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A grande obra de arte total, que ha-de compreender todos 0s géneros da arte para de
certo modo usar cada um desses géneros como meio e suprimi-lo em favor da
realizacdo do objetivo conjunto de todos eles, a saber, o da representacdo
incondicionada e imediata da natureza humana na sua perfeicéo, essa grande obra de
arte total, o espirito ndo a vé como facto arbitrario passivel de ser realizado pelo
individuo singular, mas sim como a obra dos homens do futuro, que necessariamente
tem que ser pensada como obra coletiva.

Richard Wagner, A obra de arte do futuro, 1849 (2003)

Nenhuma teoria da divisdo das artes tem fundamento. O género ou a classe sdo neste
caso Unicos, a prépria arte ou a intuico.
Benedetto Croce, Brevidrio de estética, 1912

O carnaval do Rio é o acontecimento religioso da raca. Pau-brasil. Wagner
submerge ante os cordBes de Botafogo. Barbaro e nosso. A formacéo étnica rica.

Osvald de Andrade, Manifesto da Poesia Pau-Brasil, 1924 (1976)

Ouvindo o que vejo, vendo o que ougo / Na Opera do carnaval / Bravo, Unidos da
Tijuca, Faz do seu canto visdo sem igual.
Jorge Remédio e Julio Alves, samba-enredo, GRES Unidos da Tijuca, 2006



RESUMO

MONTES, Isaac Caetano. A “Obra de Arte Total do Carnaval’: multiplicidade artistica e
hibridacdo nos desfiles contemporaneos das escolas de samba. 2014. 129 f. Dissertacdo
(Mestrado em Arte Cognicéo e Cultura) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro, 2014.

A presente dissertacdo propGe a abordagem do contemporaneo modelo de desfiles das
escolas de samba (entendido dos anos 1970 em diante) como atualizacdo da Gesamtkunstwerk
(“obra de arte total” ou “obra de arte comum”), conceito desenvolvido por Richard Wagner,
no século XIX. A proposicdo de aproximar a presente forma do carnaval das escolas de samba
dos principios estruturais da épera wagneriana é estimulada pela j& prosaica apreensdo desses
desfiles carnavalescos como Opera popular de rua e pela forma dos desfiles remeter-nos a
ideia de obra de arte completa, por reunir multiplas linguagens artisticas (0 que evoca, em
particular, a “obra de arte total” wagneriana). A intensificacdo de conceitos (como o de
Wagner), nogdes, técnicas e profissionais das mais variadas areas artisticas e tecnologicas na
Avenida aproximam a manifestacdo carnavalesca abordada de praticas da arte contemporanea.
Mas também revela uma apropriacao particular desses elementos pelas escolas de samba. Por
isso, encarar os desfiles das escolas de samba como “obra de arte total” contemporanea ajuda
a perceber de modo mais profundo a estrutura especifica de tal modalidade carnavalesca.

Palavras-chave: Carnaval. Escolas de samba. Hibridismo. Arte contemporanea. Teatralizag&o.



ABSTRACT

MONTES, Isaac Caetano. “Carnival’s Total Art Work” : artistic multiplicity and hibridation
in the contemporary samba schools parades. 2014. 129 f. Dissertacdo (Mestrado em Arte
Cognicéo e Cultura) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2014.

This present text proposes the approach of the contemporary shape of samba schools’
parades (from 1970 on) as an actualized version of Wagner’s Gesamtkunstwerk developed by
the composer in the nineteenth century. We propose that the approach of the current form of
samba schools’ carnival to structural elements of the Wagner opera is stimulated by common
comprehension of these carnival parades as “popular street opera” stressing the relation of the
carnival parades to the idea of a complete art work. The rise of concepts (like Wagner’s),
notions and techniques from various artistic and technology fields at Sambddromo approaches
the carnival to the practices of the contemporary art, but also reveals a particular appropriation
of these elements by samba schools. Based en those premises, to consider the samba schools’
parades as a form of contemporary “total art work™ help us to see more deeply the particular
structure of this carnival form.

Keywords: Carnival. Samba schools. Hybridism. Contemporary art. “Theatralization”.
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INTRODUCAO

Quem assiste a um contemporaneo desfile das escolas de samba, mesmo ndo se atendo
aos detalhes ou formando uma nocédo de todo quanto a narrativa apresentada, pode perceber a
diversidade e a volUpia das linguagens artisticas nele envolvidas.

Em uma linguagem de base operistica e alegorica, a teatralidade que ancora esses des-
files j& chamou a atencéo de criticos e leigos. Apresentar agora um olhar revelador de tal ver-
ve dramatica € 0 objetivo da presente dissertacdo através da aproximacdo dos contempora-
neos desfiles das escolas de samba a uma atualizagdo da Gesamtkunstwerk (“obra de arte to-
tal” ou “obra de arte coletiva™), conceito reformador do género da épera ocidental®, desenvol-
vido pelo compositor, ensaista e encenador alemdo do século XIX, Richard Wagner.

Wagner pretendia a criacdo de uma obra de arte completa que sintetizasse as qualida-
des intrinsecas a cada modalidade artistica, pois acreditava que o estado de individualizagdo
das artes as aprisionava e estava, portanto, desde sempre superado.

Sua modernidade consistiu na busca de um sentido de harmonia e beleza (que espelha
a cooperacdo entre os elementos da Natureza) imortalizado no passado da arte mitica e tragica
dos gregos e no apontamento do futuro, para onde mirou a obra coletiva como Unico destino
possivel de uma nova arte, capaz de revigorar os homens e de reconcilia-los entre si, mais
uma vez sob inspiracdo dos movimentos necessarios da natureza (distanciando-se, segundo
ele, da consciéncia individualista da Era Moderna, do luxo, da moda e da arbitrariedade da
razdo) (WAGNER, 2003).

Com isso, queremos demonstrar que os desfiles das escolas de samba de sua fase con-
temporéanea (a partir dos anos 1970) podem ser compreendidos, cada um, como uma obra Uni-
ca (que dilui a individualidade das modalidades artisticas quando reunidas), uma grande “obra
de arte total” que articula masica, artes pléasticas, teatro, danga, poesia, performance, video,
enfim, todas as artes e tecnologias a ela possiveis num todo harmdnico reunido na producgéo
de um espetaculo que visa a satisfacdo de uma narrativa.

Esta “arte total carnavalesca” terd, evidentemente, suas particularidades em funcgéo do

seu afastamento temporal e cultural em relagéo ao projeto wagneriano original.

! Opera, plural de opus (termo de origem latina que significa “obra”). Este género caracteriza-se, em termos
basicos, como drama acompanhado de mdsica. Surgiu na transicdo do século XVI para o XVII, através da asso-
ciacdo de musicos, poetas e artistas plasticos italianos que ambicionavam a reunido de todas as artes, sob inspira-
¢ao das tragédias gregas (DUNTON-DOWNER e RIDING, 2010). Sua forma tradicional foi chamada de “6pera
de nimeros”, devido a sua estrutura constituir-se de partes que buscavam, como que em disputa, a satisfacdo do
deleite e do divertimento da corte (e, posteriormente, do publico em geral) sem desenvolver o sentido de coesao
e de unidade interna que seria proposto por Wagner.
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Ao longo da presente dissertagdo constataremos que, se quiséssemos verter a evolucgéo
historica das escolas de samba para um libreto de Opera (aproveitando o ensejo da aproxima-
¢cdo com o conceito de Wagner), bem poderiamos estruturar como eixo dramatico de sua
“trama” a tensdo existente entre o carater folclorico de seus primeiros desfiles e a dimensao
espetacular adquirida ao longo dos anos (comparavel, em recursos financeiros, artisticos e
técnicos a grandes eventos e shows internacionais da era contemporanea).

O primeiro capitulo da dissertacdo trata de apresentar o leitor as ideias e a estética de
Wagner, as questdes politico-culturais e filoso6ficas que motivaram o compositor a chegar na
“obra de arte total”, além de sua relacdo com o nacional e o popular. Sera possivel perceber
como 0 projeto wagneriano esteve vinculado a uma visdo antropoldgica (para além do estéti-
co), a um entendimento do homem como ser carecente da coletividade e que tem na obra de
arte eminentemente social do drama a sua metafora. Uma explanagdo sobre os sentidos con-
temporaneos de “obra de arte total” também sera feita, além de mencdes a estética das escolas
a fim de introduzi-las de modo gradativo.

O segundo capitulo busca demonstrar como Wagner e suas ideias ndo estiveram tao
distantes da cultura brasileira como se pode imaginar num primeiro momento. Durante a se-
gunda metade do século XIX, a musica do compositor € um fenémeno internacional, justa-
mente no momento em que a elite cultural brasileira tenta reproduzir os modelos de cultura e
civilizacdo europeus. Logo, a demanda e o consumo da Opera no Brasil, esse misto de entrete-
nimento e musica (primdérdios da histdria do espetaculo no pais, dos quais veremos uma influ-

éncia no carnaval),

faz-se como expressdo de um mundo progressista em todos os termos; na indepen-
déncia nacional, no progresso material e na sintese de todas as artes. A opera realiza
o ideal burgués por exceléncia: é o dominio absoluto sobre as artes e, por extensao,
da natureza. A “obra de arte total” (...) de Richard Wagner condiciona 0 mundo a
uma viséo totalizante (SQUEFF, 2004, p. 35).

E também neste periodo que se da o surgimento do carnaval brasileiro moderno
(FERREIRA, 2005) e da musica popular urbana (SQUEFF, 2004), ambos feitos de negocia-
cOes entre a cultura institucionalizada e o que se conhece como cultura popular.

Deste didlogo surgiram as escolas de samba, cujo projeto inicial (ligado a busca do
homem brasileiro genuino dentro do contexto modernista), entendeu que uma nova manifes-
tacdo popular deveria remeter a simplicidade, encontrando no sambista do morro imagem
compativel a sua idealizacdo do popular. Os primeiros desfiles das escolas serdo marcados por
uma estética centrada no ritmo do samba (TURANO e FERREIRA, 2013), elemento que rea-

proxima o humano de seu estado “primitivo”, ancestral.
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O modelo dos desfiles das escolas de samba marcado pela intensa plasticidade visual e
pelo sensualismo gerado na combinacdo de multiplas formas artisticas firma-se apenas a partir
das décadas de 1960 e de 1970. Entretanto, entende-se que investigar a fase anterior daquelas
décadas faz-se igualmente revelador para a compreensao de tendéncias presentes e futuras
dessa manifestacdo. A imerséo nas referéncias das “grandes sociedades” (que consolidaram a
pratica de cortejos carnavalescos pelas ruas do Rio de Janeiro) e dos ranchos (ja chamados de
“teatros liricos ambulantes”, dada a sua organizacdo narrativa e teatral), inspira algumas das
mais decisivas escolhas estéticas das escolas de samba.

O terceiro capitulo, ponto nevrélgico desta dissertacdo, tenta ancorar a proposicao da
“obra de arte total carnavalesca” em exemplos efetivos de desfiles contemporéneos. Das pon-
tuais inclinacdes a uma arte total a wagneriana (sob o principio da fusdo de elementos) por
Jodosinho Trinta® a uma arte total de articulacdo mais notadamente contemporanea e habitual
dos desfiles, em que se destaca Paulo Barros, cuja estética assume a fratura de estilos e inves-
te nas possibilidades de impacto de fragmentos de cada desfile.

Reconhecemos em Jodosinho Trinta a conceituacdo e a consolidacdo operistica da fase
contemporanea dos desfiles, instaurando, assim, uma linguagem de grandiloguéncia e de mul-
tiplicidade de elementos — estes ja profusos em termos de sentido, devido ao seu carater ale-
gorico. Investigamos as especificidades poeticas dessa modalidade carnavalesca, consideran-
do questdes como o tragico e o cOmico; o embate entre os sistemas de representacdo (da sinte-
se narrativa) e de ndo representacdo (corpo); a recepcdo e sua relagdo com a percepcgdo do
desfile como *“obra de arte total”; e os desfiles como exemplares de um futuro vislumbrado
por Wagner para 0 contemporaneo, era da arte hibrida (a + b = ¢),* em que se experimenta um
momento “pds-humano” marcado pela intensa contiguidade do corpo a dispositivos tecnolé-
gicos, gerando o hibrido corpo/méaquina, (GADELHA, 2013), quando as escolas desfrutam de
toda uma de sorte de recursos técnicos dos quais Wagner ndo dispunha a sua época, a comegar
pela iluminacdo elétrica.

A metodologia empregada nesta pesquisa consiste num conjunto de procedimentos de
trabalho teorico, que se baseia na aproximacdo entre a forma estética das Operas/dramas mu-
sicais de Wagner e a forma atuante no modelo contemporaneo dos desfiles das escolas de

samba. Dessa aproximacdo, podemos perceber semelhangas, diferencas e tensdes entre as

2 De um emblematico movimento de unidade visual em trechos de “Ratos e urubus”, naquela “estética do lixo”.
® Formula utilizada para designar experiéncias de linguagens hibridas em arte e tecnologia (KAMADA, 2010;
LEHMAN, 2007).
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duas formas, o que permite irmos além, na especificidade do sentido operistico e totalizante
dos contemporaneos desfiles das escolas de samba.

Foram feitos a investigacdo, a leitura e o fichamento de registros como livros, materi-
ais de imprensa e iconografia (fotografias e videos) relacionados aos desfiles e a Operas. Des-
tacamos que na parte bibliogréfica sobre carnaval, a tentativa foi a de unir aos textos acadé-
micos producdes de alguns fazedores dos desfiles das escolas de samba, como Trinta (1985) e
Barros (2013).

Como ja dissemos, uma vez que a presente dissertacdo tragca uma curva ascendente da
espetacularizacdo nos desfiles das escolas de samba, o levantamento histérico de momentos
anteriores ao surgimento dessas agremiaces fez-se elucidativo para a compreensédo do estado
contemporaneo de tal modalidade carnavalesca.

Quanto a justificativa desta pesquisa, acreditamos que o crescimento do carater estéti-
co e espetacular dos desfiles das escolas demonstra como oportuna a investigagdo dos elemen-
tos “originariamente” dos palcos e da arte (enquanto atividade autbnoma) em um deslocamen-
to para a Avenida que contribuem de modo decisivo na organizacdo do espetaculo carnavales-
co. Deslocamento que é mediado pela experiéncia de profissionais das artes visuais, do teatro,
da danca etc que se unem aos artistas “criados” no barracéo.

Além disso, entendemos que o olhar sobre os desfiles contemporaneos através de uma
releitura do conceito wagneriano da “obra de arte total” aprofunda a compreenséo ja tornada
prosaica ou lugar-comum do desfile de escola de samba como “dpera de rua”. Deste modo, 0
presente trabalho faz, de modo implicito, algumas perguntas como ponto de partida: “Por que
chamar os desfiles de dpera e que elementos os caracterizariam como tal?”, “O que de fato
constitui uma Opera?”, “Séo os desfiles formas de Opera (estrito senso) ou formas particulares
de um tempo e de um espago brasileiros que absorvem qualidades operisticas?”.

A partir disso, é importante esclarecer que esta dissertacdo ndo busca legitimar a esté-
tica dos desfiles das escolas de samba (que tém em suas fontes referéncias multiculturais e
sincréticas, de matrizes religiosas afro-brasileiras a tradi¢cdes catolicas) por meio de um dispo-
sitivo conceitual eurocéntrico (wagneriano).

Os desfiles em questdo fundam nocdes préprias de arte e beleza, comungam valores
particulares das comunidades do samba, ligados de modo intimo ao sincretismo religioso que
inspira uma estética da supressao de fronteiras entre formas e saberes.

Buscamos encontrar, nesta perspectiva integralizadora, o ponto de contato entre o
“samba” e Wagner, ou seja, a totalizagcdo dos elementos e modalidades a partir da inspiracdo

nos mitos e da preservacdo do elo com o popular, com as ditas “raizes” (eterna fonte mitolo-
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gica dos impulsos humanos). Wagner, como pré-modernista, soube reconhecer a concepc¢ao
mitolégica do mundo. Inspirou as vanguardas, que, por sua vez, sensibilizaram o olhar de
poetas, artistas e intelectuais modernistas sobre os sambistas do morro durante os anos 1920,
do que resultaram as escolas de samba.

Ademais, somos um pais crivado pela diferenca causada pela miscigenacdo étnica e
cultural onde as caracteristicas da cultura europeia/wagneriana também constituem sob modo
natural a cultura brasileira — ainda que, por vezes, também sob a artificialidade de um “pen-
samento de colonizado” (que nos assusta pelo atavismo e reniténcia de qualidades ambiguas).

Sob inspiracdo do espirito antropdfago de Andrade (1976), que animou a mentalidade
cultural brasileira no contexto de surgimento das escolas de samba, a ideia da presente disser-
tacdo em relacdo a Wagner ¢é degluti-lo e carnavaliza-lo (na medida do possivel), extrair a
forca de seu génio e de suas ideias (revelando, ndo raro, suas contradi¢cdes) no intuito sempre
de desencobrir os valores das proprias escolas, percebendo o0 que estas oferecem esteticamente
de Unico e particular.

A proposta de uma “obra de arte total das escolas de samba”, por todos 0os motivos an-
teriormente expressos, € também causa e consequéncia de uma relagdo intima entre carnaval e
teatralidade.

As origens dessas duas expressdes confundem-se nos ritos de louvor aos deuses agra-
rios e praticas que envolvem corpo, canto e danca. Sdo fendmenos de congracamento publico
e, ndo por acaso, periodos da historia da arte como Medievo, Renascimento e Barroco concen-
traram suas festividades pUblicas de primazia do prazer estético e do ato critico no periodo
anterior a quaresma, no “adeus a carne”, no carnaval (BAKHTIN,1993 ; BERTHOLD, 2010;
BURKE, 2010).

Carnaval e teatro sdo formas que trazem a possibilidade do mascaramento, o que aten-
de pela reinvencdo dos cddigos cotidianos e mesmo dos codigos extracotidianos. Em funcgéo
disso, alias, um tem o poder de contaminar o outro na geracdo de arquiteturas cénicas que
exibam a rebeldia da imaginacdo e a consciéncia que existe nos movimentos e nos corpos (ja
que ambos lidam com o sensualismo e a mundanidade plastica).

Teatralizacdo e carnavalizacdo fazem o elogio ndo do que é, mas do que poderia ser,
dai a vinculacao de ambas ao poético, ao desejo do “falso” intrinseco a arte (artificio que €), a
critica e a um “riso regenerado”, segundo Bakhtin (1993), tdo presente nas formas populares,
gue ndo se torna refém do sofrimento mas reflete, irreverente.

Wagner (2000) defendeu, de modo intransigente, a capacidade de ousar, através da

criatividade artistica, para superar a consciéncia individualizada da modernidade, inspirando-
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se no sentido de alegria vivido pelos helenos. Jodosinho Trinta (1985), de modo semelhante,
observou nas escolas de samba, “Operas de rua”, a possibilidade de uma revolucédo pela ale-
gria dos corpos, formas e cores do carnaval. A profusdo operistica e carnavalesca, portanto,
encontram-se de fato neste projeto.

A abundancia artistica dos desfiles das escolas de samba permite ainda a observacdo
do aparente paradoxo entre formas arcaicas e contemporaneas: a narrativa (como elo mitico
entre os homens) e a forma da procissdo (que datam, pelo menos, dos autos medievais), repre-
sentando, entre outros elementos, a presenca da tradi¢do; e a contemporaneidade, por exem-
plo, de esculturas cujos movimentos obedecem sistemas computadorizados ou portam teles
de LED que reprojetam, em tempo real, a performance dos “atores”/desfilantes e do publico.

Observamos a intensa busca de interatividade como decorréncia, inclusive, de um rela-
tivo esgotamento do fechado sistema de representacdo no qual a “arte total” dos desfiles con-
verteu-se ao longo dos anos. Recursos como aplicativos de dispositivos moveis de comunica-
¢do que permitem novas formas de “presenca” e de participacdo do publico avancam nos des-
files e marcam uma utilizacdo da tecnologia que, por vezes, ndo passa de uma forma das esco-
las afirmarem-se nos novos tempos.”

Por tudo o que foi abordado até aqui, mesmo desenvolvendo valores proprios, tais des-
files permitem uma aproximacdo com questdes e praticas da arte e da cultura contemporéanea,
uma vez que diversos artistas deste contexto migram para o carnaval e reforcam o dialogo
entre a cultura popular e a cultura institucionalizada.

Experiéncias do multiplo, do simultaneo, das sinestesias e da reunido de “elementos
dispares” (ARCHER, 2001) ou de encenacéo, entendidas como tentativas de “pensar praticas
heterdclitas em conjunto”, numa persistente ambicdo de sistematizacdo ou totalizacdo (PA-
VIS, 2010), agugam o interesse de artistas e de pesquisadores ligados ao contemporaneo na
manifestacdo produzida pelas escolas de samba.

* Destaquemos neste sentido a pesquisa de Kamada (2010) que descreve a era da “cibercultura” a partir da prati-
ca dos remixes (recombinagBes de elementos sonoros, verbais e visuais) que, favorecida pelo “copiar, cortar,
colar” das midias digitais, faz de cada individuo um “compositor” em potencial (realinhando questfes como
colaboracéo, interacdo e autoria) e gera novas formas de arte total.



18

1 A CONCEPCAO WAGNERIANA DA “OBRA DE ARTE TOTAL”

1.1 A Busca do Drama e as suas Bases Filosoficas

Richard Wagner (1813-1883), compositor alemao, nutriu em sua biografia permanente
interesse pelo teatro, 0 que resultou na sua dedicacdo fundamental a 6pera. Esta relacdo com a
atividade operistica ndo ocultava, no entanto, a critica do compositor ao género, entendido por
ele como expressdo de moral decadente e destituida da “engenhosidade teatral” e da “dignida-
de tragica” dos antigos gregos (MONIZ, 2007).

Wagner acreditava que o drama’ era a forma superior de arte basicamente por seu ca-
rater de reunido das demais formas artisticas, sendo, assim, o “pai” a abrigar o que chamaria
de “artes irmas” (danca, musica e poesia), as modalidades artisticas essenciais no seu enten-
dimento. Tal visdo manteve como ideal e fundamento a antiga tragédia grega e sua concepc¢ao
mitica, que, através de uma percepcdo integralizante da existéncia, produziu uma estética de
reunido das diferentes naturezas artisticas (apolinea e dionisiaca)® no interior de uma mesma
experiéncia artistica.

Wagner refutou a musica operistica produzida em seu tempo, alias, bem como posi-
cionou-se em relacéo aos principios gerais da cultura moderna. Esta, no seu entender, obscu-
receu as manifestaces artisticas de origem popular em favor da imposicao de uma “formacao
erudita” na cultura. O compositor via no popular um manancial do qual irrompiam forgas es-
pontaneas do sentimento humano e, por isso, constituia-se na fonte aonde se deveria imergir

na busca da redengdo da arte sobre o cientificismo moderno. Segundo Wagner,

0 cantar popular, que permanecera intacto na sua graciosidade e fiel a si mesmo, o
Lied, com unidade, bem delimitado e ao mesmo tempo profundamente entretecido
com a poesia, ergueu-se no seu balanceamento eléstico para vir anunciar a feliz re-
dencdo nas regides do mundo musical cientifico, sedento de beleza. Este mundo era
atravessado pelo desejo de voltar a representar homens, de voltar a fazer cantar ho-
mens — em vez de tubos e apitos; para tanto apropriou-se do cantar popular e cons-
truiu a partir dele a aria de 6pera (WAGNER, 2003, p. 84).

® Neste caso, “drama” como a expressao teatral (ocidental), do verbo grego dran (“fazer”), e ndo no sentido de
género teatral “drama burgués”, que sera abordado no segundo capitulo da dissertacéo.
® De modo simplificado, as duas qualidades dos impulsos artisticos para os antigos gregos. Ao apolineo estava
resguardada a capacidade de forjar de modo concreto, acabado e organizado as imagens do sonho ou da idealiza-
¢do. Ao dionisiaco, a pulsdo oposta e complementar do pathos, da desmesura e do entorpecimento emocional a
revolver as profundezas mais desconhecidas da natureza humana (NIETZSCHE, 2007).
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O elogio de Wagner ao popular marcava, assim, o interesse da intelectualidade euro-
peia pelos “saberes sociais das camadas baixas” do ponto de vista socioeconémico (FROTA,
2000).”

A cultura oficial, por ser produto do “egoismo” e da “arbitrariedade” de uma elite em-
presarial (devotada ao lucro) e estatal (enraizada na maquina burocrética), ndo possuia, se-
gundo Wagner (2003), o carater de liberdade andlogo ao movimento da natureza, isto €, da
reciprocidade espontanea entre as partes de modo a constituir um todo coeso e harmdnico; da
capacidade de geracdo de uma obra que reproduzisse a “inesgotabilidade” do funcionamento
natural (também humano) na superacédo das limitacdes individuais através da forcga coletiva.

Sobre a Opera, podemos recorrer a Nietzsche (2007) no que este escreveu a respeito de
sua forma tradicional. O filésofo denuncia a frivolidade da forma voltada para a aparéncia® e
condena o stilo representativo da estrutura do “recitativo”, que alterna discurso e masica (com
predominio do primeiro sobre a mera “interjeicdo cantada”). Nietzsche (2009) faz o diagnds-
tico do estado “doentio” da linguagem, segundo o qual os conceitos e as palavras mantém
ascendéncia sobre a musica — esta que era, para Wagner, dado o seu veio afetivo, a linguagem
universal, que transmite a consciéncia do ilimitado, sendo, assim, arredia a compreensdo ra-
cional (WAGNER, 2010).°

No projeto da “obra de arte total”, Wagner teve como propdsito conferir equilibrio en-
tre as artes e “intercambiar” as propriedades das modalidades artisticas constituintes do drama
(MONIZ, 2007). Um processo que buscou tornar indiscerniveis as divisdes estruturais da ope-
ra convencional e das formas artisticas atuantes, o que entrava em choque com o canone indi-
vidualizante das artes de modo geral.

No periodo entre 1849 e 1851, percebe-se nos escritos de Wagner a determinante in-
fluéncia do pensamento de Ludwig Feuerbach, filésofo que desenvolveu a perspectiva conhe-

cida como “pensamento integral” ou como “materialismo otimista” (Idem). E neste periodo e

" Contextualizemos esta busca de Wagner no século X1X, século no qual se deu na Europa o surgimento dos
estudos do folclore (do inglés folk= povo + lore= saber), afirmando-se, assim, um interesse consideravel na cul-
tura popular.

8 Através da 6pera do século XIX é possivel adentrar a sociedade da época. O espaco da sala de concerto e suas
dependéncias eram utilizadas pela burguesia como ponto de encontro social, exibicdo de seu poder politico-
econdmico, novas tendéncias de moda, lugar para firmar negécios etc, 0 que fazia com que o espetaculo ficasse
muitas vezes como “coadjuvante”. Isso se refletia em cena na venalidade e virtuosismo dos cantores/atores.
Pavis (2010) fala dos esforgos de reforma do teatro nas Gltimas décadas daquele século a partir das criticas de
Emile Zola, que resultariam na instituicdo da “encenagdo moderna”.

