com professores especializados no assunto. A caréncia profissional nesse meio é fruto da
deficiéncia das politicas culturais brasileiras, quadro que comega a se transformar com a maior
incidéncia de pesquisas e cursos voltados a formagao do gestor.

Revista Observatério Itaii Cultural N° 5 - Como a Cultura Pode Mudar a Cidade

A quinta Revista Observatdrio é resultado do seminario internacional A Cultura pela Cidade - uma
Nova Gestao Cultural da Cidade, organizado pelo Observatério Itad Cultural. A proposta do se-
minério foi promover a troca de experiéncias entre pesquisadores e gestores do Brasil, da Espanha,
do México, do Canads, da Alemanha e da Escécia que utilizaram a cultura como principal elemento
revitalizador de suas cidades. Nesta edicdo, além dos textos especialmente escritos para o seminario,
estdo duas entrevistas para a reflexdo sobre o uso da cultura para o desenvolvimento social: uma com
Alfons Martinell Sempere, professor da Universidade de Girona, e outra com a professora Maria
Christina Barbosa de Almeida, entdo diretora da biblioteca da ECA/USP e atual diretora da Biblio-
teca Mario de Andrade. A revista ndmero 5 inaugura a secdo de critica literaria, com um artigo sobre
Henri Lefebvre e algumas indicagdes bibliograficas. Encerrando a edicdo, um texto sobre a implanta-
cdo da Agenda 21 da Cultura.

Revista Observatério Itai Cultural N° 4 - Reflexdes sobre Indicadores Culturais

O que é um indicador, como definir os pardmetros de uma pesquisa, como usar o indicador
em pesquisas sobre cultura? A quarta Revista Observatdrio Itad Cultural trata desses assuntos
por meio da exposicdo de vérios pesquisadores e do resumo dos seminarios internacionais
realizados pelo Observatério no fim de 2007. No final da edicdo, um texto da ONU sobre
patriménio cultural imaterial.

Revista Observatério Itati Cultural N° 3 - Valores para uma Politica Cultural

A terceira Revista Observatdrio Itai Cultural discute politicas para a cultura e relata a experiéncia
do Programa Rumos Itad Cultural Pesquisa: Gestdo Cultural e os seminarios realizados nas
regides Norte e Nordeste do pais para a divulgagdo do edital do programa. A sequnda parte
desta edicdo traz artigos que comentam casos especificos de cidades onde a poltica cultural
transformou a realidade da populagao, a experiéncia do Observatério de Inddstrias Culturais de
Buenos Aires e uma breve discussdo sobre economia da cultura.

Revista Observatério Itati Cultural N° 2 - Mapeamento de Pesquisas sobre o Setor
Cultural

O segundo ndmero da revista é dividido em duas partes: a primeira trata das atividades
desenvolvidas pelo Observatério, como as pesquisas no campo cultural e o Programa Rumos,
e traz resenha do livro Cultura e Economia - Problemas, Hipdteses, Pistas, de Paul Tolila. A
segunda é composta de diversos artigos sobre a &rea da cultura escritos por especialistas
brasileiros e estrangeiros.



Revista Observatério Itati Cultural N° 1 - Indicadores e Politicas Publicas para a Cultura
Esta revista inaugura as publicacdes do Observatério Itad Cultural. Criado em 2006 para
pensar e promover a cultura no Brasil, o Observatério realizou diversos seminérios com esse
intuito. O primeiro ndmero é resultado desses encontros. Os artigos discutem o que é um
observatério cultural, qual sua funcdo e como formular e usar dados para a cultura, as inddstrias
culturais. A edi¢do também comenta experiéncias de outros observatérios.

Colecdo Rumos Pesquisa

(05 CARDEAIS DA CULTURA NACIONAL
(O CONSELHO FEDERAL DE CUTURA
NADITADURA CVIL-MILTAR
106719751

[ —

AGESTAQ PUBLICANAG ESTATAL
NAAREA DA CULTURS

A Protecao Juridica de Expressées Culturais de Povos Indigenas na Industria Cultural
Victor Licio Pimenta de Faria

A protecdo juridica das expressdes culturais indigenas, de suas formas de expressao e de seus
modos de criar, fazer e viver é analisada sob as perspectivas do direito autoral e da diversidade
das expressdes culturais, a partir do conceito adotado pela Unesco.

Os Cardeais da Cultura Nacional
O Conselho Federal de Cultura na Ditadura Civil-Militar - 1967-1975
Tatyana de Amaral Maia

Tatyana de Amaral discorre, neste livro, sobre a criacdo e a atuacdo do Conselho Federal de
Cultura, 6rgdo vinculado ao Ministério da Educagdo e Cultura, no campo das politicas culturais.
E analisa a relagdo entre seus principais atores, relevantes intelectuais brasileiros, e as questdes
politicas e sociais do periodo da ditadura, bem como os conceitos relativos a cultura brasileira,
tais como patriménio e identidade nacional.

Por uma Cultura Publica: Organizages Sociais, Oscips e a Gestao Piblica Nao Estatal
na Area da Cultura
Elizabeth Ponte

A autora traz um panorama do modelo de gestdo publica compartilhada com o terceiro setor,
por meio de organizagdes sociais (OSs) e organizagdes da sociedade civil de interesse publico
(Oscips), procurando analisar seu impacto em programas, corpos estaveis e equipamentos
publicos na &rea cultural. O estudo é baseado nas experiéncias de Sao Paulo, que emprega a
gestdo por meio de OSs, e de Minas Gerais, que possui parcerias com Oscips.

Discursos, Politicas e Agdes: Processos de Industrializagdo do Campo Cinematografico
Brasileiro
Lia Bahia

O tema deste livro é a inter-relacdo entre a cultura e a inddstria no Brasil, por meio da anélise
das dindmicas do campo cinematografico brasileiro. A obra enfoca a ligagdo do Estado com a
industrializagdo do cinema brasileiro nos anos 2000, discutindo as conexdes e as desconexdes
entre os discursos, as préticas e as politicas requlatérias para o audiovisual nacional.
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Colecdo Os livros do Observatério

Cultura e Estado. A Politica Cultural na Franga, 1955-2005
Teixeira Coelho

Neste livro, Teixeira Coelho faz uma selecao dos textos presentes na coleténea Le Politique
Culturelle en Debat: Anthologie, 1955-2005, da Documentation Francaise, que reflete sobre a
relacdo entre Estado e cultura na Franca. A cultura francesa se associa intimamente a identidade
da nacdo e do Estado, e os autores, de diversas areas, analisam os aspectos dessa proximidade.
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