® Mesmo a musica tendo maior destaque na épera tradicional que as demais artes, o racionalismo do stilo repre-
sentativo a subjugava, segundo Wagner.
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sob este signo de inspiracdo que Wagner escreve 0s seus ensaios ligados a elaboragédo da Ge-
samtkunstwerk®.

A filosofia de Feuerbach pretendia ser uma néo filosofia, no sentido de escapar da sig-
nificacdo doutrinaria com a qual o termo tornou-se comprometido na tradi¢cdo do pensamento
ocidental. Ele entendia que o pensamento deveria estar ligado a acdo e, por isso, manter-se em
reciprocidade com a experiéncia do mundo sensivel, podendo, naturalmente, ser corrigido em
qualquer especulacdo se contrastado pela experiéncia da realidade mundana, encarnada (e
vice-versa). Esta nova perspectiva do e para o pensamento buscava retirar a razdo da condigédo
central no interior do jogo filos6fico, paradigma tdo infundido na cultura moderna (SERRAO,
1999).

O “filésofo-homem”, entidade/nomenclatura feuerbachiana que simboliza a acdo pra-
tica da reflexdo — e a sua complementar “reflexdo da pratica” — ao ser estendida a toda a hu-
manidade, pretendia afirmar a “comunidade do futuro”, novo modelo (revolucionério!) de
socializagdo, marcado pela imersdo filosofica nas formas infinitas de coexisténcia da realida-
de sensivel (a partir das maltiplas singularidades de cada ser) e por valores como cooperacao,
solidariedade e amor entre os individuos (Idem).

Havia, porém, valores anteriores que fundavam o projeto dessa nova “comunidade”: a
imanéncia, a critica da religido™ e a perspectiva geral da Neuer Philosophie (“Filosofia No-
va”) de Feuerbach, concentrada na dinamica interativa dos seres como fator gerador de co-
nhecimento — uma nogédo de saber que abarcava os afetos experimentados pela condigdo sen-
sivel que é propria da existéncia humana.

Sob esta inspiracdo “feuerbachiana”, Wagner enfatizou o sensualismo das formas, a
busca da beleza e o espirito de multiplicidade e coletividade (todos esses atributos referencia-
dos na cultura e na tragédia helénicas) que embasam a “obra de arte total”, uma concepcao

estética que € essencialmente corporea, ndo admitindo a arte sendo como investida de concre-

10 Registre-se que a “obra de arte total” wagneriana, alavancada em termos filoséficos pelo pensamento de Feu-
erbach, relacionava-se com sua militancia politico-cultural pela unificacdo politica e administrativa dos povos
germanicos (que se concretizaria somente em 1870). O espirito de coletividade emanado pela obra de Wagner
tinha, portanto, vinculagdes com o ambiente europeu revoluciondrio (contra os resquicios absolutistas) e dimen-
sbes nacionalistas. Wagner escreveu inimeros ensaios, artigos, poemas e textos que foram publicados na im-
prensa. O tom comum a todos esses textos nos derradeiros anos da década de 1840 era a busca de uma republica
social na Europa. Wagner participou ativamente da Revolucdo de Dresden, em 1849, junto a Rdckel (jornalista,
que viabilizou a publicacdo de seus textos) e Bakunine (expoente anarquista russo), pelo que quase morreu fuzi-
lado. Em seguida, na condicao de criminoso de guerra, exilou-se em Zurique (FONSECA, 2000).

1 No ensaio A arte e a revolugdo, um dos principais alvos da critica wagneriana ¢ a institui¢do religiosa. Segun-
do Wagner (2000), o cristianismo retirara do homem (através da busca de transcendéncia e da rendncia dogmati-
ca ao mundo sensivel) a alegria capaz de infundir-lhe a capacidade de ousar e criar a beleza, a arte livre.
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cdo material, isto €, em termos teatrais: fundamentada na representacdo orquestrada pelo poe-
ta cénico.

Este é basicamente o conteido das ambicGes estéticas e filoséficas de Wagner que
moveram o surgimento do conceito de “obra de arte total” que se mantém ligado de modo
intrinseco a nogdo de uma Obra de arte do futuro, titulo homénimo do artigo publicado em
1849 pelo compositor e ensaista alemao.

Tal conceito tenta traduzir para o dominio da arte valores da “comunidade do futuro”
de Feuerbach, pensando-a para uma comunidade dos artistas em estado de integracéo que, por
fim, atinge a compreensédo de ser o povo o legitimo artista do futuro, com seus impulsos es-
pontaneos. O termo Wieland era 0 emblema desse “povo artista”, que deveria mover a arga-
massa de uma obra de arte universal, na qual cada modalidade artistica alcancaria a redencao
na sua dissolucdo junto as demais formas. Para Wagner, o tempo do seculo XIX (do “egois-
mo”, do “luxo” e da “moda”) era ainda incipiente e, por isso, necessitava da maturacdo do
espirito da Humanidade para produzir e ver nascer a “obra de arte total”.

Apesar da projecdo para o futuro, os ideais da “obra de arte total” foram realizados de
modo substancial por Wagner, na resposta ao antigo anseio de reunido das artes que, dentro da
cultura germanica mais proxima do compositor, remete aos intentos do movimento Sturm und
drang e a primeira fase do Romantismo alemao, como é possivel notar nas palavras do poeta

Friedrich Schlegel, um dos primeiros romanticos:

A poesia romantica é uma poesia universal progressiva. Sua determinagdo néo € a-
penas a de reunificar todos os géneros separados da poesia e estabelecer um contato
da poesia com a filosofia e a retorica. Ela também quer, e deve, fundir as vezes, as
vezes misturar poesia e prosa, genialidade e critica, poesia artistica e poesia natural...
(Schlegel apud BENJAMIN I, 2011).

Por acreditar na concepcdo da arte e da existéncia baseada na integracdo dos homens
entre si e com a natureza, visdo que requeria que as ideias, as disposi¢des de animo e 0s sen-
timentos tornassem-se concretos, através dos suportes materiais da cena, Wagner buscou a
comunicacdo mais direta aos sentidos humanos, permitindo que os “fenémenos participassem
do ser das ideias” (BENJAMIN, 2011b, p.22), e vice-versa.

Fica assim clara a diferenca do projeto estético de Wagner com relacdo a natureza “re-

flexionante” do primeiro romantismo™. O que justifica a frequente designacio do compositor,

12 E na natureza autorreflexiva ou autoconsciente do pensamento racional que se fundamenta o primeiro roman-
tismo. Walter Benjamin, em O conceito de critica de arte no romantismo aleméo (1919), sua tese de doutorado,
investiga a teoria do conhecimento que subjaz aos textos criticos dos primeiros romanticos Friedrich Schlegel e
Novalis e identifica no seu “conceito de critica estética unitario e teoricamente bem delimitado” (BENJAMIN,
2011a, p. 19) uma configuragdo peculiar. A propria existéncia de um conceito de critica evidencia 0s “pressupos-
tos gnosiologicos”, como afirma Benjamin, ou as bases de um conhecimento fundado no subjetivismo da abstra-
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ensaista e encenador como um “romantico tardio” — sinal do afastamento temporal e conceitu-
al que a sua apropriacdo romantica encarnou face aos primeiros pensadores romanticos (como
Novalis e Schlegel).

Wagner, como “homem de teatro” (MONIZ, 2007), buscou exercer 0 seu “pensamento
sensivel” (“feuerbachiano”) na presentificacdo caracteristica da representacdo do drama (da
diversidade material dos dispositivos cénicos). Atentemos para tal aproximacéo teatral pois
mantém elevada consonancia com a forma sensualista e multipla dos desfiles contemporaneos

das escolas de samba, conforme veremos no capitulo 3.

1.2 Fundamentos Estruturais da “Obra de arte total”

E a universalidade dos mitos que demonstra embasar o projeto da “obra de arte total”.
Mesmo no didlogo com a sua contemporaneidade, Wagner aspirava a uma expressao que pu-
desse falar aos homens de quaisquer tempos e lugares, representando, assim, a compreenséo
da profunda e permanente realidade das paix6es humanas. Com isso, reconhecia o poder das
narrativas miticas (a um s6 tempo nativas e universalizantes)®* como instrumento capaz de
reportar-se ao que “aconteceu, acontece e acontecerd™*, através de contetidos parabélicos e
arquetipicos que se repetem nas mais diferentes culturas™.

O mito desconhece passado, presente e futuro. Ele vive todos os tempos em simulta-
neidade, experimenta transmutagdes e cruza planos espaciais antagonicos. Tudo isso compro-

116

va a sua circularidade (temporal, espacial ou “epistemoldgica”™). Feuerbach ja admitia a cir-

¢do espiritual, o qual ndo possui nenhum outro objeto de sua atividade que ndo ele mesmo, cuja sede é o proprio
Eu. O primeiro romantismo investia-se no “culto do infinito” gerado pelo carater inacabavel do processo reflexi-
vo em que cada reflexdo torna-se objeto de uma reflexdo seguinte (o0 “pensar do pensar”, a “forma da forma”
gerando um sistema), caracterizando tal teoria como fundamentada em elementos puramente formais, da recipro-
cidade entre as instancias infinitas da consciéncia. Uma teoria de movimento a infinitude e de busca pela perfei-
cdo da ideia pura, que s6 é interrompido pela geracdo das representac@es, para, no entanto, logo depois, seguir
seu curso reflexivo de sugestdo do infinito.

3 Wagner seguiu os passos do compositor Carl Maria Von Weber (1786-1826) na adogao de temas extraidos do
folclore alemao (contos e lendas). A Weber ¢ atribuida a introducdo da 6pera alema no romantismo, com Der
Freischiitz (*O franco-atirador”, 1821), na qual um homem faz pacto com o Diabo para conquistar a mulher
amada.

1 Aristoteles discerne o mito da faticidade da Histéria (disciplina que trata apenas do que ocorreu, estando, por-
tanto, presa a um passado que ndo mais se repetird). J& o mito fala ndo s6 da humanidade que se repete como
daquilo que “poderia acontecer” (ARISTOTELES, 1979, p. 249), ou seja, representa o poder de (re)criacdo hu-
mana através do simbdlico.

1> Wagner investigou as mitologias germanica, escandinava e grega. A tetralogia do Anel dos nibelungos (1876),
sua obra mais madura, exigiu vinte e seis anos de intensa pesquisa.

16 Aqui num sentido totalizante de episteme/saber: entre phisys e logos, consciente e inconsciente, saber natural e
saber cientifico.
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cularidade na busca de uma complementaridade entre acéo e reflexdo, concepcdo do mundo
proxima da inspirada pela “ldade tragica dos gregos”.

Em termos estruturais, a cena wagneriana demonstra-se da seguinte forma:

1.2.1 Dramaturgia e Encenacdo sob o Signo da Fusdo

Cotejando os escritos ensaisticos de Wagner com textos vinculados as artes moderna e
contemporanea que reinterpretam a sua obra, pode-se entender de forma mais exata 0 meca-
nismo da “ciranda das artes-irmas” proposta pelo compositor. Ele entendia que danga, musica
e poesia deveriam renunciar as suas individualidades e dissolverem-se na obra coletiva, onde
tdo somente encontrariam a forca ciclica inesgotavel da natureza atraves da alegria fraterna
para expressar maximamente as suas “intencionalidades” particulares (WAGNER, 2003). Sé
assim, imersa no alheio e na diversidade do drama, no “contato, na interpenetragdo e na com-
plementagdo” (Idem), uma individualidade artistica é verdadeira, comunicavel e digna, se-
gundo o compositor.

Wagner rejeita a 6pera de numeros convencional, organizada em partes separadas (a-
ria, recitativo, coro...) e as substitui por estruturas integrais nas quais intercambia as proprie-
dades da musica e dos elementos dramaticos, criando uma “linha vocal mais maledvel — a
qual era mais sensivel aos acentos e as nuances expressivas do texto” (MILLINGTON, 1995,
p. 305). Ele cria um corpo entrelacado que ja ndo é mais puramente musica ou danca ou poe-
sia. Estas agora estdo num fluxo Unico atuando ora simultanea, ora alternadamente.

Estabelece-se, deste modo, um movimento pléstico-sonoro que se prolonga e se vai
transformando sem cortes ou intervengdes sobre 0 mesmo corpo ou composi¢do, como numa
espécie de magia, e evoca, assim, mais uma vez, a infinitude do mito.

Wagner exerceu a fusdo das artes e géneros, rejeitando “arias e recitativo para fundir
masica e can¢do” com arquitetura, pintura, escultura, danga e poesia, “visando a purificacdo
da Obra de Arte” numa unica forma (GALIZIA, 2011, p. XXXI1V). A esse modelo de criagéo,
Wagner deu o0 nome de Musikdrama (drama musical).

No palco da “obra de arte total”, a figura que sobre ele agira com todo o seu calor, to-
do o seu querer, sera um “ator tragico do futuro” agente de mdaltiplas faculdades, as quais se
alternardo em transicdo natural, superando, através da diversidade do drama, o carater “nao-
livre” (de soliddo, exilio forcado e “cativeiro™) que &, para o compositor, o estado individuali-

zado das artes. Segundo Wagner (2003),

no drama, a ilusdo da arte pléstica transformar-se-a em verdade: ao bailarino, ao
mimo, o artista plastico estende a méo, deixando-se absorver nele e passando ele
mesmo a ser bailarino e mimo (...). Porém, onde as suas capacidades terminam, onde



24

a plenitude do seu querer e do seu sentir o obriga a fazer uso da linguagem para dar
manifestacdo ao homem interior, ai a palavra anunciard a sua intencionalidade dis-
tintamente consciente: passara entdo a ser poeta, e, para ser poeta, passara a ser mi-
sico. Enquanto bailarino, misico e poeta sera, contudo, um sé e 0 mesmo (WAG-
NER, 2003, p. 185).

Na obra de Wagner ainda destaca-se a figura do Leitmotiv, 0 “motivo condutor”, uma
ideia musical que efetiva a recorréncia de determinados temas ao longo de diferentes pontos
da narrativa. Tais temas podem repetir-se mesmo para além de um drama, como se comprova
no ciclo do Anel, estrutura tetraldgica investida de “significado cosmico” (um drama esta no
outro, n3o ha obra isolada) que se espelha na trilogia tragica Oréstia, de Esquilo, escrita com
um “tema continuo” (MILLINGTON, 1995, p. 260)*".

1.2.2 Espacializacdo

Tomemos primeiramente o palco italiano renascentista como o campo da agéo criativa
de Richard Wagner. Este espaco, vulgarmente chamado de “caixa mdgica”, amparado pelo
edificio teatral e seus mecanismos de maquinaria, urdimentos e bastidores significa um marco
na conquista do espaco ficticio na historia do teatro. E a partir desta estrutura espacial que
Wagner empreende uma série de mudancas e invengdes que se tornaram convengdes teatrais
até os dias de hoje.

Em busca da “magia” necessaria para o tratamento de seus temas mitologicos, o ence-
nador Wagner estabeleceu um “auditério unificado e escuro” (o apagamento do que chama-
mos hoje de luz de servi¢o) com “um proscénio e uma orquestra coberta” (BENTLEY, 1991,
p. 113). Simplificando, Wagner cria o chamado fosso da orquestra, lugar rebaixado para que a
magia do som (que ja € de natureza invisivel) percorresse 0 espaco sem que se pudesse definir
exatamente de onde vinha. Um “abismo mistico” (Idem).

Outras criacOes relativas a espacialidade foram introduzidas por Wagner: o reposicio-
namento dos assentos (dispostos como “arquibancada”, permitindo visdo plena a todo publi-
co) e cadeiras suficientemente desconfortaveis para que 0s espectadores permanecessem de-
vidamente atentos ao espetaculo (DIGAETANI, 1988).

" Embora consagrado pela obra de Wagner, o recurso do Leitmotiv foi ao que tudo indica extraido das tragédias
gregas. Millington (1995) revela que Wagner preferia o termo Grundmotiv, “motivo fundamental”, por este
abranger as ideias de “motivo de antecipacdo” e “motivo recordagdo”, indicando a atemporalidade mitica de
viver passado, presente e futuro de modo superposto e entrecruzado. Esta no¢do do mito, contraria a filosofia da
historia de Hegel (do tempo ascencional) identifica-se com a figura do “Eterno retorno” de Nietzsche.
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Figura 1 — Visdo interna do Bayreuth Festspielhaus (espago da “Obra de Arte Total” original)

Legenda: Por meio desta imagem percebemos as diferencas de planos entre 0s assentos, o que garante uma visao
plena a todo publico refletindo a preocupagdo de Wagner com os mais variados aspectos de realizagdo
e recepcdo do espetéculo.

Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Bayreuth Festspielhaus>, acesso em: 2014.

E importante destacar que todas as criagbes wagnerianas relativas a ambicionada
grandiosidade espetacular foram feitas ainda sem iluminagédo elétrica, que s6é comecaria a
chegar aos palcos na década de 1880 (PAVIS, 2010). Wagner empreendeu a “obra de arte
total” trabalhando com iluminagdo a gas, 0 que nos permite ver que suas ideias demandavam
soluc@es técnicas a frente dos seus tempos (CAVALCANTI, 2009).

O encenador realizou suas reformas em Bayreuth, a casa de Opera projetada para as
necessidades cénicas dos seus dramas musicais. Tal edificio localiza-se na Baviera, em lugar
distante dos grandes centros urbanos, préximo do contato com a natureza.

O conjunto das mudancgas operadas por Wagner totalizou a cena como grande e reno-

vado espaco de ilusdo, na busca particular por um espaco-tempo mitico e integral.

1.2.3 Duragéo

Os dramas musicais de Wagner foram pensados para restaurarem o espirito de sintese
coletiva gerado pelo contato com a arte, a grande religio que movia 0s gregos, um misto de
contato com a natureza, com as divindades e com o sentido do belo que se desenvolvera com
0s helenos e que definiria 0 que entendemos hoje como arte.

Para isso, a programacéo de Bayreuth deveria funcionar como grandes festivais, assim
como as tragédias da Antiguidade, mobilizando os homens num legitimo acontecimento glo-
bal daquela sociedade alema do século XI1X, para além da estrita ordem do fato estético, como

uma nova “religido”.
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A saga do Anel totaliza mais de quinze horas de duracéo e foi concebida para ser apre-
sentada em quatro noites consecutivas, com cada uma das quatro partes constituintes do ciclo
em cada noite (DUNTON-DOWNER; RIDING, 2010)."® Em outro contexto histérico, mas
sob semelhante espirito de uma ludica disputa de concurso, os contemporaneos desfiles das
escolas de samba ocorrem, mas delimitados pela racionalidade cronoldgica e sem a mesma

ligacdo organica com o tempo vivida pela tragédia antiga.

1.3 Wagner e as Vanguardas: Legados da “Obra de Arte Total”

A leitura dos escritos ensaisticos de Wagner permite a percepcdo de sua modernidade
ou mesmo contemporaneidade. Nesses textos, observam-se temas ou preocupag¢fes como
“comunicacdo” com o publico, “representacdo imediata” e “sensivel”, vinculadas ao seu en-
tendimento de “real obra de arte” (WAGNER, 2003, p. 104), questdes que atingem considera-
vel parte das vanguardas estéticas dos séculos XX - e XXI.

Embora os movimentos vanguardistas das primeiras décadas do século XX inovassem
na proposta de supressao da ideia de representacdo (sistema de mediacdo, da utilizacdo de
suportes entre 0 emissor e 0 receptor da mensagem artistica), ja existia na obra de Wagner a
consideragdo da materialidade inata do fenémeno artistico como valor em si e a busca de uma
comunicacdo a menos mediada e abstrata possivel, que ambicionava a satisfacdo da experién-
cia sensorial. Esta que seria crucial na agenda modernista.

Antes disso, ha outro ponto essencial em comum entre Wagner e as vanguardas: a cri-
tica da consciéncia individualizada e apartada da natureza (FONSECA, 1990), em relacéo
mutua com a dentncia®® da individualizacdo das artes na Modernidade. Dai o propésito de
reunido das formas artisticas na obra de Wagner e seus reflexos na arte contemporanea - que
extrapola, neste sentido, as ambicdes das proprias vanguardas, estas muito ligadas a especiali-
zacgdo das formas artisticas (GREENBERG, 1997) - num reconhecimento ndo so6 das limita-
cOes de cada arte, mas também da percepcédo de que cada forma carrega em si uma espécie de
alteridade complementar.

Ao principio vanguardista de integracdo entre arte e vida, podemos aproximar a pro-

posicdo circular entre pensamento e acdo (ou homem e natureza) de Wagner. Além disso, a

18 |sto evoca a Poética de Arist6teles (1979) no que este comentou sobre a extenséo da tragédia grega, que “pro-
cura caber dentro de um periodo do sol (...), ou pouco excedé-lo” (p. 245). Mais uma vez a ideia mitica de ciclo,
daquilo que sempre se renova como forca da Natureza presentifica-se na “obra de arte total” wagneriana.

19 Tanto Wagner quanto as vanguardas caracterizaram-se pelo rompimento com a tradigéo da instituigio artistica,
pelo tom agressivo de negagao e pela proposicao revolucionaria.
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subjetividade do artista inserida de modo indissociavel na producéo estética, isto é, a atitude
que faz da visdo social (wagneriana) objeto de sua arte, demonstra a no¢cdo de obra que se
desdobra em gesto, e vice-versa. O que foi identificado historicamente nos modernistas como
investimento do politico na arte fora, de certo modo, antecipado por Wagner (e pelo roman-
tismo) em sua estética politica e militante.

A receptividade a obra e ao pensamento wagneriano deu-se sob diferentes graus ao
longo do século XX, mas praticamente em todas as areas artisticas: nas artes plasticas, na lite-
ratura, no teatro e, claro, na masica, quando ndo em experiéncias que buscaram intercambiar
propriedades de diferentes formas ao mesmo tempo®.

Figura 2 — Caminho para o Abstrato (Wassily Kandinski)

Legenda: Apesar de uma tendéncia a especializacdo das artes no modernismo, podemos ver o resquicio das am-
bicGes de Wagner. Dentro dos limites do pictérico, Kandinsky, em Caminho para o abstrato, inspira-
se em nog¢des musicais de ritmos através das linhas e das cores, reafirmando uma interacdo entre as
artes que marcaria o século XX sob diferentes modos e que resultaria em expressées como a visual
music (KAMADA, 2010).

Fonte: <http://monografiacisme.wordpress.com/tag/visual-music/>, acesso em: 2014.

O modernismo, que teve em Wagner um de seus anunciadores, apresentaria algumas
caracteristicas (como o resgate de formas ancestrais, valorizando a expressividade do popular
em sua énfase mitica e ritmica) que poderemos ver no contexto de surgimento das escolas de
samba. Outra caracteristica das “escolas” — mas esta principalmente em sua fase contempora-

nea, alvo desta dissertacdo — é o espirito de encenacado, “performatividade” e correspondéncia

2 podemos perceber um rastro wagneriano nas obras de Baudelaire (poeta e critico que escreveu entusi-
asmado ensaio sobre Tanhduser, de Wagner, em 1861, além de cultivar em sua poesia forte veio sensorial e si-
nestésico); Mallarmé (poeta que buscou até o fim da vida a ideia da “grande obra”, cujas palavras teriam uma
dimensdo 6rfica, mistica, universal); Stravinski (compositor de A Sagracao da Primavera, obra com coreografia
de Nijinski que busca as influéncias miticas e ritmicas do folclore russo que escandalizaram o publico); Kan-
dinski (pintor cuja teoria e obra, como Caminho para o abstrato, revela a procura do carater néo literal da musi-
ca pelas demais artes, abrindo possibilidades do abstrato e da expressdo emocional na pintura, fugindo a repre-
sentacdo do visivel); Paul Klee (pintor interessado na transposicao plastica do conceito de polifonia musical) e
outros (BAUDELAIRE, 2013; FONSECA, 2000; KAMADA, 2010).
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entre diversas qualidades artisticas (j& perseguido por Wagner) que entenderemos melhor a
sequir.

1.3.1 Encenacdo e “Performatividade”

Justo (2003) aponta na unidade que emana do trabalho cooperativo das “artes-irméas”
de Wagner um sentido performativo que consiste na agdo exercida por cada uma das modali-
dades artisticas até o seu ponto limite, a partir do qual outra forma inicia a sua expressao a ser
percorrida, igualmente de um ponto a outro no espaco-tempo.

Lembrando que o sentido da arte da performance (desenvolvida nos anos 1970, mais
de um século depois) é o do “desenvolvimento de uma agdo com o corpo” que funda nova
retorica baseada na plasticidade corpdrea, no movimento, e demanda uma “perspectiva multi-
disciplinar” para a sua leitura (GLUSBERG, 2009, p. 64), a analise de Justo demonstra a “per-
formatividade” da concepcao de encenagéo de Wagner (“obra de arte total”) como expresséo
de intensa relagdo com o contemporaneo®.

Ao sentido performatico descrito acima, podemos listar ou relacionar diversas criagdes
artisticas e cénicas que atuam dentro ou fora do campo tradicional do teatro (ocorridas a partir
do século XX) e que foram e sdo “orquestradas” pelo conceito de encenagéo?® - termo ao qual
Wagner esta ligado de modo histérico pela sua renovacao.

Numa extensa “tipologia” dos espetaculos (a incluir diversas formas de representacéo
ou expressdo cénica concreta, do estritamente artistico a manifestacdes culturais, como o0s
desfiles das escolas de samba), as nogdes de teatralidade, drama e acdo (fundamentos teatrais)
atravessam esses diferentes campos e orientam a articulagdo de diferentes formas e linguagens
num mesmo acontecimento estético, permitindo o surgimento ou uma ressignificacdo con-
temporanea de expressdes como encenacdo, instalacdo e arte cinética (KRAUSS, 2007).

Tais expressdes promovem ou sugerem interacdo andloga a intersubjetividade dramé-
tica, a construcdo de espacialidades, a producdo de relacdes de conflito entre elementos “céni-
cos” e publico etc.

Todo este sentido de contaminacdo entre as formas pde em crise o estatuto canénico
da instituicdo da arte (em vigor pelo menos desde o Renascimento). A “obra de arte total”

wagneriana e as manifestacfes artisticas e espetaculares decorrentes (nas vanguardas e no

2! Justo (2003) observa o corpo como a base do entendimento estético de Wagner. Percebamos entdo quéo liga-
das a corporeidade humana estdo as “artes-irmas” essenciais da “obra de arte total”): danca (gesto, movimento),
musica (sentimento) e poesia (pensamento), segundo Wagner.

22 \Wagner foi um dos modelos tedricos e praticos do que se consolidou historicamente como “encenacéo moder-
na”. A encenacao se caracteriza por ser a funcdo teatral responsavel pela concepcdo e organizacao do sistema de
sentido que emana da articulagdo entre a representacdo (elementos cénicos) e a totalidade dos mecanismos do
espaco-tempo teatral, como a area destinada ao publico (PAVIS, 2010).
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contemporaneo) marcam, de modo geral, o questionamento de tal rigidez conceitual. E pode-

mos ver o espetaculo das escolas de samba, no minimo, proximo desta perspectiva.

1.4 Criticas a “Obra de Arte Total”

Ao longo do século XX (ja no decurso das vanguardas) as ideias de Wagner concen-
tradas no conceito da Gesamtkunstwerk foram objeto de diversas contestacdes, revisoes, relei-
turas e dialogos.

Uma das grandes fragilidades historicas de Bayreuth (a casa dos festivais dos dramas
musicais wagnerianos) foi o fato de o universalismo sugerido pela teoria de Wagner néo ter
sido efetivado, principalmente apds a morte do compositor, quando a casa dos festivais foi
institucionalizada de modo progressivo pelo Reich, que viu na musica de Wagner o emblema
cultural da suposta pureza do espirito alemao.

Isto significa que o inicial tom alternativo da Gesamtkunstwerk, antes pretendidamente
ligado a pulséo das artes populares, foi esvaziado da sua capacidade critica. A forma estética e
a sociologia de Bayreuth tornaram-se uma experiéncia pomposa e elitista, muito em resposta,
alids, a demanda do mercado por grandes espetaculos (MILLINGTON, 1995 ; PICON-
VALIN, 2008; SQUEFF, 2004).

Encenadores como Vsévolod Meiherhold e Tadeuzs Kantor alimentaram suas pesqui-
sas estéticas de vanguarda, no inicio do século XX, em praticas de espetaculo efetivamente a
margem do sistema artistico oficial, como o balagan.?®

A prop0sito, os ranchos e as escolas de samba (fenbmenos do mesmo periodo) poderi-
am ser postos em paralelo com o balagan, esta forma popular russa feita por artistas profis-
sionais e amadores, reunidora do exotismo das “inquietantes estranhezas”, segundo Picon-
Valin (Idem), enquanto conjunto de praticas espetaculares heterdclitas e simultaneas de cunho
popular que, de algum modo, relacionaram-se com o0 modernismo. Contudo, ndo desenvolve-
riam 0 mesmo carater subversivo do balagan, cuja forma circense sugeria, através de um cor-

po/cena heroico e anti-naturalista, o desafio ao poder instituido (da politica e da arte). Nos

% Enquanto os tsaristas investiam em “teatros populares” por eles controlados, os balagans apresentavam-se
como formas populares & margem do sistema, constituindo-se de atragdes simultaneas em diferentes pontos da
feira de contaminacdo mutua: parques de diversdes; “teatro de bichos”; “teatro magico”; “teatro mecanico” (pa-
noramas, dioramas) e teatro dramatico (tradicional de atores e marionetes). Tudo isso feito por individuos que
fundiam habilidades (palhagos, acrobatas, fundmbulos etc). O balagan foi visto como forma de reinvestir o tea-
tro das possibilidades de inventar cddigos proprios e que desafiassem a vida cotidiana, superando a forma natura-
lista.
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capitulos 2 e 3, veremos como ranchos e escolas de samba negociaram com uma logica racio-
nalista do status quo.

Retornando as criticas ao projeto wagneriano, os encenadores Edward Gordon Craig,
Adolphe Apia e a corrente simbolista do teatro (também do inicio do século XX) investiram
em um sentido de expressao cénica ancorado nos simbolos, isto €, em uma comunicacéo atra-
ves de estruturas que concentrassem em poucos elementos rigorosamente escolhidos a ideia
da obra. “Desconfiavam da cena como acumulo de materiais e signos” (PAVIS, 2010, p. 13),
por isso, afastavam-se da proposta wagneriana de sintese ou fusdo das artes (baseada na diver-
sidade dos materiais cénicos).**

Craig, Meierhold e Antonin Artaud, encenadores de estéticas distintas entre si, eram
comuns na contrariedade ao teatro como cooperacdo ou fusdo das artes. Queriam afirma-lo
como arte independente, regida por leis préprias (PICON-VALIN, 2006).

Bertolt Brecht também criticou de modo direto o principio de fusdo das artes de Wag-
ner. Brecht foi um dramaturgo e encenador que resgatou, em certa medida, a linguagem frag-
mentada da Opera, investindo-a, porém, da busca de evidenciacdo das diferencas e contradi-
cOes existentes entre os discursos e formas artisticas que compde o espetaculo®. O encenador
via na fuséo wagneriana um agenciamento da cena como fendémeno de ilusdo, o que agia con-
tra 0 seu propoésito do teatro como instrumento critico, politico (na mais ampla acep¢do do

termo) e particular meio de transformacdo social. Nas palavras do dramaturgo,

h4, pois, que intimar todas as artes afins da arte dramatica a ndo produzirem uma
“obra de arte global”, na qual todas renunciem a si préprias e se percam, mas, sim, a
promoverem, nas suas diversas formas, em conjunto com a arte dramatica, uma mis-
sdo comum. As relagdes que devem manter entre si consistem em se distanciarem
reciprocamente (BRECHT, 2014).

Esta forma critica de Brecht pode ser pensada, inclusive, como experiéncia alternativa
a estética dos desfiles das escolas de samba contemporaneas, que de tdo magnificentes, muitas
vezes ndo deixam espaco para intervencdo (mesmo que silenciosa) do publico, inscrevendo-
se, assim, como expressao de possibilidades totalitarias em termos de discursos. Veremos no

proximo capitulo como historicamente isso ja se deu.

24 Os simbolistas entendiam que toda obra-prima relacionava-se com a pureza da ideia e necessitava, portanto, de
uma rigida economia e de uma disciplina dos elementos cénicos que projetou a eliminacdo do carater acidental
da presenca humana, substituindo-a por esculturas — exatamente ao contrario de Wagner, cujo projeto estético
centrava-se na corporeidade humana.

%> Foi desenvolvido no “teatro épico” (estética brechtiana) o Verfremdungefekt (“Efeito do distanciamento”),
garantido por uma série de procedimentos que visava a ndo projecdo da cena como ilusdo. Exemplos: manipula-
¢do de objetos cénicos (como refletores) pelos atores; utilizacdo de tabuletas com inscrigBes verbais e ativacéo
do distanciamento critico via penetracdo do género dramatico pelo narrativo; execugdo musical feita pelos pro-
prios atores; desnaturalizacdo de tracos do gestus cotidiano para uma representacdo a enfatizar a artificialidade
da cena etc.
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1.5 Sentidos Contemporaneos de “Obra de Arte Total”

Como pudemos perceber anteriormente, a “obra de arte total” de Wagner funciona do
ponto de vista histérico como espécie de marco (evidentemente ndo o Unico) que incentivou a
arte dos séculos XX e XXI a um horizonte de supressao das fronteiras entre as diferentes lin-
guagens artisticas, fazendo-as conviverem num mesmo corpo.

No teatro essa mudanca no estatuto da arte, que se tornaria mais palatavel ao longo do
século XX (mas que ainda encontra rangos institucionais contra a sua legitimacao), foi provo-
cada de modo determinante pelo advento da encenagdo moderna, a arte que “resulta da asso-
ciacdo de varias artes convocadas simultaneamente ao palco” (PICON-VALIN, 2006, p. 67),
sem que isto implique na necessaria sintese das formas envolvidas.

Contudo, é importante registrar que se torna cada vez mais dificil definir na contempo-
raneidade onde uma arte acaba e onde outra comega, como parecia estar claro para Wagner.
Da Modernidade em suas identidades fixas migramos para o contexto critico p6s-moderno das
identidades fluidas, das experiéncias artisticas em zonas de fronteira, das “pecas de teatro” ou
“de musica ou “de artes plasticas” ao que se demonstra ser mais bem compreendido como
“espetaculo”. Este que € cada vez mais atravessado por nogdes estéticas e ndo estéticas (poli-
tica, antropologia, ritual), como os desfiles das escolas de samba.

Vejamos a seguir algumas caracteristicas de possiveis sentidos de arte total no con-
temporaneo, no que ela adquire de perspectivas criticas, adequacao histérico-filosofica ou
mesmo aprofundamento em relacdo a Gesamtkunstwerk wagneriana. Privilegiamos aqui a

expressao teatral.

1.5.1 Hibrido, Justaposicdo, Sobreposicdo e Correlatos

Orientadas por um novo horizonte filosofico, o do contemporaneo, as poéticas (teatrais
e nao teatrais) dos seculos XX e XXI sdo marcadas, de modo abrangente, por um sentido
fragmentario, analitico, que nomenclaturas como ‘“construtivismo”, “desconstrutivismo”,
“pos-estruturalismo”, “p6s-modernismo”, tém dado mais ou menos conta em carater proviso-
rio.

Os principios do corte e da montagem do cinema, da geometrizacdo e da colagem cu-

bista ou da “ilogicidade” da pintura surrealista (entre outras formas) influenciaram sobrema-
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neira as pesquisas teatrais que ndo viram mais a cena como um constructo organico, uno e
puro (como operava a Gesamtkunstwerk de Wagner).

O sentido de reunido das artes passou a ser, em linhas gerais, 0 da justaposicdo de e-
lementos e ndo o da fusdo. Uma nova estética e uma nova politica expdem as diferengas dos
elementos constituintes da cena (e V& nisso um valor)?®, em vez de tentar submeté-los ou puri-
fica-los em uma forma sintética. Abdica-se da necessidade de impor sentido Unico a obra. A
propria nogdo de obra é tensionada por ndo mais corresponder necessariamente a um material
homogéneo e manipulado pelas méos do artista. Observa-se a emergéncia e valorizagdo do
significante.

Um bom nome para se pensar o teatro/épera contemporaneo € Bob Wilson, encenador
que, assim como Wagner compds a tetralogia do Anel, tem a sua trilogia (Time Rocker), po-
rém construida com um sentido de “unidade” tdo particular que nem mesmo a “irracionalida-
de” da musica presente na obra de Wagner sugere. Wilson trafega numa construcéo negativa,
da diferenca radical de estilos e ritmos entre os atos de cada “peca”, que sdo embaralhados na

apresentacdo da sua trilogia.

A relagdo existente entre elas é justamente ndo manterem nenhuma relacéo (...) Em
cima de uma comoda estilo Luis XIV posso colocar um reldgio ou um candelabro,
mas também posso substitui-los por um computador. N&do serd mais facil perceber o
computador em cima da comoda do que o reldgio ou o candelabro? Porque temos ali
duas formas que se opdem e se destacam, cuja diferenga faz com que cada uma aju-
de a tornar a outra mais perceptivel (WILSON, 1997, p. 17).

O “Zeitgeist®’ contemporaneo”, como expressa Cohen (2006), foge ao cogito cartesia-
no, a ideia do conhecimento que se estrutura em formas fixas, estabilizantes, procura antes a
desordem ou a reestruturacéo a cada instante. Sua orientacdo esta mais préxima do rizoma?®
do que da arvore (com seu tronco uno e rijo), modelo do saber ocidental tradicional e que
Wagner, apesar da critica a consciéncia individualizada e da sua convicgdo na diversidade do
drama, mantinha, de certa forma. O sentido de multiplicacdo wagneriano demanda ordem e

visa ao “topo” de uma estrutura:

Se as trés (“artes-irmas™) tiverem consciéncia dessa intencdo (coletiva do drama)
(...) entdo ser-lhes-a dado alcancar a forca necessaria para que cada uma (...) possa
podar o seu ramo dos rebentos egoistas da esséncia particular, de modo a que a arvo-
re ndo cresca desconfiguradamente em todas as dire¢des, e possa sim orientar-se or-

%6 O discurso da alteridade é proprio do pés-modernismo e esté presente em pensadores pds-estruturalistas como
Michel Foucault, Jacques Derrida, Giles Deleuze e outros.

2T O “espirito do tempo”. Na filosofia este termo de origem alema foi bastante utilizado por pensadores como
Hegel (2001) para referir-se invariavelmente ao tempo dos gregos.

%8 Pparadigma de criacdo e pensamento que tem como referéncia a imagem do caule (rizomatico) que cresce
horizontalmente, ramificando-se para dar origem a novas plantas. Ou, segundo Cohen (2006, p. XXVVI)), “con-
ceito axiomatico da organizacdo deleuziana em que proliferacdes pulsionais se inseminam, possibilitando linka-
gens entre pontos distintos e diversos, sem organizacédo hierarquica”.
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gulhosamente para a extremidade da sua copa, para a coroa sob a qual se redinem to-
dos os seus ramos, galhos e folhas (WAGNER, 2003, p. 188).

O contemporéaneo institui o elogio a interrupgdo do tracado no campo do quadro ou do
movimento na cena; a exploragcdo do movimento na imobilidade e a presenca da pausa e do
siléncio; a variacdo de ritmos e intensidades, sem transicdes que concretizem ilusionismo; a

constituicdo de disjuncdes e ndo de uma linha sequencial de causa-efeito.

1.5.2 Simultaneidade

Esta remete a cena a multiplos focos de acdo (comprometendo a acdo dramatica aristo-
télica, linear). A cena ou quadro adquire a constituicdo de paisagem visual e sonora em que 0s
signos séo flutuantes. Perde-se a nogé@o de cena e de quadro como portadores de um ponto de
fuga para o qual convergem tradicionalmente os elementos (conforme o pensamento renas-
centista ja reforcava com sua tela pictdrica e perspectivada, inclusive no palco teatral). Trata-

se uma cena desierarquizada®®.

1.5.3 Musicalizagdo

Aqui temos um importante fator de renovacdo da estética teatral durante o século XX
junto as revolugdes cenogréficas: a introdugdo de conceitos musicais na elaboragéo cénica, em
boa parte influenciada pela experiéncia da Gesamtkunstwerk®.

A musica € utilizada de modo ndo ilustrativo, mas estruturando e organizando a acéo e
0 espetaculo atraves da transposicdo de conceitos como ritmo para a interpretacdo do texto e
dos movimentos. Dialoga com a cena de modo a provocar reagdes sensoriais ou estabelecer
elos associativos atraves do carater abstrato da arte musical, adensando sentidos a cena (PI-
CON-VALIN, 2008).

Salvaguardadas as devidas diferengas quanto a sua natureza, os desfiles das escolas de
samba tém também na musica seu elemento essencial. Tudo comega a partir da criacdo de um
ritmo (samba) e, em seguida, uma nova modalidade do mesmo (samba-enredo) procura incitar

novo andamento que possibilite ao corpo evoluir no espaco com o canto e danga.

%% Nas artes plasticas as espacialidades e temporalidades propostas pelos happenings, environments e performan-
ces fazem parte dessa busca de simultaneidade experimentada pela agéo.

% As investigaces sobre o espaco, sobre a mUsica e a opera por encenadores como Meierhold e Kantor busca-
vam valorizar a experiéncia concreta dos elementos da cena (sons, corpos, gestos, movimentos), instituindo o
teatro como arte autbnoma e ndo mais condicionada a ilustracdo de uma literatura prévia a experiéncia cénica,
fazendo do texto apenas mais um elemento da criacdo cénica como os demais.
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Interessante perceber no proximo capitulo como, por exemplo, a hogéo de ritmo esteve
presente na preocupacdo de carnavalescos a partir da década de 1960 atraves da escolha e da
producdo minuciosa das cores a tingirem alegorias e fantasias.

E claro que a lista de caracteristicas das possibilidades de arte total contemporanea
poderia ser mais extensa (incluindo work in progress, sinestesia etc) mas o objetivo aqui ndo é
0 de esgota-las.VVeremos ao longo dos capitulo 2 e 3 como caracteristicas aqui aludidas junto a
outras inscrevem-se de maneira particular nos desfiles das escolas de samba, tendo sempre em
mente 0 seu carater aproximativo com a ideia de arte total.

Poderemos chegar ao fim do capitulo seguinte as escolas de samba, cujas origens per-
mitirdo que as aproximemos de uma cultura wagneriana (disseminada a partir de meados do
século XIX no Brasil) e do modelo cultural hibrido no contexto (interno e externo) de intensa

discussédo dos temas do “nacional-popular”.
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2 A INFLUENCIA DE WAGNER NA CULTURA DO SECULO XIX E AS ORIGENS
DO CARNAVAL BRASILEIRO

2.1 Segunda Metade do Século XIX

2.1.1 O carnaval e a Opera no Brasil como Simbolos de uma Nacionalidade “Europeizada”

A partir do processo de emancipagdo politica de Portugal (1822), o Brasil viveu alguns
surtos nacionalistas, como o do romantismo brasileiro (José de Alencar, Gongalves Dias) e 0
do periodo modernista no pais (Mario de Andrade, Osvald de Andrade), cada qual adquirindo
nuances particulares nos modos de como conceber a brasilidade, isto €, aquilo que correspon-
deria a definicdo da imagem cultural brasileira e a percepcdo de um ethos genuinamente na-
cional.

No carnaval, essa busca de uma identidade brasileira comeca a se dar de modo mais
determinante na década de 1840. O contexto carnavalesco de entdo era de absoluto predomi-
nio dos chamados “entrudos”, conjunto de diversdes herdadas da colonizacdo portuguesa que
se caracterizavam por brincadeiras agressivas e pelo costume de “pregar peca nos outros”,
através, por exemplo, de molhadelas ou langcamentos de liquidos indesejaveis através de bal-
des ou de projéteis denominados “limbes-de-cheiro”.

Ferreira (2005) mostra como a elite sociocultural do pais, objetivando a desvinculagao
do Brasil recém-independente das praticas simbolicas consideradas “grosseiras”, “barbaras” e
“incultas”, buscou, de modo sistematico, desqualificar as referéncias que evocavam o periodo
da colonizacdo, dentre elas a pratica do entrudo. Este era visto pela elite como parte de um
passado que urgia por ser superado®'. Houve no Brasil verdadeira campanha de “conscientiza-
¢do” e mesmo de intimidacdo por parte da elite cultural contra o entrudo, que teve na impren-
sa (principal meio de comunicacdo da época) um importante aliado. Mas, conter tal fenémeno
esbarrava em contradi¢c6es de dificil superacdo, pois se nas ruas negros, pobres, moleques e
prostitutas praticavam o entrudo, no interior de casas burguesas rapazes e mog¢as também o

praticavam. Assim sendo,

frequentar bailes — assim como teatro, Operas e concertos europeus -, marca o desa-
fio da elite carioca as celebracBes e procissdes luso-brasileiras (Karasch, Mary C.
apud Ferreira, 2005, p. 44).

31 O projeto nacionalista vinha acompanhado da necessidade de uma “modernidade” (politica, econdmica e cul-
tural) do pais que banisse praticas como os entrudos.
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Em 1840, surge o primeiro baile mascarado carnavalesco oficial®?. Em 1855, o primei-
ro desfile do Congresso das Sumidades Carnavalescas, sociedade de amigos que saiu as ruas
da capital federal em animado cortejo (0 que daria inicio as chamadas “grandes sociedades”)
(Idem). Ambas as formas eram modelos de folia da burguesia carioca “importados” de Paris,
0 grande eixo artistico e cultural do mundo no século XIX e cidade entdo aclamada por sua
festividade carnavalesca.

O proposito de dar ao carnaval nacional um carater “europeizado”, cumpriu-se, assim,
na reproducdo de um paradigma (entendido como mais “civilizado) que integrou a perpetua-
c¢do da colonizacao cultural no Brasil.

No cenario do teatro lirico brasileiro havia uma atividade de razoavel dindmica e igual
reproducdo de modelos estrangeiros, inclusive no carnaval, uma vez que muitos dos teatros, e
hotéis, da cidade serviam como ponto de chegada dos préstitos das sociedades carnavalescas e
espaco de realizacdo dos bailes com grandes orquestras e fantasias luxuosas.

Squeff (2004) é contundente no apontamento de como 0 nome do maior vulto da opera
brasileira no século XIX, Carlos Gomes, frustra, digamos assim, a expectativa historica em
relagdo a um sentido efetivo de renovacéo cultural, intelectual e artistica no pais, refletindo,
assim, o interesse do Estado Imperial de Dom Pedro 1l (seu protetor) de ndo avangar sobre
temas, classes ou formas que pudessem questionar a organizacéo elitista, escravocrata e dis-
criminatdria da sociedade brasileira de ent&o.

Em Lo Schiavo, Carlos Gomes presta uma homenagem a Princesa Isabel, a “Redento-
ra”, e, supostamente a comunidade negra, recém-liberta da escraviddo. Contudo, o libreto nar-
ra a historia de um indio aimoré, o “escravo” da trama, quando o indigena ja estava devida-
mente eliminado do processo de producdo no Brasil. Em O Guarani, libreto adaptado da obra
de Jose de Alencar, uma moca branca, da fidalguia portuguesa, enamora-se por Peri, um indio
goitacd. Mais uma vez, recorria-se a figura do indio para definir a brasilidade, mesmo quando
0 pais, num contexto ja de relativo desenvolvimento urbano, ndo apresentava qualquer mogéo
efetiva de integracdo social, cultural (e muito menos politica) do indigena.

Nisto reside, para Squeff, o ponto vital dessa fase do nacionalismo brasileiro e latino-
americano: um movimento romantico que “ndo reivindica a volta a um passado que (de fato)
ignora” e precisaria encarar (a fim de encontrar as referéncias para a construcdo de seu pre-

sente e seu futuro), mas que opta pelo “exdtico que idealiza” (p. 24).

%2 Acontecido a 22 de janeiro de 1840 no Hotel de Italia, localizado na rua D. Pedro I, Rio de Janeiro (Moraes,
Eneida apud Ferreira, 2005).
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O nacionalismo em questdo no Brasil comete uma dupla omissdo que garantia a manu-
tencdo do poder da elite econdmica e cultural: quanto ao indio e quanto ao negro. Ao primei-
ro, que era “reconhecido” como o ser nativo da terra, através de um processo de domesticacao
da sua figura, ao cristianiza-lo, num gesto sutil e violento de massacre da cultura indigena. E
ao segundo, que j& fazia parte da dinamica social de modo mais direto no cotidiano urbano® e
que, no entanto, era marginalizado da cena operistica (e cultural, como um todo), veiculo po-
deroso enquanto promotor da discussdo de ideias. Esta marginalizacdo (do negro e do indige-
na) camuflava o atraso econémico e, sobretudo, “monocultural” do pais — algo que uma pre-
senca verossimil do negro e do indigena em cena poderia por & tona®*.

José de Alencar, tanto no seu romance indianista (a fornecer base literaria para a prin-
cipal obra operistica daquele século, O Guarani) como em suas crénicas (em algumas das
quais faz consideracdes sobre o carnaval da Capital Federal), é representante daquela intelec-
tualidade cujo modelo nacionalista busca o reconhecimento dos paises ditos “civilizados”. No
romance, com a idealizacdo do indigena e na crénica sobre a cultura carnavalesca local, atra-
vés do alivio com a suposta eliminacdo da pratica entrudistica pela autoridade policial e da
confiangca em uma forma de folia importada de Paris: os sofisticados passeios das sociedades

carnavalescas.

Creio que sdo inteiramente infundados alguns receios que ha, de vermos reviver ain-
da este ano o jogo grosseiro e indecente de Entrudo, que por muito tempo fez as de-
licias de certa gente (...) Depois que o Sr. Desembargador Siqueira (...) conseguiu
extinguir esse antigo costume portugués, a policia carrega com uma responsabilida-
de muito maior do que nos anos anteriores (...) Muitas cousas se preparam este ano
para os trés dias de carnaval. Uma sociedade criada o ano passado, e que conta ja
perto de oitenta sdcios, todos pessoas de boa companhia, deve fazer domingo a sua
grande promeenade pelas ruas da cidade (José de Alencar apud FERREIRA, 2005,
p. 62).

As vésperas do carnaval de 1855, Alencar manifestava o desejo genérico da burguesia
guanto a cultura: o cultivo de praticas seletivas, controladas e normatizadas pela elite, (reco-
nhecivel na restricdo de Alencar quanto & familiaridade social e comportamental dos foliGes,
“todos pessoas de boa companhia”) e a utilizacdo de eventos publicos (o carnaval e a Opera)
como pontos de encontro social e ostentacdo do poder simbolico da elite cultural sobre as de-
mais classes (populares), que “deveriam” adotar as mesmas praticas simbolicas — embora nao

tenha sido isso a acontecer na pratica.

% As telas e gravuras de Rugendas e Debret retratam, muitas delas, cenas de escravos negros e negras trabalhan-
do (e quase sempre junto as suas criancas).

% Squeff fala da omissao quanto & gestualidade do negro por parte da cultura oficial. Tal codificacdo corporal era
intimamente ligada ao trabalho escravo (de intensa fisicalidade), o que se refletia nos ritmos de suas dancas,
cantos e simples atitudes reinventadas em codigos artisticos e culturais.
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Nem mesmo Machado de Assis, em suas cronicas teatrais, escapard ao anseio por for-
mas estéticas que, em realidade, ndo traduziam a experiéncia local e cultural do Brasil de até
entdo (HELIODORA, 2004) *. O escritor faré suas criticas & sociedade e & cultura da época e,
em uma curiosa provocacao a intelectualidade nacional através de sua fic¢do, sugerird uma
assimilacdo da musica wagneriana pela cultura brasileira — que abordaremos mais adiante.

Enquanto isso, Carlos Gomes buscou formacdo, espaco e reconhecimento na Italia.
Produziu 6peras com uma dicgdo e uma sonoridade que tinha a musica de Verdi®* como refe-
réncia. Lo Schiavo, como o nome indica, foi batizada fora do vernaculo local. Ou seja, com-
pds obras que foram preparadas para serem (bem) recebidas pelo pablico e pela critica euro-
peia - sintoma de um pais cuja elite politica e intelectual mirava mais para fora, onde queria
inserir-se, do que efetivamente para dentro (abarcando com isso a necessidade de assumir e
tentar reparar as suas contradi¢des sociais e histdricas).

A ironia é que se copiava no Brasil os modelos culturais da Europa evitando-se as pe-
culiaridades sociais e mesmo geogréaficas a influirem num modo estético proprio e o que a
cena operistica europeia da época encarnava era exatamente a sua realidade social de intensa
convulsdo e debate. A respeito desse descompasso cultural no tocante especifico a opera, diz
Squeff (2004):

A Opera, para o Brasil, representou quase o inverso do que foi para os europeus. De
fato, enquanto na Italia e Alemanha o género acompanha o rissorgimento — e a uni-
ficacdo -, em outros paises, como o Brasil, é apenas a extensdo de um espetaculo
dramatico que pouco ou nada tem a ver com a realidade de um pais explorado em
varios niveis e sem a menor consciéncia de sua possibilidade enquanto nacdo. No
Brasil (...) o género operistico ndo se identifica com o mundo onde é cultivado.
Constitui uma manifestagdo da burguesia e das aristocracias nacionais (SQUEFF,
2004, p. 25).

Chamemos a atencdo para o carnaval e para a Opera cultivados pela elite nacional
(ambos de referéncia europeia) como eminentes constructos culturais burgueses e que, a par
das particularidades de principios e procedimentos de tal segmento socioeconémico, repetirdo
caracteristicas basicas de outras formas identificadas a burguesia e a elas contemporaneas,
como o drama burgués (forma teatral do século XVIII).

A questdo da ordem, da regularidade e da normatividade salientadas por Ferreira
(2005), a respeito dos bailes e dos préstitos das sociedades parisienses e cariocas, pode ser

* Contudo, é importante registrar que a reclamacéo do critico/escritor quanto & necessidade urgente de moderni-
zacdo da arte dramatica brasileira (através de pardmetros estrangeiros) correspondia também a pertinente exigén-
cia de uma futura comunidade teatral (artistas, critica e pablico) mais profissional, menos ligada a interesses
pessoais, que desbravasse desafios intelectuais, sociais e estéticos contundentes e que ndo focasse apenas o0 sis-
tema comercial do teatro, que ja existia por aqui (BRANDAO, 2001; HELIODORA, 2004 ; SARAIVA, 2012;
SUSSEKIND, 1992).

% Giuseppe Verdi (1813-1901), compositor italiano que polarizou com Wagner (1813-1883) o predominio da
cena operistica do século XIX.
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entendida no mesmo universo cultural a gerar formas estéticas de intenso hermetismo como o
drama burgués europeu.
Nesta forma, uma narrativa estruturou-se ligada aos dilemas da vida burguesa e de seu

"3’ mantendo o fendmeno da cena

nacleo familiar; ancorou-se na chamada “quarta-parede
como ilusdo; projetou-se a cena como microcosmo do mundo; produziu-se o sentido totalizan-
te da fabula (que resulta da relacéo linear ou de causalidade entre as partes integrantes da o-
bra) e a ideia de um fim estabilizante, como que num apse no qual as tensdes iniciais encon-
tram o devido apaziguamento, e com um dos interesses em jogo normalmente vencedor
(LEHMAN, 2007 ; SZONDI, 2004, 2011).

Tém-se, portanto, no drama, uma forma que cristaliza o espirito do seu tempo, materi-
alizando a emergéncia, a concepcdo (narrativa e ascensional) de mundo e a afirmacédo hege-
monica do poder simbolico de uma classe social: a burguesia. Veremos como a forma dos
futuros “ranchos” e das escolas de samba (sobretudo contemporéneas) irdo incorporar essas
qualidades dramaticas e sua orientacdo intelectual.

Toda essa mencgdo ao drama serve para demonstrar como havia um sentido de controle
extremo nas formas carnavalescas defendidas pela burguesia, e que, neste sentido, opuseram-
se a manifestacfes como o “entrudo”, os “blocos”, os “cordbes” ou, simplesmente, a formas
que desestabilizassem a producao da unidade de sentido e de ideologia.

A Opera, que se impbs no Brasil como misto de entretenimento e musica, participa do

mesmo ideal de controle. Segundo Squeff,

A demanda pela 6pera, entretanto, faz-se como expressdo de um mundo progressista
em todos os termos: na independéncia nacional, no progresso material e na sintese
de todas as artes. A Opera realiza o ideal burgués por exceléncia: é o dominio abso-
luto sobre as artes e, por extensdo, sobre a natureza (SQUEFF, 2004, p. 35).

Veremos a seguir como se deu, mais especificamente, a entrada da estética wagneriana
no Brasil durante a segunda metade do século XIX. Introducdo esta que ocorreu atraves de
fatos e exemplos mais ou menos localizados, sem constituirem uma apresentacdo oficial e
massiva de Wagner pela politica cultural da época, mas que demonstra consisténcia e relevan-
cia artistico-intelectual para a cena operistica nacional e mesmo para experiéncias futuras da
cultura brasileira (especialmente no que tange as manifestagdes de cruzamento entre o “erudi-

to” e 0 “popular”, como os desfiles dos ranchos carnavalescos e das escolas de samba).

¥ Termo teatral usado para identificar o tipo de criacdo cénica cujo desenvolvimento pretende dar-se como reali-
dade independente, sem uma comunicacédo direta com o publico que chame a atengdo sobre sua condigdo de jogo
ou artificio teatral.
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2.1.2 A Abertura Cultural e a Chegada de Wagner ao Brasil

Na década de 1840, o Rio de Janeiro assistiu a um florescimento de sua vida mundana,
favorecido pelo momento econémico razoavel de sua burguesia comercial estimulada ainda
pela abertura dos portos do periodo de D. Jo&o VI, em 1808.%

Com isso, o decorrer da segunda metade do século XIX na Capital Federal ira da “im-
portacdo” de modelos culturais, como os bailes de mascarados e 0s cortejos das sociedades
carnavalescas parisienses, até o recebimento de companhias teatrais estrangeiras, o que incen-
tivara a modernizacéo (aculturada) dos palcos brasileiros.*

O surgimento do moderno carnaval nacional (a partir da reproducao dos modelos fran-
ceses) coincide com o periodo de emergéncia da Opera brasileira, feita por compositores lo-
cais e que, por sua vez, estardo na Orbita da cena lirica italiana.

Num cruzamento de dados e datas, podemos associar a “febre de reunides, bailes, con-
certos e festas” que se da por volta de 1840, segundo Ferreira (2005), com o aquecimento do
operismo e, consequentemente, da propria histéria do espetaculo no Brasil que, segundo
Squeff (2004), cultivava no teatro lirico um verdadeiro modismo.*°

Modismo de vultos historicos, pois o volume de producdes operisticas nos palcos bra-
sileiros era muito mais expressivo do que o do préprio panorama operistico nacional das duas
ultimas décadas do século XX (quando a populacdo brasileira atingiu indices quantitativos em
torno de oito vezes maior que em meados do século XIX).

Segundo Crowl (2013), Lohengrin foi a primeira 6pera de Wagner a chegar aos palcos
brasileiros, em 1883.* Squeff (2004) afirma, entretanto, que em 1881, uma 6pera wagneriana
ja havia chegado ao pais: Tanhauser. Fato € que tal entrada ocorreu ainda na esteira da abertu-

ra cultural do pais ao modelo cultural europeu ndo-lusitano.

%8 A partir da abertura dos portos faz-se sentir uma aproximacao especial do Brasil com a Franca, num “tipico
movimento de integracdo do século XIX” (FERREIRA, 2005). A formacédo artistica nacional sofre influéncia
direta da Franca através da Missdo Avrtistica francesa trazida pela corte, que documenta usos e costumes e parti-
cipa da fundagéo da Academia de Belas Artes do Rio de Janeiro. E neste contexto também que se desenvolve a
fama da rua do Ouvidor como eixo de concentragdo de lojas, modas e do comportamento de Paris que chegavam
ao Brasil.

% E a partir desse contexto de contato com montagens estrangeiras no Brasil, muitas delas italianas, que criticos
como Machado de Assis poderdo tracar em tom negativo 0 panorama das artes dramaticas locais abordado na
pagina 41. Ainda que Machado de Assis tenha sido critico de teatro falado e ndo de dpera, esses dois setores
dramaticos partilhavam dificuldades analogas — vide nota 49.

0 Em 1859, foram representados no Rio de Janeiro 73 espetaculos de verve operistica e 17 dperas propriamente
ditas, nimero bastante razoavel em termos histéricos, (SQUEFF, 2004). Todas esses espetaculos eram italianos e
a maior parte de autoria de Verdi e Donizetti, compositores de renome.

! Para o autor, a apresentacéo de Lohengrin em 1883 teria sido recebida com “frieza e tédio”, mas na audicéo de
1892, com “muito entusiasmo” e constituindo “um grande evento social” (CROWL, 2013, p.4).
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Em 1908, Machado de Assis escreve O Memorial de Ayres, seu ultimo romance. Ape-
sar de o livro ter sido escrito ja no século XX, Machado (um legitimo escritor e pensador do
Brasil do século XIX), ao criar em sua trama uma mulher da aristocracia oitocentista no ato
habitual de estudar piano, tocando Wagner, propde, segundo Squeff, uma espécie de provoca-
cdo a cultura brasileira através da referéncia ao nome e & mdsica do compositor, quando
Wagner era entdo, decididamente, “um fenébmeno da moda internacional”. Apreciar ou detes-

tar o compositor

impdem-se como uma destas querelas que resvalam facilmente para a ideologia, se-
ndo para o modismo que sera aproveitado a larga pelas técnicas de marketing mo-
dernas e antigas. E provavel, portanto, que Machado de Assis estivesse também pre-
ocupado em bater no ritmo de seu préprio tempo, ou que se preocupasse em registrar
um fendmeno que, certamente jA mobilizava a vanguarda da inteligéncia brasileira
(SQUEFF, 2004, p. 27).

A referéncia de uma personagem nacional interpretando Wagner era plausivel, uma
vez gque o mercado editorial das casas musicais vivia grande momento, em que ja era possivel
existirem reducfes das Operas do compositor (Idem).

A astuciosa presenca do nome de Wagner, lancada numa cena ligada ao cotidiano da
vida da elite cultural, ja suscitaria o interesse dos leitores e da intelectualidade nacional sobre
0 compositor, sua obra e suas ideias.

No imaginario europeu, de um lado estava Verdi, que mesmo tendo maior propensao a
conciliacdo, através do amor idealizado expresso em suas tramas, envolvia-se na luta naciona-
lista; e de outro, Wagner, este com inclinacdo para o conflito de classes, a luta pelo poder, a
interferéncia dos mitos, elementos construidos de modo a ndo cederem ao sentimento amoro-
so (Idem, p. 28).*> Machado como que introduz o temperamento ideoldgico alemao no debate
operistico/cultural brasileiro, que era de franca inspiracéo e adesao italiana.

O interesse de Machado de Assis por musica, alias, revela que destacados intelectuais
da época (como o préprio Machado, José de Alencar, Coelho Neto*) flertaram com a 6pera,
mesmo exibindo menor capacidade técnica do que em relacdo a seu meio principal, a literatu-
ra.

Entre os compositores wagnerianos no Brasil da época, destacou-se o trabalho de Leo-
poldo Miguez (1850-1902). Este é descrito como “um wagneriano que sequer deixou de con-

ceder aos clichés tipicos dos wagnerianos de tercinas seguidas de colcheias, a um certo cro-

2 \Wagner e Verdi foram os dois grandes nomes da 6pera do século XIX. Contemporaenos exatos: nasceram no
mesmo ano: 1813. O alemao tinha uma musica mais pesada, violenta; o italiano, um estilo de composicdo mais
sinuoso, mais doce, mais dolente, semelhante ao brasileiro.

*® Da 6pera Pelo amor!, libreto com musica de Leopoldo Miguez.



42

matismo” (SQUEFF, 2004, p. 33).** Compds 6peras e poemas sinfonicos, como Parisina, de
1888, peca na qual usa uma “orquestra a trés”, exibindo um padrdo de multiplicacéo e grandi-
osidade idealizado pelo compositor alemao.*

A respeito do “poema sinfonico™*®

, modalidade seguida por Miguez, observa-se que,
junto da 6pera, 0 género representou um novo momento do mercado musical no Brasil e no
exterior: 0 do interesse comercial por grandes espetaculos. Squeff (2004, p. 48) apresenta o
poema sinfénico como expressdo que surge no contexto do inicio da massificagdo musical,
quando ela sai dos saldes aristocraticos (da prestagdo de servigos domesticos) e torna-se mer-
cado.

No Brasil republicano sera valorizada a diversificacdo cientifica e cultural e o desen-
volvimento do processo industrialista, o que se refletira também no meio musical. Tal proces-
S0, que no exterior se deu apos a consolidacdo de uma tradigdo operistica, no Brasil acontece
simultaneamente na incipiéncia de dpera e poema sinfonico. Este deveria chamar a atencéo do
publico com sua qualidade espetacular, de elementos extramusicais (como o gestual virtuosis-
tico do regente) para a sua destinacdo comercial.

Alberto Nepomuceno (1864-1920) empreendeu o projeto de uma mausica nacional de
modo até entdo inédito no pais ndo sé por sair da 6rbita exclusiva de influéncia da musica
italiana mas por assimilar ritmos de dancas negras no eruditismo da masica sinfénica (maxixe
em Galhofeira e batuque na Série Brasileira), o que gerou maior dindmica na gestualidade
musical do pafs.*” Embora n4o exatamente identificado como um compositor wagneriano (ca-
so de Leopoldo Miguez), a busca da cor local e do popular na musica nacional (referéncia da

época que muito esteve associada a Wagner) foi algo que Ihe distinguiu.*®

¢ Este compositor que aprimorou seus estudos na Europa, como era de costume, e regressou ao Brasil como
discipulo legitimo de Wagner (além de Liszt e Berlioz) foi o primeiro diretor do Instituto Nacional de Musica,
antigo Conservatorio Nacional de Musica e atual Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
Nome destacado na renovagdo do ensino de musica no Brasil, é autor do hino a Republica (1890), originalmente
composto para ser hino nacional em concurso realizado na época.

> Wagner surpreendeu 0 mundo da dpera com expedientes estéticos como o incremento dos instrumentos da
orquestra, ambicionando o arrebatamento da plateia com a intensificagdo dramatica

* Também conhecido como “peca programatica”, o poema sinfonico é uma musica orquestral que buscava o
aneddtico e o gestual como incremento a musica pura, abstrata, tornando-a um espetéaculo. Sua principal referén-
cia é o compositor hiingaro Franz Liszt.

* Considerado por muitos o nome de maior relevancia na misica brasileira depois de Carlos Gomes e antes de
Villa-Lobos. Squeff (2004) o descreve como o compositor e pensador da cultura brasileira que apresentou um
leque metodoldgico musical mais matizado de influéncias (italianas, francesas e alemds) que o aclamado Carlos
Gomes (restrito a musica italiana), que ndo correra os “riscos” de uma abertura ndo sé a outras influéncias exter-
nas bem como a realidade da cultura popular. Com producdo musical das mais prolificas no Brasil do inicio do
século XX, foi diretor do Instituto Nacional de Musica.

*8 O nacional/popular na muasica foi um movimento que acompanhou as rebelides politicas em vérias partes da
Europa do século XIX. Wagner (atual Alemanha), Verdi (atual Italia), Bela Bartok (Hungria), Mussorgski (Rus-
sia) sdo nomes de destaque nesse processo que adquire matizes peculiares em cada pais.
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Outros compositores brasileiros também estiveram ligados a Wagner.*
Até mesmo Carlos Gomes, compositor que teve como inspiracdo fundamental a masi-
ca de Verdi, teria mantido ligacdo com Wagner através do recurso do leitmotiv, consagrado

nos dramas musicais wagnerianos. Squeff (2004), no entanto, questiona

E uma tese discutivel; a discussdo demonstraria (...) que Carlos Gomes conhecia a
musica alema e que ndo ignorava as mudancgas do género, ndo em funcao de modifi-
cacdo interna da épera — mas da prépria realidade que imp0s a contrapartida wagne-
riana (SQUEFF, 2004, p. 23).

Tal polémica serve para desbravarmos o contexto que “imp0s a realidade wagneriana”,
o qual apontava para uma “necessidade de diversificacdo da dpera, tendo em vista 0 esgota-

mento de sua forma tradicional e a ampliacao do espetaculo em varios niveis”:

A revolucdo wagneriana se opera num clima de efervescéncia, de crescimento do
espetadculo melodraméatico como derivativo comercial; o drama wagneriano con-
quanto espetaculo fornece indmeras solugBes comerciais a opera (SQUEFF, 2004,
p.23).

Propomos que este impulso comercial da 6pera a insuflar nova tendéncia do espetacu-
lo melodramaético na Europa e no Brasil participara da renovacao estética do carnaval carioca
na chegada do século XX com os ranchos.

A presenga de Richard Wagner no Brasil seria fisica se pelo menos dois episodios li-
gados ao Império brasileiro (envoltos em certo mito) fossem confirmados.

E historicamente conhecida a erudi¢o do imperador D. Pedro I1 e o seu zelo no tocan-
te s ciéncias, as letras e s artes™. Crowl (2013) recupera o texto de Edgar Brito Chaves Ju-
nior™* para remontar aos primérdios da musica wagneriana no Brasil e sua relagdo com o im-
perador. Segundo o autor, em 1857, D. Pedro Il teria ordenado ao embaixador brasileiro de
Leipzig entregar uma carta a Wagner, em Zurique, propondo a este uma visita ao Brasil, con-
vocacao que o compositor retribuira com partituras encadernadas e autografadas de O navio
fantasma, Tanh&user e Lohengrin, passando a aguardar a concretizacdo do convite.

Contudo, a visita ndo se efetivaria. D. Pedro muito provavelmente fora dissuadido por
seus ministros que ja tinham conhecimento da condicdo de Wagner como artifice de movi-

mentos “anarquizantes” perseguido pelo Estado e exilado.*?

* Casos de Francisco Braga (1868-1945), Alexandre Levy (1864-1892) e Manuel Joaquim de Macedo (1847-
1925).

%0 patrocinou diversos compositores (especialmente quando faziam viagens ao exterior para fins de formac#o),
alguns deles citados neste capitulo. Contudo, nenhum foi mais agraciado do que Carlos Gomes, a quem o impe-
rador elegeu para o seu seleto circulo de amizades. Segundo Squeff (2004), D. Pedro Il estimulou Gomes a pro-
curar Wagner e assistir a abertura dos Festivais de Bayreuth.

> Baseado no artigo no artigo de Carlos H. Hunsche, publicado no nimero 23 da Revista Humboldt, ano 11,
1971.

52 Wagner encontrarva-se exilado nesta época por conta de sua participacéo na Revolugéo de Dresden em 1849.
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Somente no primeiro Festival de Bayreuth na década de 1870, com o registro da pre-
senca fisica do imperador brasileiro, é que Wagner teria podido certificar-se do interesse ou
da simples admiracdo de D.Pedro Il por sua masica. No livro de visitas de Bayreuth consta o
nome “Pedro; ocupacao: imperador” (ldem).

O outro episddio, também de 1857, diz respeito a “troca” de correspondéncias entre o
filho do entdo Ministro dos Negocios Estrangeiros do Brasil (de mesmo nome que o pai, Er-
nesto Ferreira Franca) e o compositor alemao.

Segundo Crowl (Idem), na suposta primeira missiva de Ferreira Franca enviada a
Wagner, o filho do ministro declara-se admirador do talento do compositor e dramaturgo e,
em virtude do banimento deste da sua terra natal, coloca-se a sua inteira disposi¢do para mo-
bilizar junto a corte brasileira e ao Teatro Lirico do Rio de Janeiro a recepcdo de sua obra.
Expde também a natureza sensivel da pessoa do Imperador para com as artes, a quem Wagner
poderia dedicar o drama musical Os Nibelungos (assim escrito), que o autor estava compondo.

Para sacramentar a recepcao, o filho do ministro sugeria o envio de toda a obra musi-
cal e poética de Wagner acompanhada de um pedido formal de asilo a Sua Majestade Dom
Pedro I1.

N&o consta nenhuma resposta de Wagner. Alias, como ja foi dito, sua relagdo pessoal
direta com o Brasil (nos dois episddios aqui mencionados) € envolta historicamente em certa
mitologia. Todavia, a proeminéncia de Wagner no cenéario cultural internacional de meados
do século X1X (quando o compositor atinge pleno reconhecimento), a erudicdo de D. Pedro Il
e a existéncia, no Brasil, de diversos compositores de solida formagdo musical completada
(sendo feita totalmente) no exterior junto aos grandes nomes europeus, suprem a “frustrada”
vinda fisica de Wagner ao Brasil.

O fascinio despertado pelo género da dépera na intelectualidade brasileira (a estender-
se ao carnaval) € notdrio. Consta que Verdi, o outro grande nome da dépera europeia junto a
Wagner, também no auge de sua fama, fora convidado por folides brasileiros para compor
dois hinos para o cortejo do Congresso das Sumidades Carnavalescas de 1856 (FERREIRA,
2005).

Todos os exemplos mencionados anteriormente atestam a consideravel cena operistica

nacional®®

e a relevancia da musica (e da 6pera) no processo de discussao e fazimento do tema
do nacional/popular que animava a intelectualidade brasileira de entdo. A presenca da obra e

das ideias de Richard Wagner no Brasil da segunda metade do século XIX, compfe e com-

5% Leopoldo Miguez, Alberto Nepomuceno, Antdnio Francisco Braga, Francisco Mignone, compositores de
destaque da época, todos criaram éperas. O mesmo se daria com Villa-Lobos.
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prova o desenvolvimento de uma cultura artistica que tera condi¢des de, num periodo nao
muito distante e nas mais variadas praticas simbdlicas, perseguir, a seu modo, a referéncia de
um espetaculo totalizante, ainda que nem sempre de modo consciente a quanto a reunido das
diversas formas de arte estava historica e esteticamente ligada conceitualmente a Richard
Wagner.

Sabia-se das ideias de Wagner por aqui, como Carlos Gomes, Leopoldo Miguez, D.
Pedro Il e outros nomes comprovam. Além disso, a intelectualidade brasileira mantinha-se a
par das novidades culturais europeias e poderia afeicoar-se pela totalizacdo da Gesamtkunst-
werk wagneriana, sedutoramente relacionavel ao discurso de unidade e controle das elites
brasileiras.

Pode-se argumentar, entretanto, que uma assimilacdo total das ideias de um artista re-
volucionario que atacava de modo explicito o “luxo”, a “moda” e 0 monopolio burgués (do
capital e da propriedade), a opressdo exercida pela burocracia estatal, a maquina ideolégica
exercida pela instituicdo cristd, as organizacgdes artisticas devotadas ao lucro e a marginaliza-
cdo das artes populares (FONSECA, 2000), seria elemento desestabilizador da hegemonia
politica e cultural vigente. Ndo nos esquecamos de que o Brasil de entdo era uma sociedade
fundada em valores oligarquicos, escravagistas, patrimonialistas e latifundiarios.

Na medida do possivel, entdo, a masica de Wagner (devidamente filtrada da sua carga
politica, o que implica em descaracteriza-la) penetra de modo gradativo no pais, tendo num
grande festival de 1913 em sua homenagem, no ainda recém-inaugurado Theatro Municipal
do Rio de Janeiro, uma primeira grande recep¢do ao compositor e abertura para um século de
inimeras montagens de sua obra no pais (CROWL, 2013).

A referéncia mais contundente de que temos noticia acerca do uso da figura de Wag-
ner pela intelectualidade brasileira da época (e que se relaciona com o carnaval) da-se mais
adiante, com Andrade (1976), no esplendor do modernismo (de visdo cultural mais aberta), ao
comparar a forca da mistura étnica brasileira (expressa de modo visceral no carnaval) ao gi-
gantismo de Wagner (que se notabilizou pela valorizagdo dos atributos do seu povo germani-
Co0):

O carnaval do Rio é o acontecimento religioso da raca. Pau Brasil. Wagner submer-
ge ante os corddes de Botafogo. Barbaro e nosso. A formagao étnica rica (ANDRA-
DE, 1976).

Voltando a 6pera, pode-se dizer que ela cumpriu durante o século XIX o preenchimen-
to da lacuna causada pela incipiéncia da musica de concerto no Brasil (Squeff, 2004). Alias, é

possivel enxergar influéncias desse género na musica popular, demonstrando a for¢a da hibri-
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dacdo na cultura brasileira. A modinha, um dos primeiros fendmenos da masica popular urba-
na no Brasil (numa esteira seguida pelo lundu e pelo maxixe até chegar ao samba) e cujo de-
senvolvimento coincide com o da Opera e o do carnaval brasileiros, mantém tracos operisti-
cos, assumindo “parentesco com certos procedimentos tipicos do bel canto” (Idem, p. 37). E
uma das bases da modinha é portuguesa, ou seja, da Europa, berco da 6pera.

Passada a fase de sua moda, entretanto, o teatro lirico nacional foi uma expresséo que
ndo vingou em termos da instauracdo de uma tradi¢do ou de uma popularizacéo.

A relagdo entre musica e drama nos palcos brasileiros encontraria nas formas menos
ambiciosas das operetas, burletas, variedades e teatro de revista a ardorosa ligagdo com o i-
maginério popular. Tais formas ligadas & distensdo> (como o carnaval) foram responséveis
pela sustentacdo do teatro brasileiro enquanto sistema viavel (com retorno de publico durante
consideravel tempo) até os idos da década de 1940, quando o pais adentraria de vez em uma
cultura urbana, mais critica e exigente, de novas e mais complexas formas, resultando em efe-
tivas transformacdes estéticas nos palcos e no carnaval (BRANDAO, 2001, 2004).

Destaca-se nesse panorama o papel do teatro de revista, que forneceu para as futuras
escolas de samba importantes profissionais e um conceito de espetaculo intrinsecamente liga-
do ao visual (COLLACO ; LUZ, 2009).>®> O género da revista, outra heranca portuguesa temi-
da pela elite cultural, teve como grandes aliados a musica popular e o carnaval, territorios
essenciais do samba e das “escolas”.

Veremos, a seguir, como o carnaval popular brasileiro ira incorporar a designacgdo e o
modelo de “Opera popular” ou “épera ambulante”, termos atribuidos de modo frequente, a
partir de determinado momento, pela imprensa (o grande 6rgéo difusor e legitimador da folia

da época) num modo bastante evocativo da “Opera” wagneriana.

% Ficando para as turnés de companhias estrangeiras o chamado “teatro sério” cultuado pela elite: os dramas e
tragédias, além das grandes Operas.

%% As revistas, sucesso popular no Brasil desde fins do século X1X trazidas de Portugal, ja apresentavam em sua
estrutura elementos carnavalizantes ao aqui chegar. Como “revistas de ano”, costumavam recriar de modo irre-
verente e critico problemas enfrentados pela sociedade no ano anterior, expressando a ndo passividade do popu-
lar através da inversao do mundo. Com a chegada avassaladora do cinema e do radio, além de companhias es-
trangeiras como a francesa Ba-Ta-Clan (de cenarios grandiosos, sensualidade feminina, figurinos provocantes e
luxuosos...) encontraram no periodo carnavalesco a chance de atrair unindo o show feérico, o luxo, a sensualida-
de feminina. Essa nova estética sera incorporada pelas escolas de samba especialmente a partir dos anos 1970.
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2.2 Os Primeiros Anos do Século XX: os ranchos a partir do Ameno Reseda

Embora ndo devamos entender a manifestacao das escolas de samba como decorréncia
direta e necessaria dos ranchos, como no desenvolvimento de uma linha evolutiva que busca o
seu apice®®, podemos perceber nos grupos carnavalescos que foram cristalizados historica-
mente sob a designacdo “ranchos” um sentido de manifestacdo carnavalesca de intensa esteti-
zacdo e teatralizacdo que servira de referéncia para o carnaval das futuras “escolas”.

Agora o contexto cultural é outro. O processo de construcdo da identidade nacional
passa por uma redefinicdo em relacdo ao cultivado no momento posterior a independéncia.
Ferreira (2005) mostra-nos que essa alteracdo sensivel do entendimento da nacionalidade, no
periodo entre 1870 e 1920, assumird um projeto de modernizacdo com o objetivo de alcar o
Brasil entre as grandes nacdes do mundo e, para isso, buscara projetar a entdo capital federal,
0 Rio de Janeiro, como sintese da nacionalidade. Se outrora a cidade possuia um carater um
tanto provinciano (apegado a presenca de uma corte), agora pretendia ser, a um s6 tempo,
microcosmo cultural do pais e cidade cosmopolita.

Isso porgque havia uma abertura de ideias no pais garantida por uma série de fatores: a
abolicdo da escravatura (1888), o avango do republicanismo (1889) e da corrente positivista
(que enaltecia o conhecimento e o progresso material), além da pressdo externa (sobretudo da
Inglaterra) para a insercdo do pais no universo do capitalismo industrial, de um mercado cons-
tituido por uma consistente classe assalariada capaz de consumir e, assim, fortalecer o sistema
econdmico internacional.

Em termos simbolicos, a diferenca fundamental que irrompe é a valorizagdo da misci-
genacdo, marcada por figuras hoje iconicas do imaginario coletivo brasileiro, como a mulata,
o malandro, o portugués comerciante, a cocote, entre outros, figuras enaltecidas pelo moder-
nismo quanto a seus modos, vestes e dizeres, superando a idealizacdo do indigena feita outro-

ra pelos romanticos.

Mais do que um movimento de rebeldia contra a ordem estabelecida, a ideia do mo-
dernismo brasileiro busca a incorporacdo de elementos da cultura popular a cultura
da elite. Ou seja, a aceitacdo e a definicdo de manifestacdes populares pela elite cul-
tural e econdmica, vista como uma acao necessaria ao processo de criacdo de uma
identidade para o Pais dentro do novo contexto global (FERREIRA, 2005, p. 145).

% Até porque, durante muitos anos, ranchos carnavalescos e escolas de samba conviveram, isto é, dividiram o
mesmo cendrio do carnaval carioca e brasileiro.
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Tal reconhecimento e busca do popular, num “didlogo cultural entre a cultura da classe
dominante e as manifestacGes culturais vistas como populares” (Idem), ligava-se aos princi-
pais fendmenos artisticos e culturais do momento na Europa.>

Este é o caldo cultural que nutre compositores operisticos e artifices de suas nacionali-
dades como Béla Bartdk, Verdi, Mussorgski e, especialmente, Richard Wagner (DUNTON-
DOWNER e RIDING, 2010). Este ultimo, numa particular e contundente critica da cultura
Moderna favorecendo perspectivas que ndo reconhecerao fronteiras entre as formas artisticas
e culturais, como as vanguardas estéticas das primeiras décadas do século XX e do movimen-
to modernista.

Propomos, desta maneira, ver os ranchos carnavalescos (especialmente apos o surgi-
mento do grupo Ameno Reseda no carnaval de 1908) como reflexo nacional desta tendéncia
hibrida da cultura modernista.

O primeiro desfile do Ameno Reseda (constituido de integrantes da baixa classe média
carioca) trouxe novidades que atrairam a elite, interessada na identificacdo e controle das ma-
nifestacGes sociais. A existéncia de um grupo carnavalesco popular (o rancho) que adotou
organizacao sitematica e integralmente artistica, de verve narrativa e operistica, com sofistica-
cao harmodnica e melddica, impacto visual de fantasias luxuosas e alegorias bem acabadas,
contando com o auxilio de intelectuais e artistas profissionais, simbolizou para a elite o afas-
tamento desejavel do carnaval em relacdo a suposta (e tdo reclamada pela imprensa) agressi-
vidade de corddes e blocos (de intensa percussividade mais ligada a africanidade e, ndo raro,
envolvidos em “badernas” publicas).

O surgimento do Ameno Reseda nédo representava, assim, a imprevisibilidade e “de-
sordem” causada pelos antigos e renitentes entrudos. Além disso, apontava como modelo para
as demais formas carnavalescas. O que de fato veio a acontecer.

Os carnavais populares das chamadas “pequenas sociedades”, que j& vinham sendo es-
timulados pela elite cultural a um processo sistematizador da festa através, por exemplo, da
realizacdo de concursos de estandartes e concessao de prémios promovidos por jornais (como
O Imparcial, em 1913 e em 1921), viviam as vesperas da sua institucionalizacao.

Pode-se compreender o Ameno Reseda, no seu esmerado carater artistico, merecedor
de uma aproximacao com a Opera, como referéncia que pavimentou a oficializacdo das formas

populares no carnaval da cidade.

> Desde 0 romantismo preconizava-se a criacdo artistica e literaria simbolizada pelo movimento Sturm und
Drang, movimento literario do romantismo alemédo que buscou um afastamento do racionalismo iluminista e
neocléssico (sobretudo francés, que dominava a Europa) e valorizou uma criagdo mais voltada ao emocional, ao
espontaneo, ao mistico e ao instintivo, sentidos associados ao folclore, ao saber popular.
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A busca de estetizacdo dos ranchos tem na adogdo do enredo e da narrativa a “justifi-
cativa ‘artistica’ para sua aceitacdo e glorificacdo definitiva” (FERREIRA, 2005, p.162). O
elemento narrativo era visto como uma contribuicdo para “a educacdo artistica do espirito
publico e particularmente das grandes camadas populares” (Jornal do Commercio de 3 de
fevereiro de 1913).

Os ranchos™ passaram & condicéo de grande expressdo da cultura popular nacional,
elogiados pelo escritor Coelho Neto e recebidos em palacio pelo presidente da republica Her-
mes da Fonseca,”® e de manifestacdo reconhecidamente artistica, encarados como apresenta-
cdes (singelas) a serem contempladas. Algo evocativo dos padrbes europeus da Gpera cultiva-
dos desde a segunda metade do seculo XIX pela elite cultural.

Concentremo-nos agora sobre um excerto do jornal O imparcial, de 21 de fevereiro de
1925, do qual podemos extrair alguns aspectos fundamentais acerca dos ranchos em sua rela-

¢ao com a arte, com a Opera e com os dramas musicais de Wagner:

Os ranchos, verdadeiros teatros ambulantes, geram os herdis da grande transforma-
¢ao que se tem verificado no Carnaval carioca. Dos ensurdecedores “zé-pereiras”
aos corddes, destes aos “blocos de combinagBes”, assim foram evoluindo os senti-
mentos foliescos dos carnavalescos cariocas até atingirem a perfeicdo que hoje te-
mos — 0s ranchos — que apresentam o admiravel conjunto de arte, luxo, graga, musi-
ca, poesia e danga. Parece que nada mais poderia ser exigido além de tantas coisas
belas, porém faltaria ainda uma parte de primordial importancia: a ideia, e esta é jus-
tamente a maior gléria dos “ranchos”, que foram os criadores do atual sistema de se
submeterem os clubs carnavalescos a apreciagdo do Povo e da Critica, apresentando
a representacdo fiel de um assunto previamente anunciado e descrito (Apud FER-
REIRA, 2005, p. 164).

O texto destaca, em primeiro lugar, o carater teatral participante do agenciamento de
uma transformacdo das ruas cariocas em dias de carnaval e, numa perspectiva “evolucionis-
ta”, associa o artistico e a chamada “ideia” (ou enredo) a perfeicéo, suplantando as manifesta-
¢Oes instintivas e “incivilizadas” dos “zés-pereiras” e “corddes”.

Percebe-se um modo bastante burgués de estruturar o fenémeno sociocultural: a apre-
sentacdo que parte da criacdo de um conceito a ser disciplinadamente ensaiado, a ancoragem
em rica pesquisa de temas rebuscados e a execugdo com vistas a um plano tracado de modo
prévio — o que ia ao encontro do ambiente republicano de enaltecimento do conhecimento e

da ordem.

%8 O termo “rancho” foi fixado posteriormente por Eneida (1987). Na transicdo do século XIX para 0 XX, havia
uma grande profusdo de formas carnavalescas na cidade do Rio de Janeiro, 0 que causava uma utilizacdo aleaté-
ria dos nomes empregados na designacdo dos grupos. Deste modo, o que se conhece hoje por “rancho” pode ser
muitas vezes encontrado na literatura e na imprensa da época como “corddo”, por exemplo.

> Em 1911, Hermes da Fonseca convidou 0 Ameno Reseda para apresentar suas misica e seu enredo “Corte de
Belzebuth” no palacio da republica. Em 1924, Coelho Neto sugeriu temas patriéticos para os desfiles daquele
ano.
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Vimos no capitulo 1 como Wagner buscou através da “obra de arte total” um senso de
unidade absoluto baseado na colaboracdo essencial entre musica, poesia e danca, as “artes
irmé&s”.

Interessante, pois, observar no texto do periédico o destaque dado justamente a “mdasi-
ca, poesia e danga” como as Unicas (ou principais) formas de arte a designarem os “artisticos”
ranchos: a mesma triade das “artes irmas” e “essenciais” para Wagner.

Coincidéncia ou ndo, o fato pode servir como demonstracao da forca de Wagner no
imaginario da intelectualidade da época (década de 1920) no versar sobre o tema da “perfei-
¢A0” estética. E verdade que o excerto também enaltece o “luxo” dos ranchos, termo abomi-
navel para Wagner, mas neste caso facamos a ponderacao de que a realidade cultural brasilei-
ra era a de uma elite incipiente que ainda buscava afirmacéo (e sua opc¢édo pela reproducéo,
muitas vezes deslumbrada, de padrdes estrangeiros até por sua ascendéncia europeia é sinto-
ma de uma “imaturidade” intelectual) e que, por isso, tentava experimentar o “luxo” de uma
tradicdo cultural de que, por exemplo, 0 povo germanico gozava ha séculos — mesmo antes de
sua unificacéo.

O ultimo ponto a merecer destaque no texto de O imparcial é a referéncia quanto a
inauguracdo pelos “gloriosos” ranchos da submisséo dos “clubs” carnavalescos a apreciacdo
de uma “critica”. Institui-se no carnaval uma dimensdo de seriedade artistico-intelectual que
sera um dos tracos mais evidentes da espetacularizacdo que o carnaval experimentara em sua
fase contemporénea.

A folia brasileira vive, portanto, com o desenvolvimento dos ranchos carnavalescos,
uma importante guinada para as no¢des de representacdo, de narratividade e de espetaculo.
Mesmo tendo havido antes o uso de alegorias pelas Grandes Sociedades e de um roteiro re-
presentado na simulagdo de “lutas e embaixadas de reis negros pelos cucumbis” (FERREIRA,
2005, p. 162), a concepcdo de um desfile ancorado na teatralidade e na unidade estético-
narrativa surge através, basicamente, da apresentacéo de feicdo operistica dos ranchos, sentido

de organizacéo aplaudido pela intelectualidade.

2.2.1 A Forma Estética dos Ranchos

O resgate da forma dos ranchos sera feito aqui de modo a relaciona-lo mais adiante
com a forma das escolas de samba (principalmente aquelas a partir dos anos 1960). Na sua
composicdo, poderemos falar de uma estruturacdo entre diferentes elementos ou hibrida (que
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remete a Opera) e a uma nocao modernista de obra, que observaremos na “obra de arte total
contemporanea das escolas de samba”.

Tabela 1 — A Forma Estética dos Ranchos

Abre-alas ou “pede- | Pdrtico de saudagdo ao povo e a imprensa. Tamanho méaximo de 4m (alt.) x 3,5m
passagem” (larg.)

Comisséo de Frente Grupo de ilustres da agremiagdo uniformizados com ternos

Figurantes 200/300 componentes com fantasias representativas do enredo; desempenho coreogréfico
Alegorias Criacoes plasticas relativas ao enredo.

Mestre de Manobra O “responsavel” pelo desfile

Mestre-Sala (baliza) e Porta- Com danga caracteristica, o par conduzia o estandarte, simbolo da agremiacéo
Estandarte
O primeiro Mestre de Canto | Com registro de tenor, encarregado dos cantracantos uma oitava acima do coro

Coro Feminino Composto por mogas que levam a melodia em tom natural

Segunda Baliza e Porta- = Desempenhava a mesma coreografia do primeiro par

Estandarte

Segundo Mestre de Canto Com registro de baritono, fazia o contracanto em intervalos de oitava

Corpo Coral Masculino Os componentes cantavam em tom natural

Orquestra Instrumentos de sopro, corda e percusséo (flauta, violdo, cavaquinho, trombone, bombardi-

no, saxofone, pistom, contrabaixo, pandeiro)
Fonte: ARAUJO, 2000, p. 181.

A estrutura acima, podemos dizer, baseava-se na justaposicdo de alas, setores e for-
mas. Cada ala ou etapa do desfile possuia funcionamento mais ou menos préprio — o bailado
executado pelo baliza e pela porta-estandarte, por exemplo, é de natureza diversa dos passos
ou coreografias das demais alas, e os materiais empregados em cada carro alegérico ndo sdo
exatamente 0s mesmos nem compdem a mesma imagem.

O que implica em reconhecer que ndo ha nesse modelo um fluxo continuo (dos ele-
mentos cénico-musicais) que vai se alterando no mesmo movimento desde o inicio da apre-
sentacdo, analogo ao do drama musical de Wagner, a “obra de arte total” original. E mais: que
a estrutura do desfile é feita de fragmentos razoavelmente independentes que sdo aproximados
de modo a constituirem um sentido através da narrativa e da visualidade pléstica.

O periodo do auge dos ranchos e do surgimento das escolas de samba é a década de
1920, quando florescem na Europa as teorias e praticas vanguardistas, cujo objetivo maior era
a aproximacao entre a arte e praxis vital, o que abrangia a superacao da categoria obra de arte
enguanto entidade pura ou organica, isto é, onde a unidade formada entre o geral e as partes
(propria da elaboracdo simbdlica) constrdi-se sem mediagdes.

Os procedimentos vanguardistas como colagem, montagem, bricolage (da justaposi-
cdo de elementos provenientes de contextos diferentes) ddo-se por outra via, de modo inorga-

nico, sem relacdo direta entre a parte e o todo. Burger (1993) explica:

Nas obras inorganicas (alegoricas) (...), entre as quais se encontram as de vanguarda,
existe mediacdo. O momento da unidade esta aqui de certo modo contido e, em ca-
s0s extremos, s6 o receptor o produz (BURGER, 1993, p. 102).
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A respeito da mediacdo a produzir possiveis sensos de unidade, perceberemos no capi-
tulo 3 (sobre a recepcdo da obra de “arte total carnavalesca”) como isso se relaciona com a,
por vezes, tensa leitura da totalidade dos desfiles.

Desse caréter inorganico, indireto e da justaposicdo de elementos dispares a demandar
uma organizacao literal de montagem nesse modelo de desfiles, é possivel reconhecer o papel
importante das mesclas culturais atuantes em tal manifestacdo. Referéncias, codigos e elemen-
tos “eruditos” (como a propria inspiracdo na europeia forma da dpera) interagiam com refe-
réncias, codigos e elementos da “cultura popular”.

No “teatro lirico ambulante” dos ranchos, marchas com versos gloriosos ou trechos
musicais de Operas (como O Guarani, La Bohéme e A vilva alegre) eram articulados com
canticos populares (que traziam outra metrificacdo e harmonia); a sofisticacdo de fantasias e
alegorias, que representavam os seus frequentes temas mitolégicos e rebuscados®, era feita a
partir de tecidos e materiais diversos, 0 que pressupde a alteracdo de suas constituicdes origi-
nais (ARAUJO, 2000 ; FERREIRA, 2004 ; LOPES, 1981).

Figura 3 - Registro do rancho carnavalesco Ameno Reseda (1911)

Legenda: Vemos as pastoras uniformemente fantasiadas, o que revela o esmero tipico dos ranchos. A presenca
feminina, alids, costuma ser um indicativo do refinamento estético desses grupos (MORAES, 1987).
Fonte: <http://blogdorafaelgoncalves.blogspot.com.br/2012/04/falando-dos-ranchos.html>, acesso em: 2014.

Combinava-se mdsica, poesia, estruturas plasticas, coreografias e dramatizacdes®™:
uma espécie de mosaico semelhante aos materiais usados pela colagem cubista ou pelas de-

mais associacdes de formas empregadas pelas vanguardas estéticas.

% Corte Egipciana (Ameno Resedd, 1908), Cerco, Tomada e Destruicdo de Troia (Mimosas Cravinas, 1923),
Julio César (de Shakespeare, Cangaceiros do Caju, 1921), A civilizagdo através de todas as classes sociais (A-
meno Reseda, 1921) e muitos outros.

%1 Em termos de encenacéo, havia nos ranchos minuciosa preocupacéo com o desenvolvimento narrativo, o que
os revela como interessados na producdo de uma unidade plastica em seu cortejo, sentido totalizante divergente
das sociedades (cujos carros ndo tinham uniformidade tematica, estando mais ligadas ao divertimento do que ao
tom “civilizatorio™) e analogo ao que se vera nas escolas de samba contemporaneas. Os ranchos apresentavam
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Lembremos que a propria cultura brasileira era atravessada desde o século XIX pela
nocdo de “amalgama”, forma de entender o Brasil (a partir da reunido dos multiplos cédigos
fornecidos por indios, brancos e negros) a refletir na cultura um tom de correspondente diver-
sidade, miscigenacao e sincretismo nas formas culturais.

Os artistas contratados pelas sociedades carnavalescas e pelos ranchos (os chamados
“técnicos”) eram muitas vezes figuras de formacéo académica®, com amplo reconhecimento
social por sua atuacdo, por exemplo, no teatro ou simplesmente individuos de interesse e re-
buscamento intelectual e artistico®®. E possivel, desse modo, imaginar que esse universo de
profissionais que elaboravam conceitual e plasticamente os desfiles (alguns com experiéncia
no exterior) estivessem informados daquele modelo de criacdo hibrido trazido pelas vanguar-
das europeias (ja recebedoras de influéncias como as de Wagner). Registre-se que temas wag-
nerianos fizeram parte dos enredos de alguns ranchos, demonstrando sua influéncia no perio-
do auge desses grupos, os anos 1920.%*

A partir dos ranchos, os desfiles de carnaval no Rio de Janeiro adquirem um senso de
organizacao que os vao transformar em um fenémeno cada vez mais estetizado e fechado, isto
é, em um espetaculo que requer organizacao prévia, disciplina, hierarquia, logistica, ensaios,
valores ligados de modo intimo a cultura burguesa.

Um esmero que as escolas de samba vao incorporar transformando-se em espécies
ampliadas de ranchos na sua fase contemporanea (a partir dos anos 1960/70). Contudo, antes
disso, as escolas viverdo um periodo de afirmacéo que procurard manté-las afastada justamen-
te dessa dimenséo de espetaculo.

Nas duas primeiras décadas do século XX, o pais procurava definir-se como povo ale-
gre, vocacionado, portanto, as folias de Momo, periodo de superacdo das agruras do dia a dia.
Nesse momento (&pice dos ranchos), o carnaval brasileiro passa a ser considerado — com con-

sideravel ufanismo - como a maior festa popular do mundo (FERREIRA, 2005).

também iluminacéo através de gambiarras que ladeavam o cortejo e puxadores de cordas para proteger os desfi-
les (ARAUJO, 2000; EFEGE, 1965; TINHORAO, 1960).

62 Como André Vento, que estudou na entfio Escola Nacional de Belas Artes, ENBA. Além de Modestino Kan-
to e Manoel Faria, premiados em sales da ENBA (GUIMARAES, 1992).

% Como Antonio Infante Zayas, 0 “Antoniquinho”, sem formagcao académica ou aprendizado de barracio, famo-
so pela elaboracédo do enredo sobre “Aida”, épera de Verdi, para o rancho Recreio das Flores, em 1920 (Idem).

® Em 1921, o rancho Flor do Abacate desenvolve o enredo Anel de Nibelungen, mesmo tema do ciclo “O anel
dos nibelungos”, a obra mais madura de Wagner (de 1876). E em 1923, o rancho “Brincamos para ndo chorar”
anuncia o enredo Lohengrin (0pera wagneriana de 1850).
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2.3 As Primeiras Escolas de Samba, Anos 1930

Mesmo com a reconhecida popularidade dos ranchos, o surgimento das escolas de
samba esteve ligado a busca da (suposta) esséncia do popular, que repousaria exclusivamente
numa perspectiva folclorica das manifestag@es culturais, isto €, tudo que remetesse a ideia de
espontaneo, primitivo, simplicidade, pureza e natureza.

Nesse contexto, a elite intelectual olhou de modo especial para 0 negro e suas manifes-
tacdes, muito decorrente de uma tendéncia cultural externa: a “negrofilia” .%° Do outro lado,
havia a populacdo de negros, mestigos e pobres, estigmatizada pelo passado recente de escra-
vidao recém-abolida e que ansiava por sua aceitacdo e participacdo social junto ao reconheci-
mento de suas manifestacOes até entdo reprimidas pelos 6rgéos oficiais.

Na forma estética dos primeiros desfiles das escolas de samba, poderemos observar
como o interesse da elite cultural numa ideia de popular ligada ao “primitivo” encontrou na
cultura negra e suas bases africanas ancestrais 0 modelo da nova manifestagdo carnavalesca,
que para afirmar-se enquanto identidade propria, deveria afastar-se do rebuscamento atingido
pelos ranchos.

Curioso que, a um sO tempo, a estética das primeiras “escolas” assimilava alguns ele-
mentos estruturais dos ranchos, mas de modo intencional ndo ostentava aquele detalhamento
formal, como na abertura vocal de mestres de canto que interpretavam sob diferentes registros
(tenor e baritono) e na presenca da riqueza melddica dos instrumentos de sopro dos ranchos,
em favor de um canto mais espontaneo e de uma musicalidade que tinha como eixo a percus-

sdo e a simplicidade do ritmo binério do samba.

Tabela 2 — A Forma Estética das Primeiras Escolas de Samba

Pede Passagem (abre-alas) Tabuleta com simbolo, nome e tema, além de agrade-
cimentos as autoridades e a imprensa

Comisséo de Frente (linha de frente) Formada pelos integrantes mais importantes

Primeiro Mestre-Sala e Porta-Bandeira Desenvolvimento de danca caracteristica

Primeiro Mestre de Canto e Primeiro Versador O Mestre auxiliava o coro na primeira parte do samba e

0 versador improvisava 0s versos na segunda (junto ao
outro versador)
Caramanchdao Area destinada a convidados da escola

% A “negrofilia” foi uma tendéncia de valorizacdo da cultura negra, irradiada, em especial, da Paris dos
anos 1920 com destaque para a presenca da estética africana em obras de Picasso e Leger, a bailarina negra Jo-
sephine Baker e os musicos de jazz. Tal atmosfera contaminou o modernismo brasileiro, que retrabalhou essas
referéncias em obras como o quadro A negra, de Tarsila do Amaral (1923), o painel Samba e Carnaval, de Di
Cavalcanti (1929) e o livro Essa negra fuld, de Jorge de Lima (FERREIRA, 2004).
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Coro Geralmente formado por vozes femininas em torno do
caramanchéo

Segundo M. de Canto e Seg. Versador Funcdes idénticas as dos primeiros

Bateria Composta por instrumentos de percussao, tendo a frente
0 seu diretor

Baianas de Linha Em geral homens fantasiados que ladeavam a escola,

protegendo-a c/ navalhas escondidas nas pernas
Fonte: ARAUJO, 2000, p. 266.

O modelo das primeiras escolas resgatado por Araujo (2000), assim como o modelo
dos ranchos recuperado pelo mesmo pesquisador, permite confrontacdes enriquecedoras entre
si e com a estrutura do carnaval do século XXI.

A gquantidade de elementos das primeiras escolas era nitidamente menor e mais sim-
ples que a dos ranchos. Nela, algumas diferencas faziam-se vitais para a projecao das escolas
como modalidade carnavalesca ligada a simplicidade. Nos modestos agrupamentos de 70 a

100 sambistas ndo havia a presenca de “figurantes”®

(contingente que nos ranchos atingia o
namero de 200 a 300) e do rebuscamento da linguagem alegérica.

Embora o equivalente a figura do Mestre de Manobra dos ranchos néo seja citada, sa-
be-se que as escolas de samba também possuiam forte organizacéo hierarquica (da qual Paulo
da Portela e Mestre Caetano e Lino Manoel dos Reis, ja em uma multiplicidade de tarefas
ligadas, respectivamente, a administracdo e a criagdo dos desfiles, sd0 nomes lendarios). E
possivel ver um elo entre 0 mestre de manobra dos ranchos, as fungdes dos “chefes de barra-
cdo” (como Caetano e Lino Manoel na Portela) e os atuais carnavalescos (junto a seus direto-
res de harmonia e de carnaval).

O coro das escolas foi entendido como uma Unica instancia (s6 de vozes femininas) e a
noc¢do de “orquestra” dos ranchos (que pressupde matizacdo melddica e harménica) ndo teve
espaco, sendo agora compreendida como “bateria”, termo que traduz a busca da ancestralida-
de essencialmente ritmica. O elemento do enredo narrativo surge em 1930, mas nao tera na
fase inicial das escolas papel determinante para a realizacdo dos desfiles (GUIMARAES,
1992).

Mantinham-se a deferéncia a imprensa (que Araujo descreve como “agradecimento as
autoridades e a imprensa” através do “Pede-passagem”), a Comissdo de Frente (que apenas ao
longo serd uniformizada por Paulo da Portela, em inspiragdo direta aos ranchos) e os casais de
Mestre-Sala e Porta-bandeira, agora com nomenclatura alterada e mais simples, na troca de

“estandarte” por “bandeira”.

% Termo que supde a divisdo da estrutura em individuos secundérios e individuos protagonistas. Veremos no
terceiro capitulo que o carnaval de Jodozinho Trinta conterd essa divisdo e essa hierarquia (social e estética)
como solucdo ante a peculiaridades da sociologia da escola de samba e do barrac&o.
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Dessa configuracao inicial, alguns elementos atravessardo os anos, podendo sofrer al-
teracOes, mas demonstrando-se como presenca fundamental na linguagem estética das escolas
até a sua fase contemporanea: Pede Passagem (abre-alas), Comisséo de Frente, Casal de Mes-
tre-Sala e Porta-Bandeira, Bateria e Ala das Baianas.

Outros elementos como a forma processional ou de cortejo serdo também mantidos.
Dentro de uma interpretacdo mais “evolucionista”, proxima, por exemplo, de Lopes (1981),
o0s ranchos teriam herdado a forma processional dos pastoris do nordeste e dos préstitos car-
navalescos das grandes sociedades.

Quanto ao “caramanchédo” e aos versadores, percebemos neles elementos-chave de um
sentido de descontracdo, improviso e familiaridade entre os integrantes que singularizam as
escolas iniciais.

Turano (2007) e Turano e Ferreira (2013) mostram como, de ano a ano, nos primeiros
desfiles oficiais (década de 1930), as tentativas de uma apresentacdo mais elaborada do ponto
de vista visual foram rechacadas de modo sistematico pela “critica” através da imprensa, da
intelectualidade (que compunha o jari dos desfiles) e por baluartes das agremiacdes.®’ Vere-
mos mais adiante, no entanto, que essa restri¢cdo correspondia em muito a um projeto ou idea-
lizagdo do “popular” que havia na mentalidade da elite cultural.

Mesmo em poucos anos de existéncia, defendia-se para as escolas o valor da tradicéo,
ligado a nocdo de uma simplicidade primitiva e afastado do rebuscamento dos ranchos, que
teria subvertido a esséncia do popular.

Notemos que na tabela anterior ndo ha indicacdo de alegorias — as escolas de samba
buscam se impor cultural e artisticamente de modo substancial pela mdsica. Mas observemos
também que a estrutura de justaposicao de alas e setores permanece.

As escolas de samba organizam-se, inicialmente, de forma a responder aos anseios de
pureza e tradicdo desejados pelas elites intelectuais para, mais tarde, em torno de trinta anos
depois, quando ja afirmadas enquanto identidade popular, incorporarem a sofisticacdo e o

acabamento visual dos ranchos, atingindo os niveis da “6pera de rua”.®®

¢ Durante os anos 1930, a agremiacao Vizinha Faladeira operou inovacdes que foram rechagadas pelos jurados:
da apresentacdo de cavalos e automoveis na comissao de frente; uso de alegorias; instrumentos de sopro; ala de
damas com sombrinhas; lampides de luz a carbureto; adocdo de tema estrangeiro (em pleno populismo do Estado
Novo e pelo que foi desclassificada no carnaval de 1939). De modo gradativo, a escola foi sendo isolada das
demais por seu grande investimento nos aspectos visuais (e no luxo) até resolver abandonar as disputas nos anos
1940 (ARAUJO, 2000; TURANO, 2007; TURANO e FERREIRA, 2013).

% Durante as suas trés primeiras décadas as escolas de samba tinham a quest&o do visual como tabu. Mas Gui-
mardes (1992) revela como, de modo velado, a presenca de artistas e de algumas introdugdes mais artisticas, de
forma suficientemente justificadas no bojo da “tradi¢do”, foram feitas.
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A partir da oficializacao dos desfiles nos anos 1930 e ao longo de seus trinta anos ini-
ciais, segundo Guimardes (1992), as escolas procuraram diferenciar-se também dos blocos
(tidos como “incivilizados”), adotando de modo gradativo elementos ja encontraveis nos ran-
chos (como esbocos de alegoria, uniformizagdo da comisséo de frente e investimento no enre-
do como eixo da apresentagéo).

Paulo da Portela foi nome responsavel na instituicdo de muitas dessas e outras novida-
des — que as demais escolas logo adotaram para ndo perderem espaco. Devemos ver Paulo da
Portela como um tradicionalista ferrenho e mitico da historia das escolas, mas também como
um renovador (paradoxo germinal dessas agremiac@es) a fim de jamais perder o didlogo com
as institui¢des oficiais a legitimarem nao so as escolas bem como a cultura negra, o subdrbio e
sua voz dentro da dinamica social da cidade.

A medida que as escolas foram percebendo que a assimilagio de elementos visuais a-
gregaria valor a perspectiva de negociacdo com outras camadas politico-culturais a reconhecé-
las, incrementaram plasticidade aos desfiles.

Portanto, as transformacdes estéticas que se insinuam nas escolas de samba e as enca-
minharam pontual e gradativamente para o megaespetaculo que existe na sua fase contempo-
ranea (a atrair artistas profissionais renomados no ambiente cultural de elite) mantém ligacéo
estreita com a historica tensao entre diversas culturas cariocas e com 0 necessario didlogo
permanente entre essas mesmas geografias, ou, se se preferir, entre a “erudicdo” (das institui-
cdes oficiais como imprensa, academia, teatro, museu) e o “popular” (CANCLINI, 2000 ;
GINZBURG, 1987 ; LAW, 1992).%°

A restricdo aos instrumentos de sopro no carnaval das escolas denota a complexidade
dessa negociacdo. No documentario O mistério do samba, o sambista da velha-guarda da Por-
tela Jair do Cavaquinho (1998) enumera os instrumentos presentes nos primeiros desfiles da
escola (varios de sopro, como trombone, clarinete e flauta) e surpreende ao mencionar a pre-

senca de um violino (instrumento tradicionalmente associado & masica “erudita”).”

% Embasamos o ambiente de articulacio entre elite cultural e escolas de samba através de perspectivas contem-
poréneas de apreensdo da cultura popular. A noc¢do de “circularidade” de Ginzburg (1987) fala da reciprocidade
nas influéncias entre cultura popular/subalterna e cultura erudita/hegemdnica. Canclini (2000) ja observa uma
horizontalidade entre as trocas entre o institucionalizado e o popular num processo de hibridagdo favorecido
pelos meios de comunicacgdo de massa. A Teoria Ator-Rede (1992) entende que a dindmica das relagdes sociais e
institucionais lida com redes de elementos heterogéneos entre si (individuos, textos, documentos, objetos etc),
todos eles com igual potencial de afetar as construgdes socioculturais.

" Embora tenhamos chegado a essa informacéo antes da leitura de Turano e Ferreira (2013), reconhecemos o
trabalho destes autores no aprofundamento sobre a questdo de uma relativa sofisticacdo musical e artistica que
foi ocultada e reprimida no contexto de formac&o das escolas. A composi¢do musical rememorada por Cavaqui-
nho (1998), de quando as escolas eram ainda blocos, permite-nos concluir que a configuragdo “primitiva” das
baterias das escolas de samba (de énfase no ritmo) decorre de um processo de idealizacdo.
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Isto comprova a restricdo aos instrumentos de sopro como parte de uma opcao cultural
e estética estratégica que escola de samba fez (num “jogo” anédlogo ao feito pela musica popu-
lar) como forma de adentrar o seleto espaco do reconhecimento cultural. Este curioso fato
revela e, a0 mesmo tempo, encobre a dindmica do popular, pois quem pode supor que nas
bases das escolas de samba se pudesse encontrar instrumentos de sopro e violino?

Vale registrar o carater de negociacdo entre o popular e o institucional, mas sem es-
quecer o aspecto desigual de grande parte dessas articulacdes. Isto porque costuma pertencer a
elite cultural o controle dos meios de producdo, o que exige do popular néo apenas ceder bem
como recriar-se e subverter a ldgica do sistema, quando necessério.”

Podemos refletir também sobre a forma que os desfiles comecariam a adquirir: a de
um sentido totalizante que ndo estara apenas na ostensiva aparéncia (de sua fase contempora-
nea), mas de um conteddo de igual totalizacdo. O regime assentado no personalismo de Getu-
lio Vargas, sobretudo durante o Estado Novo (1937-1945), influenciard uma estética carnava-
lesca que podemos aproximar da producédo operistica wagneriana em funcao do elogio da uni-
dade existente na forma da Gesamtkunstwerk, o que favoreceu a sua utilizacdo pela maquina
ideolégica nazista.”

O discurso gerado pelos desfiles, tornados estruturas semiautdbnomas (de modo pré-
viamente organizado e sem uma intervencdo mais decisiva do publico no seu funcionamento),
cria possibilidades de narrativas totalizantes (e mesmo totalitarias), que sob a aparéncia da
ingenuidade patriodtica (concomitante ao periodo do Estado Novo) ou da transgressao carnava-
lesca reiteram desejos de poder e manutencdo de valores instituidos. E quando o “nacional-
popular” pode revelar-se como objeto de projetos nacionalistas e populismos.

Retornemos ao tema da negociacdo no surgimento das escolas para abordar o termo
“escolas de samba”. Envoltas em muitas versfes quanto a sua origem, elas demonstram ja na
sua designacdo o tom articulador da manifestacéo, pois justapdem a cultura afro-brasileira do
samba (até entdo marginalizada, nascida nos terreiros da cidade) a moldura do conceito “esco-
la”, lugar tradicional do saber formal. Os ranchos, alids, ja se autodenominavam “escolas”,

por levarem cultura para as pessoas (TINHORAO, 1960).

™ Sodré (1998) fala da estratégia dos “biombos culturais” da casa de Tia Ciata, que nas noites de festa apresen-
tava bailes (lundis, polcas etc) na sala de visitas, e rodas de samba e sessdo de candomblé na parte de tras da
casa, nos terreiros. Ferreira (2012) sintetiza esse espirito da cultura negra, que atuara na formacéo das escolas,
“cedendo quando necessario, impondo quando possivel” (p. 146).

72 Soma-se a isso o fato de todas as instancias decisivas de criacdo da “obra de arte total” serem controladas por
Wagner (libretista, compositore e encenador).
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Entendemos que a negociacdo entre os codigos da cultura popular e da cultura institu-
cionalizada € vital para a emergéncia de uma “obra de arte total carnavalesca” contemporanea
proposta pela presente dissertacao.

Sob o signo antropofagico que tudo mistura (interno e externo) e produz sentidos par-
ticulares e ressignificados na base do modernismo brasileiro, vemos os sambistas do Est&cio
(representados por Ismael Silva) como dinamizadores desse objetivo mesmo a margem da
Semana de Arte Moderna de 1922, como inspira o romance de Lins (2012).

Os “bambas” do Estécio exerceram o ideal vanguardista de reducéo do intervalo entre
arte e vida ao vincularem a criacdo de sua arte aos gestos e locais prosaicos do cotidiano: o
morro, a rua, o bar etc, onde cruzavam com poetas, artistas e intelectuais. Viveram a criacao
poética no seio dos signos da modernidade e da técnica: a praca, o trem, a fabrica, a cidade, e,

assim, foram, a sua maneira, “modernistas”.”

2.4 Uma Breve Reflexao

Antes de darmos 0s primeiros passos sobre a fase contemporanea dos desfiles das es-
colas de samba, faz-se necessaria uma consideracdo a respeito de elementos que as escolas
deixardo em segundo plano na sua gradativa instituicdo como espetéculo.

Havia nas suas trés primeiras décadas um carater afetivo (até pelo contingente inicial
de apenas algumas dezenas de integrantes em cada grupo). As pessoas se conheciam, faziam
suas proprias fantasias num regime de tarefas familiar e comunitario. Esta realidade favorecia
0 espirito de espontaneidade e improviso (caracteristicas consagradas ao popular) que se ma-
terializava de modo preponderante, ainda segundo a tabela de Aradjo (2000), na estrutura do
caramanchdo, na presenca e na atitude dos homens que saiam vestidos de baiana e na figura
do versador (este como sinal ainda de uma expressividade oral que acompanha as tradi¢oes
africanas e populares).

Todo este panorama acima contrasta com o futuro contexto, por exemplo, das fantasias
produzidas em série e negociadas nas mediacdes de diretores de alas, pondo em evidéncia a

era comercial que vigorara nos espetaculos dos desfiles contemporaneos.

* No morro e arredores do morro do Sdo Carlos, os sambistas da Deixa Falar, depois Estéacio de S&, buscaram
um samba que se diferenciasse da lentiddo do “samba amaxixado” de Donga e Jodo da Baiana e das marchas dos
“gloriosos” ranchos. Queriam algo que permitisse ao corpo cantar e executar uma danga que evoluisse no espa-
¢o: o0 “samba de sambar do Estacio de Sa”. A criatividade desses sambistas abrangeu a inveng¢do de instrumentos,
como o surdo (por Bide) e a cuica (por Jodo Mina) (LINS, 2012).
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As escolas de samba ao surgirem ja deixam de repetir — de modo intencional — as for-
mas dos cordBes e ranchos iniciais, para apresentarem-se como uma manifestacdo popular
diferenciada. Esta buscara uma aparéncia, digamos, naif, mas ndo deixard de absorver itens
indispensaveis a logica da cultura dominante, como a estrutura do enredo narrativo e a poste-
rior ado¢do de um espaco fixo de exibi¢do, com o advento da Passarela do Samba em 1984 (a
funcionar como o palco de um teatro, o que altera a prépria transgresividade de um sentido
bakhtiniano de carnaval).

Nos seus primérdios, os desfiles das escolas ocorriam na Pragca Onze, que favorecia 0s
encontros publicos, as trocas e as intersecgdes, instaurando-se como “suportes relacionais”,
segundo Sodré (1998, p. 17), e como memoria de formas de socializacdo de culturas tradicio-
nais, como as referéncias africanas (BERNAT, 2013).”

N&o por acaso este espaco tornou-se, jé a partir de meados do século XIX, um polo de
atracdo das comunidades negras, mesticas e pobres, afugentadas para esse local, de modo
mais especial, depois da reforma urbana de Pereira Passos na primeira década do século XX,
que demoliu os prédios do centro da cidade (ARAUJO, 2000).

A Praga Onze tornou-se um espaco privilegiado da cultura afro-brasileira (danca, mu-
sica, habitos), além da boemia e do carnaval da pequena burguesia. A ocorréncia dos desfiles
por la sugere outra forma que nao a resultante da futura pista retilinea, que trouxe implicita a
racionalizacdo narrativa e o controle que contém a imprevisibilidade das “curvas” de cada rua
e da disperséo das pracas.

Lembremos da itinerancia dos ranchos de reis.”” Ou das disputas e batalhas (na ambi-
valéncia entre o ludico e o instintivo do popular), em que cada grupo carnavalesco deveria
proteger-se do ataque ao pavilhdo defendido pela porta-estandarte pelo grupo rival (LOPES,
1981).

Nas multiplas modalidades relativas a cultura afro-brasileira, hd uma diversidade de
jogos, canticos e dancas nos quais subsiste a forma da roda a marcar sua ascendéncia tribal e a
aproximacdo entre os homens, como demonstram dramatizagdes religiosas (mesmo nas pro-

cissdes das Festas de Nossa Senhora do Roséario, aberta aos malabarismos de negros), dangas

" Sodré fala que nesse lugar (na estrutura urbana da praca), destinado ao encontro e & comunicagéo entre dife-
rentes, torna-se expressa a singularizacdo do lugar e de suas forcas através de ritos de territorializacdo (que tra-
duzem as “possibilidades de localizacdo de um corpo”). Essa experiéncia de socializacdo esta na base cultural do
samba.

> Nessa itinerancia, rancho que ndo passasse pela “lapinha” preparada na casa de Tia Ciata antes de chegar &
“lapinha” de Tia Bebiana, no Largo de Sdo Domingos, ndo era considerado rancho de grande valor. “Lapinhas”
eram pequenos autos natalinos tendo a frente presépios. Os negros baianos de cultura sudanesa (ioruba, géges e
fantiashanti), ao chegarem no Rio de Janeiro, teriam mudado a data de realizacdo de suas procissdes religiosas
do dia de Reis (6 de janeiro) para o carnaval (ARAUJO, 2000).
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dramaticas brasileiras (maracatus, cheganga, reisado, congada, bumba-meu-boi) e outros can-
tos e dancas profanos que mantém os terreiros (e suas rodas) como polos dinamizadores (LO-
PES, 1981; CANDEIA, ISNARD, 1978). A contemporaneidade das escolas do século XXI
afastar-se-a disso (mas ndo de todo, claro).

A disciplina de organizacdo e execucdo contemporaneas fara das escolas espécies de
ranchos mega-ampliados, exibidores de uma técnica e de um apuro artistico garantido pela
progressiva participacdo de artistas profissionais e seus conceitos, similares ao da “obra de

arte total” wagneriana.

2.4.1 Uma Transicdo para a Contemporaneidade: Escolas de Samba, anos 1960

A pavimentacdo da “obra de arte total das escolas de samba” atrai na transi¢do para 0s
anos de 1960 um grupo social que complexifica a dualidade simplista que tende a ver o popu-
lar como o oposto da elite: a classe média. Esta, atraves da consolidacdo da presenca de artis-
tas académicos conceituando e liderando a execucao plastica dos desfiles, participa do mo-
mento em que o carnaval das escolas é aceito pela cidade de modo geral e pela elite cultural
(tradicionalmente localizada na Zona Sul). Um novo publico passa a frequentar ensaios de
quadra nos morros e subdrbios e os desfiles.

Ja durante os anos de 1950, a africanidade novamente ganhava relevo no cenério cul-
tural mundial, desta vez com a defesa das independéncias dos territérios colonizados pela
Europa e a valorizacdo de culturas locais, com o apoio da midia internacional, bem como de
artistas e intelectuais.

O carnaval refletiu esta tendéncia atraves dos artistas intelectuais que, com sua baga-
gem critica, migraram para o ambiente das escolas de samba.

Com o posterior incremento do movimento cultural tropicalista, os desfiles ainda se
tornariam mais “coloridos”, unindo a recente tematica afro-brasileira™® & habilidade para in-

troduzir a diversidade cultural aos desfiles’’.

’® Enredos como Quilombo dos Palmares (1960), Vida e obra de Aleijadinho (1961), Chica da Silva (1963),
Chico Rei (1964), entre outros, desenvolvidos pelo Salgueiro.

" Destacamos o trabalho do carnavalesco Fernando Pinto, associado ao tropicalismo no carnaval. Em seus desfi-
les estiveram presente a valorizagdo do folclore brasileiro e a critica da aculturagdo do indio e do Brasil, como
em Viagem encantada Pindorama adentro (1973) e Dona Santa, Rainha do Maracatu (1974), pelo Império
Serrano, além de Como era Verde o Meu Xingu, Mamae, eu Quero Manaus e Tupinicopolis, pela Mocidade
Independente, durante os anos 1980.
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Além disso, os desfiles ganharam um cuidado de execucdo profissional, ainda que a
designacédo do termo “carnavalesco” e a sua profissionalizacdo tenham sido consolidadas ape-
nas na década de 1970 (GUIMARAES, 1992).

A escola de samba Académicos do Salgueiro foi fundamental nas alteracGes estéticas
dos desfiles. No &mbito do enredo, desde os anos 1950 apresentou temas de pendor popular
(como Romaria & Bahia e Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil’®), fugindo da heranca ufa-
nista do regime de Vargas. O casal Dirceu Nery e Marie Louise Nery (um cendgrafo brasilei-
ro e uma figurinista suica, dois interessados na cultura popular) assumiram em 1959 os desfi-
les da escola e implantaram significativas mudangas.

Dirceu atuava na criacdo de aderecos de méo e solucOes teatrais para alegorias e figu-
rinos e Marie Louise no acabamento dos figurinos e nos aspectos cromaticos do desfile, am-
bos buscando um “padréo de equilibrio na confec¢do” e na apresentacdo da escola (GUIMA.-
RAES, 1992).

A dimensédo de ritmo visual investida por Marie Louise relaciona-se de modo direto
com o dialogo e as interpenetrac@es entre as artes que Wagner propunha, que as vanguardas
adquiriram (na nogdo, por exemplo, de “musica visual”) e com o sentido fortemente sinestési-
co que os desfiles contemporaneos desenvolveriam.

Fernando Pamplona, cenografo e professor egresso do Theatro Municipal e da Escola
Nacional de Belas Artes, chegou em seguida (1960), contribuindo com seu saber artistico,
mas sobretudo com a capacidade de formar equipes e instaurar o barracdo como atelier, um
grande espaco didatico (que se estendia da sala de aula), laboratorio de experimentacgdo estéti-
ca do qual muitos dos seus alunos participaram e adotaram como meio de trabalho.

Apesar de liderar um evidente processo de sofisticacdo estética que marca o inicio dos
desfiles contemporaneos (de planejamento, logistica e acabamento), Pamplona manteve do
ponto de vista artistico um viés de criacdo ligado a simplicidade folclérica, pelo menos ideal-
mente, que se refletiu em suas escolhas estéticas, como no carnaval de 1961 (do enredo Alei-
jadinho), quando pecas originais do artista mineiro foram utilizadas como molde das alegorias
(traco, alids, a um s6 tempo de simplicidade e de requinte) e as “alegorias em carretas” (leia-
se grandes carros) foram abolidas — tudo isso expresso verbalmente com tom de manifesto

(semelhante aos manifestos vanguardistas) e que pretendia demarcar sua visdo das escolas de

"® Enredo de 1959 sobre Debret, artista francés que retratou a paisagem geogréfica e humana do Brasil do século
XIX - como as imagens de negros trabalhando pelas ruas da cidade.
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samba como contraria a “influéncia dos shows de Walter Pinto e Carlos Machado” (COSTA,
Haroldo apud GUIMARAES, 1992, p. 53).”

O ambiente cultural modernista parecia mesmo acompanhar os desfiles de Pamplona
para o Salgueiro. Uma personalidade com sua erudicdo era ciente das experiéncias vanguar-
distas e neovanguardistas de retorno a um estado “primitivo” (observado no popular) de que-
bra das fronteiras entre a arte e a vida (na interacao entre as formas plasticas, as cores e as
formas humanas) e entre as linguagens artisticas que os desfiles ofereciam como potencial e
passaram a indicar — ainda que Pamplona representasse também um passo adiante na estrutu-
racdo dos desfiles como “obra de arte total” com seu saber cenografico. Gullar (2013) observa

0 despojamento e a beleza do primeiro desfile de seu contemporaneo:

Foi a visdo moderna das artes plasticas — particularmente a tendéncia abstrata geo-
métrica — que inspirou Pamplona e sua equipe. Mais que os aderegos e enfeites, 0
que encantava era a beleza do vermelho e do branco, explorados em sua simpleza e
plenitude. E mais o contraste com a pele negra dos passistas, revoando no asfalto.
Ver aquelas alas desfilando foi uma experiéncia inesquecivel (Folha de Sdo Pau-
10,13 de outubro de 2013).

O figurinista Arlindo Rodrigues, que chegou as escolas através de Pamplona, contribu-
iria de modo substancial no sentido da teatralizacdo dos desfiles. Destaca-se o enredo Chica
da Silva em que criou para Isabel Valenca, emblematica integrante da escola, a representacdo
da homenageada no enredo, além da encenagdo da “Ala dos Importantes”.

Nesta, doze pares de “nobres” acompanhavam “Chica da Silva” executando 0s passos
de um minueto. Mercedes Batista, coredgrafa da ala, € outra personagem importante no cami-
nho de teatralizacdo dos desfiles, introduzindo os, até hoje polémicos, passos marcados (CA-
BRAL, 1996; GUIMARAES, 1992).

Tais criagdes correspondem também a uma estilizagdo barroca (de intenso detalha-
mento formal, sobretudo plastico) que as escolas de samba assimilaram e que as consagrariam
no imaginario popular, no gosto da classe media e na constituicdo mesma da estética contem-

poranea dos desfiles.

7 pamplona, desde o periodo em que atuava como carnavalesco até o fim da vida, desempenhou uma forte criti-
ca a espetacularizacdo do carnaval. Esta que, ironicamente, utiliza-se de feitos decisivos de sua propria geracao.
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Figura 4 — Ala coreografada por Mercedes Batista (0 “minueto”), desfile do Salgueiro (1963)

Legenda: Imagem da ala coreografada que representava passos de um minueto na escola de samba Salgueiro.
Mercedes Batista, uma das primeiras bailarinas negras do Municipal e famosa pela hibridizacéo de
ritmos de dangas brasileiras e cddigos classicos da danca, foi a responsavel pela ala.

Fonte: <http://refensdaescrita.wordpress.com/category/cultura-brasileira>, acesso em: 2014.

O nome de Nelson de Andrade, presidente do Salgueiro a época, também merece des-
taque pois, convicto da necessidade de resultado visual de maior impacto, foi atras dos artistas
de formacdo académica e prestigio. Passo importante para o caminho do desfile de carnaval
como “obra de arte total” e para fazer de sua agremiacdo uma “escola diferente”.®

Importa mesmo aqui € notar que o padrdo de gosto da classe-média comecgou a alterar
a estrutura dos desfiles cada vez mais planejados previamente, tornados espetaculares e gran-
des objetos artisticos durante os anos 1970, ampliando de modo progressivo o debate acerca
da cultura popular no Brasil e sua interagdo com valores até entdo externos ao seu modelo
inicial, como modernizacdo, estetizacdo, técnica, mercado, globalizacdo e midiatizacao.

Registre-se que na decada de 1950 surge a televisdo no Brasil, e suas cameras, possibi-
litardo uma nova apreensdo totalizante dos desfiles, justificando preocupacdes como as de
Nelson de Andrade (com a necessidade de valorizacdo do aspecto visual) e de Marie Louise
Nery (com o ritmo cromético da totalidade do desfile). Em suma, por fatores internos e exter-
nos, 0 que no inicio estava mais vinculado a ideia de festa tornava-se espetaculo.

Além disso, as escolas de samba passaram a ser vistas e consideradas como legitimo
“campo de expressdo artistica” a atrair diversos interessados em trabalhar no carnaval — tanto
artistas iniciantes a busca de formagdo quanto artistas com reconhecida trajetdria profissional
(GUIMARAES, 1992, p. 62).

8 parte do jargdo da escola criado por Andrade: “Nem melhor nem pior, apenas uma escola diferente”.
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3 A “OBRA DE ARTE TOTAL” CONTEMPORANEA DAS ESCOLAS DE SAMBA

Chegamos ao ponto nevralgico da presente dissertacdo: o da proposicao de cada con-
temporaneo desfile das escolas de samba como um sentido de “obra de arte total” (devida-
mente relido para a atualidade) que trafega, de modo geral, pelo modo criativo da justaposi¢ao
e da sobreposicdo (termo mais eficaz) de elementos e formas dispares num mesmo corpo es-
petacular. Mesmo fundando nogdes estéticas proprias, as escolas de samba, através dessa pro-
fusiva verve criativa, tangenciam questdes relativas a cultura e a arte contemporanea como as
nogdes de hibrido e de multimeios.

Seguiremos dividindo as décadas em subcapitulos para melhor estruturar as transfor-
mac0des ocorridas nos desfiles, porém entende-se aqui que todo o periodo compreendido entre
0s anos 1970 e os anos 2010 corresponde a uma fase contemporanea do carnaval das escolas
de samba dada a presenca viva das inovag6es de linguagem e dos proprios personagens que as

articularam atuando nos carnavais do século XXI.

3.1 Predmbulo Tedrico sobre Termos-Chave dos Desfiles

Antes de adentrarmos na parte de efetiva demonstracdo dos desfiles contemporéneos
como sentidos possiveis de arte total, fagamos uma introducdo tedrica sobre aspectos aqui

entendidos como fundamentais na leitura da estética das escolas de samba.

3.1.1 Uma Linguagem Alegérico-Musical

A luz da Poética de Aristoteles (e de sua metodologia), diriamos que, a rigor, os desfi-
les das escolas de samba ndo se tratam de tragédia, nem de drama e nem de Opera. Tratam-se
de manifestacdes poéticas® particulares onde ocorrem nocdes ou elementos tragicos, dramati-
cos e operisticos. Diriamos mais, agora positivamente: tratam-se, antes e de modo essencial,
de desfiles alegorico-musicais.

Os desfiles apresentam-se como exemplos de uma linguagem da sobreposicao basica
de elementos visuais e sonoros, 0s quais exercem entre si uma atuacdo coletiva de tradugéo

das suas especificidades (a resultar na analogia entre a historia que se vé e a histéria que se

8 para Avrist6teles, poesia é imitagdo. Cada desfile contemporaneo pode ser interpretado entdo como re-
presentacdo de uma ideia antes concebida.
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ouve) e de cooperagdo (na complementacdo do sonoro pelo visual e vice-versa, evocando a
teoria wagneriana).

Contudo, existe na sua fase contemporanea, uma énfase na porcao alegorica dos desfi-
les que gera imagens de maltiplas camadas de entendimento e significacdo, de um actimulo
material e intangivel. Um sensualimo essencialmente plastico que se da em cores, texturas,
formas, volumes, tessituras, explicitando um barroquismo (contextualizado a cultura visual
contemporanea) cujas solugdes cenotécnicas, efeitos e pirotecnias evocam o proprio teatro de
maquinarias do século XV11.22

Por isso, toda essa profusdo plastica de inspiracéo barroca (a partir dos anos 1960)%
revela os desfiles como expresséo cuja fase de transformacéo progressiva em espetaculo prio-
rizou o aspecto visual em detrimento de um carnaval essencialmente musical (como o foi nas
suas origens).

Prosseguindo, analisemos 0 comportamento de musica e imagem nos desfiles recor-
rendo a Schopenhauer no que ele diz sobre a inviabilidade de abordar os sons sob 0s mesmos
critérios formais das artes plasticas, ainda que se complementem e sejam em parte afins ou
correspondentes.

As artes plasticas ndo possuem, segundo o filésofo, a forca dionisiaca da musica (ex-
pressdo ndo figurativa, subjetiva e emocional).?* A espetacularizacdo visual das escolas de
samba colocaria os desfiles, sob uma 6tica wagneriana (que leu Schopenhauer), presos a uma
excessiva racionalizacdo apolinea. A forga universal e selvagem da musica estaria sujeita ao
“véu de Maia”, que segundo Nietzsche (2007) encobre os impulsos vitais da natureza. Quadro
semelhante ao que Wagner e Nietzsche observaram no stillo reppresentativo da tradicdo ope-

ristica.

82 0 teatro barroco, periodo em que surge a 6pera e marco vital na histéria do espetaculo moderno, utilizava de
espelhos, urdimentos, bastidores laterais permitindo trocas de cenadrios num mesma apresentagdo. Artistas aca-
démicos eram convocados pela corte assim como o foram pelos desfiles carnavalescos das sociedades, ranchos e
escolas de samba. Pirotecnias como fogos de artificio e festivais aquaticos precediam os espetaculos. O periodo
do carnaval era escolhido para concentrar esses espetaculos que foram extrapolando o espaco da corte para
grand operas ao ar livre mobilizando milhares de pessoas defronte a fachadas de grandes conjuntos arquitetoni-
cos (BERTHOLD, 2010). O tripé que acompanhava a comissdo de frente da Vila Isabel (2013) consistia numa
engenhoca cuja mecénica possibilitava trocas de personagns e transformagdes visuais (de plantagdo a area toma-
da por pestes daninhas) evocava a maquinaria de efeitos tipicamente barroca.

8 Podemos ver cada carro aleg6rico como palco, cujos diferentes planos, espacialidades e demais detalhamentos
remetem a referéncia estética barroca da multiplicidade e tensdo produzidas por “dobra”, “interior e exterior”,
“alto e baixo”, “desdobra”, “texturas” e “paradigma”, descrita por Deleuze (1991).

8 Para Nietzsche tal forca vinha musicalmente através da melodia e da harmonia deflagrando a intima vontade
do mundo (os instintos) no sentimento. Haveria ainda para ele a parte apoliena da musica (ritmo e dindmica), a
mexer com superficie, delimitagdo formal, “forgas plasticas ou arquiteturais do som: uma outra espécie de ima-
gem” (MONIZ, 2007, p.29 ; NIETZSCHE, 2007).
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Isso explicaria, de modo filoséfico, a alteracdo no “romantismo” de versos e melodi-
as cadenciados e no ancestralismo da desconcertante e corporal forca ritmica dos primeiros
sambas-de-enredo. Atentemos para o fato de que nos primeiros desfiles as escolas podiam
apresentar mais de um samba e ndo havia a necessidade de uma composi¢do em conformidade
com o enredo.

A musica, em sua natureza invisivel, corresponde aquilo que se localiza entre as fanta-
sias e alegorias, a uma forca animica que pde 0s corpos em movimento. Quaisquer mudancas
na masica dirdo sobre a qualidade dos corpos, do canto e da danga: contemporaneamente ava-

liada por muitos sambistas como resultante de uma marcha acelerada.

3.1.1.1 Estrutura Narrativa e Paradoxal

Uma vez considerada a verve operistica na base da linguagem dos desfiles contempo-
raneos, tomemos de empréstimo a definicdo de Fernandes (2010), referenciada no conceito
teatro pos-dramético® que designa o conjunto das heterogéneas praticas teatrais contempora-
neas, no intuito de desvelar especificidades da narratividade e da teatralidade operante nos

desfiles das escolas de samba:

Espécies estranhadas de teatro total que, ao contrario da gesamtkunstwerk wagneria-
na, rejeitam a totalizagdo, e cujo traco mais evidente talvez seja a frequéncia com
que se situam em territorios bastardos, miscigenados de artes plasticas, musica, dan-
¢a, cinema, video, performance e novas midias, além da op¢do por processos criati-
vos descentrados, avessos a ascendéncia do drama para a constituicdo de sua teatra-
lidade e seu sentido (FERNANDES, 2010, p. 43).

A partir do trecho acima, podemos apenas até certo ponto reconhecer os desfiles con-
temporaneos das escolas de samba como fendmenos que assimilam tendéncias artisticas a par
de préticas contemporaneas como o pés-dramatico.

Isto porque, apesar da profusdo e da “miscigenacdo” de linguagens artisticas e tecno-
I6gicas encontraveis na “Avenida”, junto do evento de proporc¢des espetaculares e da aparén-
cia de um “simultaneismo” e de uma “desierarquia” contemporaneos, existe em tais desfiles a
vigéncia de um sistema conservador e racionalizante: a narrativa, estrutura de totalizacdo do
sentido que se repete nas “formas elevadas da tradigdo literaria, tragédia e comédia gregas,
romance e formas liricas” (ANDRADE, 2008).

8 Conceito do tedrio alemdo Hans-Thies Lehman (2007) que cartografou o fragmentario conjunto de praticas
teatrais no periodo compreendido entre 1970 e 1990. Segundo ele, essas praticas ttm em comum a eliminagdo da
sintese narrativa, a ndo ascendéncia do texto sobre a experiéncia cénica, a performatividade. Com isso, rompem
com o chamado “teatro dramatico” (drama burgués, aludido no Capitulo 2) em suas premissas basicas: os princi-
pios de acdo, ilusdo e imitacdo/representacdo do mundo.
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O fato de as agremiacOes exercerem suas criacfes a partir de uma conceituacao “enre-
distica” devidamente “literarizada” (em sinopse e roteiro), constituindo assim toda uma orga-
nizacdo prévia a orientar a elaboracdo artistica (que deve ser apresentada para um jari que
arbitra sobre quesitos totalizantes como “harmonia”, “evolugdo”, “enredo” e “conjunto”), a-
testa a busca de estabilidade dessa forma carnavalesca.

A pulsacdo de plasticidade e exterioridade dos desfiles obedece, assim, uma ascendén-
cia de natureza légica e fechada (analoga a organizacdo de um drama), oposta aos paradigmas
de criagdo pds-modernos, contemporaneos ou pos-dramaticos, que buscam apresentar-se num
permanente devir de instabilidades, indeterminacfes, desconstrugdes, inconclusdes, crivados
por acasos do processo (que veem a obra como ensaio permanente ou 0 ensaio ja como obra),
num autoquestionamento de si a partir de fraturas, contradicdes, repetices e anulagdes entre
0s vetores internos de uma multiplicidade de discursos em conflito. Discursos que se compra-
zem de ndo se enderecarem a estabilidade de uma sintese narrativa portadora de sentido unifi-
cador e pleno.

Nos desfiles, de modo geral, a diversidade de formas artisticas e tecnoldgicas demons-
tram colaborar entre si na busca de uma harmonizacdo discursiva e ndo numa radicalizacdo
dessa mesma diversidade no nivel de uma exposicdo de suas diferencas formais, que chamem
a um estudo analitico de seus limites enquanto linguagens, estabelecendo zonas de fronteiras
entre artes plasticas, instalacdo etc, como informa-nos Fernandes (2010) sobre as formas tea-
trais pds-dramaticas.

Tal realidade é curiosa e paradoxal, pois as escolas de samba tém um elemento que a-
giria naturalmente contra o sentido estabilizador de sua “poética”: a dispersividade da rua. O
gue nos permite concluir que o espaco a céu aberto dos desfiles funciona de modo altamente
controlado e que a narrativa nele presente contém, de modo razodavel, a pletora de linguagens
envolvida (que poderia abrir indefinidas camadas de significagéo).

A pista de desfiles revela-se, deste modo, um campo de tensGes onde sdo operadas ar-
ticulages artisticas, técnicas e culturais, resultando muitas vezes em aparentes paradoxos e
incongruéncias hibridas e em dialogos entre reminiscéncias do antigo e preméncias do novo.

Assim, podemos olhar a forma arcaica do cortejo® (BERTHOLD, 2010) ligada a anti-
gos rituais religiosos ou profanos da presenca fisica sendo associada a tecnologias de ponta

(como telbes de LED) que omitem a concretude dos corpos e reprojetam em tempo real as

8 A forma do cortejo remonta 0s autos e procissdes cristios medievais e mesmo as introducdes das primitivas
tragédias e comédias gregas da Antiguidade nos rituais em louvor a Dionisio (BERTHOLD, 2010).
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performances dos “atores” e do publico, multiplicando-as, analisando-as e anunciando em
imagens virtuais a perda de sua “aura” (BENJAMIN, 1985).

Contudo, se a teatralidade das escolas de samba é conservadora, por outro lado, rea-
firma a tendéncia a encenacdo da arte contemporanea, proporcionando a experiéncia da simul-
taneidade e do movimento, possibilitando a interacdo de formas tradicionalmente individuali-
zadas e vinculadas tdo-somente a percepcdo espacial (como escultura e pintura) gerando uma
grande obra de arte coletiva e cinética (KRAUSS, 2007).

3.1.1.1.1 Reminiscéncias do Tragico e Estrutura Dramética

Conforme acabamos de abordar, os desfiles das escolas de samba atuam sob um prin-
cipio de combinacdo que evoca o que Aristdteles (1979, p. 247), reconhece como a “alma da
tragédia”, isto €, 0 mito, a sucessao dos acontecimentos a formarem o todo coerente, a narrati-
va. Dai que na contemporaneidade pos-moderna e pds-industrial da consciéncia individuali-
zada na sociedade capitalista, da fragmentacao da cultura visual, dos relacionamentos em re-
des sociais virtuais, do pos-humano (resultante da interacéo entre corpo e maquina), os desfi-
les persistem como possibilidade enlagadora e chamadora da presenca existente em ouvir e
contar historias, através do enredo narrativo.

E esta forca mitica, enfatizada na emisséo e na articulacdo material de meios (sons, pa-
lavras, cores...) e géneros (lirico, épico e dramatico), que, um dia, deu a tragédia um sentido
de completude e unidade e fez de sua estética a primeira grande obra de arte total (por qual
Wagner foi contagiado), que entrevemos nos desfiles.

Lembremos que, segundo a mitologia, nos primordios, mito, musica e linguagem sur-
giram ao mesmo tempo e desta simultaneidade foi constituida a forma da tragédia grega. Mi-
to, musica e palavra foram e sdo feitos, desse modo, do mesmo material (MONIZ, 2007).%
Portanto, € como se o conjunto de linguagens dos desfiles atuais remetesse a uma mesma
substancia mitica.

Os desfiles das escolas de samba direcionam-se também ao tragico no seu espirito ex-
tra cotidiano de integracdo que é similar a circularidade do tempo tragico (em que a criagcdo

87 Recorremos & Teoria da Simultaneidade Jean-Jacques Rosseau, a respeito do surgimento comum entre mdsica
e palavra. As primeiras articulagdes, sons, tipos de fala teriam surgido das primeiras paix6es sentidas pelos ho-
mens, do que decorre que, no principio, masica, palavra e narrativa eram uma coisa s6. Todo homem primitivo
seria um artista em potencial, pois falava cantando e cantava falando, jorrava arte de modo natural. Assim, as
primeiras narrativas, as primeiras exortacdes, as primeiras leis foram, segundo Rosseau, em verso. Mais ou me-
nos no sentido proposto pelas vanguardas e que o modernismo brasileiro identificou no “romantismo” dos sam-
bistas dos anos 1920 (LINS, 2012), homens educados no coragao da natureza idilica dos morros cariocas.
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estética era em sua esséncia pratica vinculada a transcendéncia religiosa). Podemos ver, as-
sim, os desfiles como fendmenos ligados, a um sé tempo, ao ritual religioso, ao evento publi-
co (instituido no calendério) e & manifestacdo de qualidades artisticas.®®

De modo ostensivo, o corpo carnavalesco desempenha centralidade nessa aproximacéo
com o tragico. Na antiguidade da tragédia classica, o corpo, artefato fundamental da comuni-
cacdo (GADELHA, 2008), permitia a satisfacdo plena daquele entendimento da esséncia hu-
mana: elevar a intencdo individual do homem/artista ao plano da intencéo coletiva através de
sua acdo no interior da representacdo draméatica (WAGNER, 2003).

Na estrutura das antigas tragédias, que de modo gradativo sinalizou o embate entre in-
dividuo/heroi/modernidade e cidade/deuses/tradicdo, a perspectiva da coletividade mostra a
sua preponderancia sobre a individualidade através da mao implacavel dos deuses sobre o erro
e a falta dos homens para com o estado de integridade coletiva e obediéncia aos mistérios da
natureza, de onde podemos fazer mais uma aproximacdo com os desfiles das escolas de sam-
ba: pela presenca de uma massa humana e da crenca (do desfile como parte de uma mistica)
gue acompanha grande parte dos desfilantes.

Na cosmologia das religides afro-brasileiras (que geram o ritmo do samba) esta pre-
sente a perspectiva integralizante dos mitos que narram a indissociabilidade das forgas da na-
tureza entre si na busca do equilibrio. Romper esse liame representa erro e gera consequéncias
— similaridades entre os rituais dos terreiros pré-teatrais da Grécia Antiga e os dos terreiros do
samba.®

Seguindo, se é viavel apontar tracos do tragico na estética das escolas contemporaneas,
interpretemos a “tragicidade carnavalesca” como algo que ja corre no carnaval antes mesmo
dele comecar. Os trés dias de alegria e suposta liberdade total frente a impessoalidade das leis
cotidianas (DAMATTA, 1997), fazem da proximidade desse periodo verdadeira contagem
regressiva para o estabelecimento de outras temporalidades, de experiéncias de expansdo dos
sentidos e de epifanias. Periodo, que por se saber curto, “mostra” seu fim desde antes do seu
principio e, com isso, causa angustia e “exige” a entrega corporal intensa. Carnaval, festa da

agonia.

8 Na Grécia Antiga a pratica da tragédia atendia as esferas do religioso (presentificacdo divina), do civico (a-
nunciando a modernizagdo politica a partir da democracia ateniense e da importancia dada a vida publica, civica)
e da arte (forma criada pelo humano a fim de criar sentidos para a existéncia).

8 Mencionemos a religiosidade afro-brasileira (em seu espirito de totalizacdo sincrética) através, por exemplo,
da umbanda, cuja definicao é dada por uma personagem do livro de Lins (2012) e nutre a base estética das esco-
las de samba: “E a reunido de toda espiritualidade que andou por essa terra nas religides. A juncéo de tudo, ‘ta’
tudo mudando, a espiritualidade vai mudando também. (...) é uma religido de vanguarda, modernista, que nem o
samba (...)”
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Contudo, o carnaval como tradicional periodo festivo do excesso, da transgressao as
normas habituais (BAKHTIN, 1993) e das misturas, é conjunto de manifestacfes que com
tamanha naturalidade afeicoa-se as mascaras comicas. Neste caminho, Andrade (2008) rela-
ciona a estrutura de organizacao dos desfiles das escolas de samba a forma da comédia grega
antiga.

Resulta mesmo fértil a andlise comparativa entre a estrutura dos desfiles das escolas de
samba (anos 2000) e a sequéncia das partes da comédia antiga, o que contribui também para o
reconhecimento da multiplicidade dos elementos e segmentos dos desfiles carnavalescos e,
claro, da organizacdo dramatica destes.

Tabela 3 - Estrutura dramatica dos desfiles e sua correspondéncia a Comédia Antiga

ESQUEMA SEQUENCIAL DA COMEDIA GREGA ESTRUTURA DO DESFILE DAS ESCOLAS DE SAMBA

Prélogo Comissao de frente/Abre-alas

Episddios 8 Alegorias

Intervencdes corais (coletivas) separando os espiso- 5 alas (coletivas) separando as alegorias

dios

Parabase Bateria + Mestre-sala / Porta-bandeira

(no centro da peca) + ala dos passistas no centro do cortejo

Apice do espetaculo Destaca-se a madrinha da escola

Destaca-se 0 poeta que retira a mascara (que vem regiamente desnuda)

Poucos episodios finais geralmente tumultuosos Ultimas alas, geralmente descontraidas, ou de cénica
mais flexivel

Exodo/Epilogo Velha-guarda

Fonte: ANDRADE, 2008.

A estrutura das antigas comédias gregas mantem, alias, semelhancas com a forma das
antigas tragédias®™ e repetem em outro espirito (do riso, da satira) o sentido de completude ou

grandeza quantitativa prescrita por Aristéoteles (que se estende no arco prélogo-epilogo).

3.2 A Década de 1970: Alteracfes na Estrutura e o Surgimento da Linguagem Contem-

poranea

Nos anos 1970 ocorre o que podemos identificar como marco do “carnaval contempo-
raneo” das escolas, com alteragdes determinantes que, no entanto, ndo perdem ligagédo com o
que ocorrera antes. O seu conjunto de mudancas deve ser visto como tributario das experién-
cias anteriores das préprias escolas, dos ranchos e mesmo das grandes sociedades (ainda que

ndo numa perspectiva evolucionista).

% Sobre as semelhangas entre as formas da comédia e da tragédia, citemos as partes quantitativas da
tragédia, bem proximas do que vemos na tabela acima: prélogo, episodio, éxodo e coral (ARISTOTELES, 1979,
p. 251). Além disso, outro fator que atesta tal proximidade formal é quanto ao apice da comédia, que ocorreu em
simultaneidade ao cimo das tragédias de Séfocles e Euripedes, segundo Berthold (2010).
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As inovac0Oes estruturais efetuadas naquela década concentraram-se basicamente em
torno de um nome: Jodo Clemente Jorge Trinta, o Jodosinho Trinta. Integrante do grupo de
Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues no Salgueiro, em 1963 ja travava 0 seu primeiro
contato com escola de samba. Mas foi a partir de 1971 (com o enredo Festa para um Rei Ne-
gro), que Jodosinho comecaria a ganhar mais espaco, sobretudo por conta de seus trabalhos na
parte de aderecos de mao e de alegorias.

Em 1973 (ano do enredo Eneida, Amor e Fantasia), seria al¢cado a condicao de respon-
savel pelo carnaval do Salgueiro, junto a Maria Augusta, por decisdo do presidente da agre-
miacdo Osmar Valenca, ap6s afastamento de Pamplona e Arlindo.”* Em 1974, assume sozi-
nho a funcdo de carnavalesco e a escola vence o campeonato.

Interessado nos aspectos globais dos desfiles, é neste ano que comeca a implantar mo-
dificagbes fundamentais na estrutura de apresentacdo das escolas. De sua vivéncia como bai-
larino do corpo de baile do Theatro Municipal e, em seguida, como assistente no departamen-
to de cenografia da mesma instituicdo (comandado por Fernando Pamplona), ambientes onde
entrou em contato com o mundo operistico, Jodosinho leva para os desfiles uma intensificada
visdo teatral. Esta que o revelara ao grande publico e a critica como determinante no modo de
fazer carnaval dali por diante:

Com essa visao teatral, sobretudo essa visao de que o desfile é um espetaculo audio-
visual, foi quando comecou a se alterar [introduzir] este sentido de harmonia separa-
do, da mesma maneira como se separa uma épera, se ensaia o corpo de baile separa-
do, a orquestra separada, o coral, a cenografia ¢ feita a parte [para depois reuni-los].
Mas tudo isso sob a direcdo geral [conducdo] de um diretor, ai sim, comeca a des-
pontar a figura do Carnavalesco, aquele coordenador, para que de repente ndo acon-
tecesse “samba do crioulo doido” [algo errado] (Jodozinho em depoimento a GUI-
MARAES, 1992, p. 71).

A visdo de teatro a que se refere e que o norteou demonstra um olhar analitico que ira
decupar os setores de um desfile de escola de samba tal qual um roteiro de filmagem ou uma
Opera (esta que se divide em corpo de baile, orquestra, coral, cenografia etc) e organizar a sua

apresentacdo sob um modo mais técnico.

% Guimaraes (1992) conta que apds o insucesso do enredo Mangueira, Minha Madrinha Querida em 1972, tema
rejeitado desde sua proposicdo pela escola, Pamplona e Arlindo tiveram um ambiente hostil as suas presengas na
escola. O estopim ap6s aquele quinto lugar teria sido o enterro simbolico dos dois carnavalescos feito por inte-
grantes da comunidade.
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Figura 5 — Imagem do desfile do Salgueiro (1974). Isabel VValenca como destaque

Legenda: A destaque Isabel representa Catarina de Médicis no desfile do Salgueiro de 1974. Com a conceituagao
operistica de Jodosinho e a consequente expansdo das propor¢des do espaco cénico (da Av. Presidente
Vargas até a Passarela do Samba), a teatralidade foi intensificada nos desfiles, ja que a exacerbagao
operistica permite a dilatacdo expressiva da interpretacéo e dos movimentos.

Fonte: <http://www.sambaderaiz.net/la-vem-a-academia/>, acesso em: 2014.

O ano de 1974 foi mesmo importante. O crescimento vertiginoso do contingente de
desfilantes e o interesse dos meios de comunicacao (em especial a TV a dar a visdo de come-
¢o, meio e fim do desfile) fizeram com que as criaces de Jodosinho respondessem nédo s6 a
um mero impulso criativo de ordem pessoal mas também a uma necessidade trazida pelo novo
contexto dos desfiles, aquela altura tornados fendmenos culturais de massa e ja inseridos na
“sociedade do espetaculo” (DEBORD, 2003).

De modo semelhante a um encenador moderno, Jodosinho promoveu basicamente as
suas inovacGes mais decisivas no ambito da espacialidade. Observando que a construcdo de
arquibancadas ao longo da Avenida Presidente Vargas elevou o publico e, de modo conse-
quente, o olhar deste, 0 carnavalesco percebeu que uma verticalizagdo e uma ampliagdo no
dimensionamento das alegorias e das fantasias, faziam-se necessaria. Jodosinho buscou o e-
quilibrio entre os elementos visuais do desfile e uma relacdo (de igual harmonia) entre os
mesmos e a recepcao do espetaculo. Jodosinho ja entendia os desfiles enquanto linguagem
(em que cada elemento funciona como c6digo de um sistema de sentido destinado a comuni-
cacdo) que, aquela altura, necessitava de renovacao.

Outra criacdo concernente ao espaco efetuada pelo carnavalesco foi a transferéncia dos
destaques do chdo para o alto dos carros alegoricos, também na adequacéo da visualidade do
desfile & nova estrutura das arquibancadas, redistribuindo-os sobre as alegorias que haviam

crescido.
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A valorizacdo dos destaques, que se repetiria em todas as escolas, pode ser vista sob
dois modos: (1) numa licenciosidade sexual expressa na exploracdo do corpo feminino, de
inspiracdo na tradi¢do e na forma do Teatro de Revista, tendéncia a um sé tempo conservado-
ra da época do regime militar (encobrindo possiveis formas contestatérias) e consonante a
abertura comportamental dos anos 1970 %, e (2) como organizacéo espacial que, para além da
exploracdo fisica, reforca a relacdo dos desfiles com a nocao de dpera, uma vez que 0 espaco
dos destaques cria uma espécie de “aria” (de solo, destacamento da figura individual sobre o
restante dos integrantes (o “coro”).

Figura 6 — Imagem do desfile do Salgueiro (1975)

Legenda: Com O segredo das minas do Rei Salom&o (1975), ainda pelo Salgueiro, o “Jodosinho das alegorias” ja
trabalhava na verticalizagdo dos carros alegéricos. Podemos perceber através da imagem o destaca
mento ganho pelos destaques e composi¢des sobre a massa de desfilantes.

Fonte: <http://acervo.oglobo.globo.com/em-destaque/primeiro-titulo-do-salgueiro-de-1960-11731784>, acesso

em: 2014.

Rei de Franca na llha da Assombracéo, em 1974, marcou também uma novidade no
aspecto tematico. Com esse enredo, Jodosinho tentava a fuga do tratamento linear conferido
tradicionalmente aos enredos.

Desenvolveu para tal um enredo de carater onirico e imaginativo (a partir da historica
invasdo francesa no Maranhdo) em que a narrativa e o fio condutor consistiam na visdo do
infante rei de Franca (Luis XIII, ainda com oito anos de idade). Enquanto é preparada a incur-
sd0, 0 menino imagina a “outra terra” e, assim, os elementos da corte europeia tinham corres-
pondéncia nos elementos tropicais e folcléricos do Maranhdo (manancial de historias fantésti-
cas e assombracfes). Com isso, o carnavalesco saiu da previsibilidade dos enredos lineares,

% Lopes (1981) critica “o advento paulatino de uma nova moral sexual” nas escolas (p.60) a partir dos anos
1970, que influenciadas pelo mundo do show business (na tradicdo do teatro de revista e na modernidade da
televisdo) passariam a apresentar o carnaval como espaco privilegiado de uma erotizagdo (sobretudo da mulher
negra, reiterando-a no estere6tipo da mulata como puro objeto de desejo, junto a imagem do “negro-careteiro” e
acrobata) em detrimento das qualidades “essenciais” dos sambistas: seu canto, sua danca e sua relacdo com 0s
instrumentos. Por outro lado, ha que se destacar o papel do Teatro de Revista no carnaval contemporaneo das
escolas, pois a visualidade luxo e brilho (sobretudo nas sensuais fantasias femininas), teve tal género popular
como referéncia. Muitos profssionais da Revista, como o figurinista Viriato Ferreira (que muito trabalhou com
Jodozinho Trinta) migraram para o carnaval.
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biograficos e descritivos (quase sempre ufanistas em mais uma fase de ditadura militar)® para
uma perspectiva mais autoral.

Todas as demonstracdes anteriores de mudancas estéticas encontrariam consolidacéo a
partir de 1976, quando Jodozinho (depois de mais um titulo no Salgueiro em 1975) migrou
para a ainda pequena escola Beija-Flor, conquistando logo um tricampeonato. Suas alteragoes
afirmar-se-iam como uma verdadeira linguagem e enfatizariam um padrdo contemporaneo de
escola de samba intrinsecamente ligado ao visual. Na nova agremiacdo o carnavalesco teria
ainda o inédito suporte financeiro para subsidiar o luxo que rendeu a célebre polémica acerca
do comportamento da cultura popular e do “verdadeiro” gosto do povo. “Quem gosta de misé-

ria é intelectual”, rebateria Trinta (1985).

Figura 7 — Imagem do desfile da Beija-Flor (1976)

Legenda: Na Beija-Flor (1976), Jodosinho recria elementos sofisticados que ja haviam se tornado parte dos des
files (plumas, esplendores e uma estética do brilho) em uma renovada e grandiosa linguagem que enfa
tizava o luxo nos desfiles. Vemos ainda nesta alegoria como o uso de destaques cria planos e alturas
diferentes conferindo dinamismo a visualidade das escolas.

Fonte: <http://extra.globo.com/noticias/carnaval/80-anos-de-desfile/beija-flor-mocidade-imperatriz-tomam-

lugar-das-quatro-grandes-dominam-carnaval-3694750.html>, acesso em: 2014.

O advento da Passarela do Samba em 1984 consolidaria (com suas amplas dimensdes)
a grandiosidade dos desfiles contemporaneos, junto a “oficializacdo” da divisdo do espaco
carnavalesco entre palco e plateia — diferindo dos primeiros desfiles, quando havia maior pro-

ximidade e efetiva possibilidade de participacdo do publico sobre a dinamica dos desfiles (a-

% Se a Portela durante os anos do Estado Novo varguista abracava a negociacdo com o sistema, a fim de manter
0 espaco das escolas de samba, agora era a vez da Beija-Flor, escola ainda modesta, destacar-se em enredos
patridticos e pavimentar a sua ascencao.
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través mesmo de gritos ou acenos avisando sobre situacdes da concentracdo que poderiam
prejudicar as escolas).

Figura 8 — Imagem do desfile da Mangueira (1984)

Legenda: Esta imagem do desfile da Mangueira de 1984 mostra-nos a distancia que passa a existir entre Avenida
e publico. No meio das duas, uma espécie de geral (que poderia representar um espaco popular) foi de
modo gradativo preenchido pelas frisas, setores de caros ingressos.

Fig 8. Fonte: <http://www.sambaderaiz.net/dessa-fruta-eu-como-ate-o-caroco/>, acesso em: 2014.

Ainda nos 1970, a funcdo de carnavalesco recebeu reconhecimento profissional, sain-
do da condigdo de mero colaborador dos anos 1960. Até entdo, cabia ao diretor de harmonia a
montagem de um desfile — tarefa que passou a ser dividida, mas com forte pendor para o car-
navalesco.

Jodosinho foi um dos emblemas dessa mudanca e tornou-se personalidade massiva-
mente conhecida como “artifice” do novo carnaval, o que conduziria as escolas a uma fase
auspiciosa e a outro extremo: o da centralizagéo criativa da funcdo do carnavalesco.

Reputa-se aos anos 1980 o periodo de surgimento do perfil de gestdo empresarial das
escolas através de criagdes como a Liga das Escolas de Samba.

Dai por diante, o crescimento dos desfiles em si e outros fatores como a sua transmis-
sdo pela televisdo para varias partes do mundo resultaram na manifestacdo que passou a mobi-
lizar ambicdes artisticas, espetaculares e financeiras. O carnaval das escolas de samba passa-
ria a ser reputado de modo corriqueiro e consolidado como o “maior show audiovisual da Ter-
ra” ou como, segundo Mussa e Simas (2010), “o maior complexo de exibicdes artisticas si-

multaneas do mundo moderno”.

3.3 Jodosinho Trinta e uma “Arte Total” a wagneriana

Desde o capitulo 2 pudemos perceber que a forma genérica dos desfiles das escolas de
samba contemporaneas constitui-se da montagem de elementos e de modalidades artisticas
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diferentes entre si, que, reunidas e “orquestradas”, geram um sentido de uma obra de arte co-
mum, o que é ja um dialogo com a forma wagneriana.

Contudo, buscaremos apresentar aqui como de modo pontual na histéria dos desfiles
das escolas de samba, houve inclinagdes de constru¢do ou de montagem dos desfiles que su-
geriram a nocdo de uma unidade visual e discursiva — que aludem aquele fluxo continuo da
“obra de arte total” original. Elegemos aqui dois desfiles de Jodozinho Trinta emblematicos
neste sentido.

Sob uma viséo negativa do processo de espetacularizagéo das escolas de samba, Lopes
(1981) permite o olhar desvelador do carater de “obra de arte total” por meio da fusdo de ele-
mentos em desfiles de Jodosinho Trinta, sobretudo nos primeiros anos do carnavalesco na
Beija-Flor - quando suas inovagfes foram consagradas por imprensa, publico e intelectuais
académicos.

Antes, é preciso dizer que a perspectiva de Lopes é de alguém formado no interior da
cultura afro-brasileira e das escolas de samba, de um defensor dos valores dessa “tradicdo
cultural”, para quem as mudancas estéticas de Jodosinho (em consonancia com a penetracédo
da industria cultural, como a fonografica) ndo contemplam os artistas do carnaval (leia-se “do
samba”) de modo a possibilitar-lhes a profissionalizagdo de seus talentos ou uma ascensao
social que, para ele, é uma utopia t&o fantasiosa quanto os dias de carnaval.**

Voltando a questdo estética sobre as criacdes de Jodosinho, diz Lopes:

Aspecto interessante a observar é a progressiva descaracterizagdo das alas iniciada
por Jodo Trinta e outros carnavalescos por volta de 1977. Em termos de desfile, elas
acabaram (...) fundindo-se, geralmente contra a vontade de seus componentes, para
que a escola desfile em blocos, o0 que na nossa opinido, tornou o espetéaculo visual-
mente monotono (LOPES, 1981, p. 45).

Note-se a agudeza da critica de Lopes que reconhece a mudanca nos desfiles a partir
de um verbo crucial: “fundir”. Pois a fusdo entre as alas com vistas a uma escola de samba
mais compacta na Avenida, de modo a produzir um sentido de unidade plastica (a partir do
rigido controle sobre a autonomia que as alas antes possuiam) é comparavel ao procedimento
com que Wagner operava 0s seus dramas musicais e fundamental para esta pesquisa eminen-

temente estética sobre uma arte total das escolas de samba.

% Passados mais de trinta anos da publicacdo do livro de Lopes (1981), ha nele certa defasagem: os sambistas
hoje, mesmo com a derrocada da industria da musica pelas novas midias digitais — gozam j& de uma condicéo
mais inserida no contexto de profissionalizacdo (a garantir-lhes questdes basicas como direitos autorais, além de
menos resisténcia do mercado a sua cultura e constantes shows no exterior), porém o seu protagonismo no car-
naval realmente diminui em funcéo de uma valorizacdo midiatica e cultural da figura do carnavalesco, das cele-
bridades e das pirotecnias do espetaculo.



78

Vimos no primeiro capitulo que o encenador alemdo ambicionou os movimentos da
cena dentro de um fluxo continuo em que cada transformacao (ou mesmo o retorno de algum
motivo ja enunciado) surgia numa dinamica ininterrupta, num efeito de transicdo e ndo de
corte ou fragmentacgéo, o que tendia a produzir um resultado de iluséo sobre o espectador.

A este espectador, tomado por tantas informacdes a inebriarem-lhe os sentidos, néo e-
ram concedidas ferramentas para que exercesse olhar mais critico e distanciado.

De modo analogo, o “encenador” Jodosinho valeu-se de um material frequentemente
mitologico, fantastico, irracionalista, (j& aludido anteriormente sobre seu enredo de 1974),
cujos discursos traziam, de modo invariavel, mensagens subliminares acerca da sua visdo do
pais, da cultura e da existéncia. De modo entusiasmado, falava da miscigenagcdo como a forga
brasileira diante do mundo (materializada no formato de coracdo da geografia nacional), re-

sultante de uma marcha de oriente para ocidente que teria desaguado em “Brasil”:

N&o ser& o Brasil um coracdo por onde vai passar tudo? (...) A civilizacdo chinesa:
tudo ali € chinés. Por qué? Porque a civilizacdo se fez num tempo e nem espaco chi-
neses, eles nem sabiam que existiam outros lugares. O Japdo, a mesma coisa. A civi-
lizacdo grega se fez no tempo e no espaco gregos. E todas as outras civilizacGes, a
europeia... Al, de repente, a nossa civilizagdo é um tempo e um espago cosmicos, no
sentido de que hoje, sobre nos, aqui no Brasil, se “despeja” tudo. N6s estamos num
tempo e num espaco abertos. (TRINTA, 1985, p. 20)

Colocamos a viséo particular de brasilidade e o decorrente modo criador totalizante de
Jodosinho em paralelo a “germanidade” de Wagner, que buscou concretizar, atraves de Ba-
yreuth, de sua obra tedrica e de seus dramas, o0 espirito de seu povo, 0 que, como ja vimos no
caso wagneriano (Capitulo 1), pode sofrer apropriaces simplistas e perversas. De todo mo-
do, era também semelhante a esses dois criadores uma obstinada crenca na busca de reconcili-
acao do homem com aquilo que entendiam ser a sua esséncia: a alegria de estar religado aos
seus pares e de té-los como espelho (TRINTA, 1985 ; WAGNER, 2003).

Guimarées (1992) apresenta Jodosinho como artista que com seu estilo criou uma das
trés grandes “escolas” de fazer carnaval (junto a Arlindo Rodrigues e Fernando Pinto) e o
define pela “aparéncia” capaz de fazer da dificuldade de recursos materiais e financeiros (con-
tingéncia histérica das agremiacdes) o seu estilo.

A partir de materiais ordinarios (“alternativos”), o carnavalesco realizava sua manipu-
lacdo, transformando-os. A “transmutacdo de materiais em sua forma e funcionalidade”
(GUIMARAES, p. 250), sua capacidade de operar uma transicdo nos elementos visuais co-
muns em aparéncias de brilho, riqueza e sofisticacio fazendo quem olhasse perguntar “E ouro

ou lata?” ®°, pode ser também entendida como principio de fusdo.

% Referéncia ao samba-enredo da Beija-Flor de 1989 (“Ratos e urubus”).



79

Em Ratos e urubus (1989), pela Beija-Flor, Jodozinho produziu uma visualidade bati-
zada vulgarmente de “estética do lixo”, uma colcha de retalhos que perpassava setores geran-
do momentos de unidade visual (de aparéncia supostamente dispersiva) para comunicar a uto-
pica mensagem da transformacéo social movida pelos mendigos, meretrizes, loucos (0s mar-
ginalizados do poder num bal masqué de retalhos).

Sobre Ratos e urubus pode-se fazer uma dupla consideracdo: de uma possivel autocri-
tica de um criador gue praticamente instituiu ou consolidou o luxo em uma manifestacdo de
matriz popular; ou a astlcia do artista que se reinventa numa estética cuja aparéncia remete ao
lixo, mas que traz de modo implicito um sentido de arte tdo soberbo e tdo complexo quanto o
dos seus desfiles mais obviamente deslumbrantes, dada a capacidade de aquela aparéncia do
“lixo” imprimir uma intencdo e ndo uma caréncia.

Aquela visualidade de aparéncia e dimensdo revolucionaria (pela sua inser¢éo na his-
toricidade dos desfiles), que remete a quadros romanticos de lutas e buscas de libertagcdo com
seus personagens tomados pelo pathos, como A liberdade guiando o povo, de Eugene Dela-
croix, ancorava-se em uma construcdo de unidade visual que se estendia de modo razoavel-
mente organico em consideraveis trechos do desfile.

No entanto, dada a complexidade do desfile, podemos ver tragos brechtianos® que re-
metem a um sentido de Opera oposto ao da fusdo wagneriana. Jodosinho lan¢a mao de inscri-
cOes verbais em alegorias, num gesto que buscava o distanciamento critico do espectador in-
duzindo-o a Ié-las e confirmando o tom ideoldgico do desfile. As proprias circunstancias de
censura religiosa ocorridas no periodo pré-carnavalesco demonstram ter enfatizado tal solugéo
por Jodosinho.”’

Figura 9 — Imagem do desfile da Beija-Flor (1989), Ratos e Urubus

Legenda: A imagem acima mostra a alegoria mais polémica daquele desfile: a do “Cristo mendigo”, que foi

% Relativos ao encenador alemdo Bertolt Brecht (1898-1956), abordado no Capitulo 1.
%0 desfile trazia alegorias como a do “Cristo mendigo” (censurada pela Igreja), que foi coberta por um saco
plastico preto sobre o qual foi colocada a seguinte inscri¢do: “Mesmo proibido, olhai por n6s”.
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proibida de desfilar por acdo movida na justica pela Igreja Catélica. Vemos ainda a “colcha de reta
Ihos” que gera uma sensacao de fusdo visual ndo sé dentro da pista como também em toda arena (in
cluindo o publico).

Fonte: <http://www.nandopires.com.br/blog/?p=2230>, acesso em: 2014.

Outro destaque foram as diversas alas dramatizadas, como a comissao de frente (lide-
rada pelo diretor teatral Amir Haddad), alavancando aquilo que seria uma forte tendéncia dali
por diante: a teatralizacdo de alegorias e alas.

Em outro emblematico desfile, Trevas, luz, a explosdo do universo (1997), ja pela es-
cola de samba Viradouro, o carnavalesco exibiu um ousado trabalho sobre as cores que ins-
taurou consideraveis setores de monocromia (a comecar pelo preto que predominava na en-
trada da escola na Avenida, causando forte estranheza), o que se apresenta como mais uma
demonstracdo de um principio de extensdo/transi¢do/fusdo e aproxima-se do que diz Guima-

rdes sobre 0 uso da cor por Jodosinho:

A este “luxo”, que se tornou um modelo na década de 70, com excessos € contrapo-
si¢des, soma-se a isso uma maneira particular de trabalhar as cores expressivamente,
tornando-as mais do que um elemento visual, mas um elemento expressivo valoriza-
do pelos dourados, prateados e brancos (GUIMARAES, 1992, p. 250).

Figura 10 — Imagem do desfile da Viradouro (1997)

Legenda: Em primeiro plano, a comisséo de frente e o abre-alas da Viradouro nos quais predominava o preto.
Fonte: <http://www.pedromigao.com.br/ourodetolo/2014/01/sambodromo-em-30-atos-1997-das-trevas-deu-se-o-
big-bang-da-viradouro/>, acesso em: 2014.

Como indica Lopes (1981), houve outros carnavalescos que trabalharam na supresséo
do quantitativo, da autonomia e de uma “espontaneidade” das alas através da criagdo de “Alas

Reunidas”.® Contudo foi em Jo&osinho Trinta que tal operacdo de contencdo e unificagdo das

% Que incluiu, por exemplo, alas de compositores (setores da “tradicao”, valor fundador das agremiacdes) e
criou insatisfacBes. Lopes (1981) explica, ainda, como Jodozinho “fundia dois sambas concorrentes, criava al-
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alas, com vistas a um maior controle do resultado artistico, encontrou realiza¢des historicas. O
carnavalesco conseguiu exercer a centralizacdo (artistica e politica) necessaria para persuadir
um contingente tdo grande de pessoas de acordo com as demandas plasticas de sua imagina-
cao.

Tal gesto “wagnerianista” introduz rupturas, polémicas, porém lanca os desfiles em
uma era de grandiosidade cuja concretizacdo é engenhosa e herculea, demanda trabalho em
equipe e uma direcdo geral exercida por uma mente artistica poderosa, de certo modo centra-
lizadora, mas sempre persistente na ousadia.

Tudo isso faz pensar sobre a estrutura original das escolas de samba e sobre o seu de-
senvolvimento que incorporou elementos de outras formas carnavalescas, como os ranchos e
as grandes sociedades, muito em decorréncia da dinamica espacial e histdrica (construcdo de
arquibancadas elevadas e aumento dos desfilantes dos cerca de 100 iniciais para 3.000 ja na
década de 1980, por exemplo).

Vemos que o principio de fusdo esta presente nas escolas sob diferentes modos (no
guantitativo, na extensdo plastica, no discurso), constituindo-se até mesmo como um instinto
de sobrevivéncia do popular diante da pressdo da cultura estrangeira. Lembremos ainda que,
no principio, os ainda pequenos agrupamentos de sambistas foram assimilando outros grupos
de folides que se integraram e criaram cada qual a sua ala, o seu nome particular para desig-
nar-se etc. Ou seja, a escola de samba é o somatdrio de diversos nucleos com identidades e

formatos mais ou menos proprios.

3.3.1 Anos 1990 e 2000: Tendéncias de Fusdo

A partir dos anos 1990, as escolas de samba demonstrariam outras tendéncias de unifi-
cacdo ou fusdo em partes de cada desfile através da intensificacdo do uso de comissbes de
frente estetizadas (com dramatizacgdes, coreografias e figurinos no espirito do enredo), fazen-
do do abre-alas e do primeiro setor do desfile um prolongamento harménico (nos aspectos
visual, ritmico e mecanico) de cada comissao.

Algumas comissdes dialogam visualmente com a primeira alegoria e o primeiro setor,

outras dialogam fisicamente (nos movimentos, podendo utilizar tripés na interacdo com o a-

gumas frases novas e obtinha o resultado desejado” (p. 43). Esta pratica, alias, tornou-se comum nos carnavais
dai por diante, especialmente nos anos 1990 e 2000.
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bre-alas) e outras fazem o didlogo de modo mais conceitual, servindo de sintese do enredo a

ser desenvolvido.*®

Figura 11 — Imagem do desfile da Imperatriz Leopoldinense (1994)

Legenda: A carnavalesca Rosa Magalhaes consolidou ao longo dos anos 1990, pela Imperatriz Leopoldinense, o
uso das comissBes como prélogo perfeitamente integrado a dindmica dos seus desfiles cujas coreogra-
fias eram assinadas por Fabio de Melo e utilizavam individuos da prépria comunidade do bairro de
Ramos como bailarinos. A imagem acima € do desfile da Imperatriz de 1994.

Fonte: <http://massarocca.blogspot.com.br/2011/07/carnaval-as-melhores-comissoes-de.html>, acesso em: 2014.

Outra tendéncia de eventuais fluxos de integralizacdo é o uso de carros acoplados,
desmembrando metros de comprimento para as alegorias, criando forte impacto visual a rea-
firmar o poder e a grandiosidade das escolas, mas néo livre do risco de deixar o desfile mono-
tono. Tal tendéncia, assim como as demais, foi sendo padronizada e atingiu as préprias comis-
sOes de frente, que nos anos 2010 chegaram a usar grandes elementos alegoricos.

Em 2014, a Beija-Flor inovaria com a fusdo das coreografias do primeiro casal de
mestre-sala e porta-bandeira e da comisséo de frente, fazendo de ambas um mesmo movimen-

to integrado em boa parte do tempo de desfile.

3.4 Alguns Topicos sobre a “Obra de Arte Total Carnavalesca”

Apos a abordagem de elementos que entendemos ancorar a “obra de arte total do car-

naval” (teatralizacdo, operismo, narrativa, multimeios, hibridacéo, simultaneidade), passemos

% Antes a comissdo de frente tradicional constitufa-se de baluartes de cada escola que vinham & frente
saudando o publico e os jurados, estando vestidos de modo invariavel com figurinos elegantes: fraques, capas e
cartolas.
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a abordagem de alguns tdpicos que se destacam, completando ou refor¢ando os fundamentos
ja analisados, e que sdo importantes na constituicdo e na dinamica particular da arte total dos
desfiles das escolas de samba. Buscaremos aqui ilustrar os topicos com exemplos de alguns

desfiles e personagens do carnaval contemporéneo.

341 a+b=c

Entendamos por esta formula expressfes que resultem da articulacdo entre elementos
de naturezas diversas. O resultado, como explicita Kamada (2010), ndo podera ser do tipo “a
+ b = ab” (em que “ab” como que lembra uma “esséncia” da soma), mas uma expressao cujo
resultado institui outro conceito, qualidade independente (“c”).

A representacdo de base alegorico-musical dos desfiles, desse modo, ndo deve ser en-
tendida como musica ou como plastica, mas como constructo outro (resultante da articulagéo
entre sons, imagens etc) que demanda novos métodos de abordagem do fato estético. Fato este
que fara do cruzamento e da interdependéncia entre as informac@es sonoras e visuais um or-
ganismo especifico, particular.

A férmula “a + b = ¢”, que é empregada para descrever diferentes processos criativos
(da justaposicdo inerente ao principio da montagem cinematogréafica a pratica remix e a elabo-
racdo dos mashups) constitui uma disseminacdo do sonho wagneriano e a introducéo da Arte
em uma era efetivamente hibrida (Idem), onde cada elemento integrante renuncia a sua indi-
vidualidade.

O sentido simultéaneo de atividades artisticas e da consequente recepcdo mdaltipla das
informacdes sensoriais provocadas pelos desfiles evoca a nogéo de sinestesia (do grego sin =
ao mesmo tempo + aesthesis = sensacdes).

Sob a experiéncia estética do “sonoro-verbal-visual” € possivel dialogar a partir dos
desfiles das escolas com as diferentes tentativas (ao longo da historia da arte, da ciéncia e da
tecnologia) de comprovacdo quanto a correspondéncias entre som e luz, além da elaboracédo
de maquinas audiovisuais.

Dos desfiles como grande complexo sinestésico, emaranhado de sensa¢des provocadas
no receptor, zona de cruzamentos e interpenetracdes das informacg6es sensoriais das formas
presentes, recordamos a Teoria das Correspondéncias do escritor e musico E.T.A. Hoffmann
(1776-1822), raiz romantica de Wagner muito proxima do sentido de “obra de arte total”, em

que “a palavra, a cor e 0 som, gracas a um difuso sistema de analogias” sugerem “esse infinito
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sonho de espaco e profundidade em que consiste a suprema revelagdo da beleza” (LOPES,
2013, p. 127).

Atentemos para o fato de toda a perspectiva do hibrido nos desfiles poder ser vista a
partir de pratica corriqueira no carnaval das escolas: a reciclagem dos materiais, praticas de
reelaboracdo e (re)invencdo como propria resposta as necessidades contingenciais impostas
por dificuldades vividas pelas agremiacgdes e pela dindmica experimental do barracdo (onde
de um “erro”, pode advir uma solucdo técnica).

Observamos o hibridismo nas escolas de samba nos estilos de alguns carnavalescos.
Fernando Pinto, por exemplo, durante os anos 1970 e 1980, no Império Serrano e, de modo
mais identificado e expressivo, na Mocidade, privilegiou a mensagem critica em seus desfiles,
porém na via da irreveréncia e da descontracdo, o que gerou um sentido de justaposicédo e de
“arte total” mais para o p6s-moderno, estilizado, livre de unidades e na abertura a simplicida-
de de materiais. As representacdes recorrentes de indios estilizados (de patins) tornaram-se
célebres e atestam a introducéo das referéncias da cultura pop e o espirito tropicalista nos des-

files. 1%

Figura 12 — Imagem do desfile da Mocidade (1987), Tupinicépolis

Legenda: Os indios de patins no desfile do enredo Tupinicopolis (1987), da Mocidade Independente de Padre
Miguel, criado por Fernando Pinto.

Fonte: <http://www.pedromigao.com.br/ourodetolo/2013/10/sambodromo-em-30-atos-1987-equilibrio-incrivel-

e-resultado-injusto/ >, acesso em: 2014.

199 v/ale destacar que a irreveréncia e criatividade do cendgrafo Fernando Pinto passou também pelo Dzi
Croquetes, grupo teatral importante na renovagdo do teatro musical brasileiro durante os anos 1970. Com uma
linguagem carnavalizada (basicamente no fato de ser constituido por homens travestidos de mulheres), o grupo
tinha ainda uma linguagem performatica, de intensa fisicalidade e musicalidade, atributos bastante intimos do
carnaval.
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Renato Lage, acostumado a mesclar tecnologia de Ultima geracdo, formas metalicas
vazadas e linguagem circense em seus desfiles desde os anos de Mocidade na década de 1990,
apresentou no desfile do Salgueiro de 2011 (O Rio no cinema) um abre-alas que trazia um
grande teldo de LED diante do qual os “personagens” assistiam a um filme cujas imagens
eram captadas em tempo real por um cinegrafista que acompanhava a alegoria e filmava a
plateia, criando um interessante jogo de inclusdo do publico num modelo de espetaculo cada

vez mais hermético.

Figura 13 - Imagem do desfile do Salgueiro (2009)

Legenda: A alegoria constituia-se num hibrido que articulava toda sorte de elementos: a tradicional base dos
carros alegéricos (de ferragens e madeiras), 0 organico da presenca dos integrantes humanos e o inor-
ganico da protese da tela.

Fonte:<http://veja.abril.com.br/carnaval/salgueiro.shtml>, acesso em: 2014.

Em 2014, Beija-Flor e Grande Rio promoveram o0 uso da internet na composicao dos
desfiles, mais precisamente das alegorias cujos teldes projetavam imagens de fotos enviadas
pelo publico. Destacamos a Beija-Flor, que adequou o uso da tecnologia (em sua Ultima ale-
goria) ao enredo sobre comunicacao, através da criacdo de um aplicativo digital para o qual 0s
internautas enviavam *“o beijo na Beija” — um gesto de promocdo do desfile perfeitamente
adequado a logica da “sociedade do espetaculo”.

Outro nome de destaque acerca da hibridizacdo nos desfiles é Rosa Magalhdes, que a
partir de sua erudicédo cultural e plastica, realizou, sobretudo nos seus anos na Imperatriz Leo-
poldinense (1992-2009), releituras de obras da pintura e da literatura, como no desfile Breaza-
il (2004), em que a segunda alegoria (reproducdo de um laboratério de alquimia) fazia refe-
réncia a obra O jardim das delicias, de Hieronymus Bosch, através de formas organicas, ute-
rinas e sexuais que remetiam ao trabalho do pintor holandés do século XVI (KRELLING e
OSINSKI, 2011).
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Os trabalhos de Rosa, pela maneira como conjuga erudicdo académica a festa de ma-
triz popular, fazem pensar na perspectiva de hibridismo oferecida por Canclini (2000) que
inclui os veiculos de comunicacao de massa na geracao do hibrido.

Pensemos, assim, nos desfiles (obras hibridas em si) transmitidos pela TV, na disse-
minacdo das imagens dessas obras carnavalescas para os lugares mais reconditos e nas mais
diversas reapropriacfes simbolicas de tais conteldos que potencialmente tornam ainda mais

maultiplas e simultaneas as interculturalidades.
3.4.1.1 Arquitetura e Espacialidade
Wagner (2003) viu na arquitetura o simbolo da experiéncia em vida publica, para ele

exercida de modo supremo pelos gregos antigos, que souberam entender a relevancia da prati-
ca coletiva, consagrada nos espacos do templo e do teatro.

Figura 14 — Ruinas do anfiteatro grego de Epidaurus

Legenda: Ruinas do anfiteatro grego de Epidauro, onde foram representadas tragédias gregas.
Fonte: <http://greciaeaqui.blogspot.com.br/2012/10/a-grecia-antiga-grecia-antiga-ou-helade.html>, acesso em:
2014.

A arquitetura € normalmente a primeira instancia artistica de um espetaculo. Hegel
(2001) a considerava a arte que elaborava o mundo exterior inorganico, purificando-o e orde-
nando-o simetricamente a fim de prepara-lo para a experiéncia das artes que mais revelariam
a espiritualidade/subjetividade humana (pintura, musica e poesia).

Desse modo, 0 “Sambodromo” (Passarela Professor Darcy Ribeiro), projetado por Os-
car Niemeyer para os desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro, resgata o sentido clas-
sico da arquitetura como a “arte-mae” que abriga as mais diferentes formas artisticas. As pro-
prias convicgdes politicas (comunistas) do arquiteto servem, neste caso, COmo aproximagao

do socialismo utépico wagneriano. A Praca da Apoteose, ao final da passarela, € uma ode ao
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congracamento popular e humano, possivel paralelo do estado de alma tragico (coletivo) idea-
lizado por Wagner para Bayreuth.

Figura 15 - Imagem da Passarela do Samba (“Sambddromo”)

Legenda: Observemos a imagem da Passarela do Samba em noite de desfiles. Percebamos como a estrutura de
arquibancadas mantém-se de modo similar a arquitetura do anfiteatro grego, o que afirma nessas duas
contrugdes a relacdo essencial com a massa e o ideal de congragamento coletivo.

Fonte:<http://www.worldtoptop.com/carnival-rio-de-janeiro/>, acesso em: 2014,

Por outro lado, o carater definitivo do espago carnavalesco dentro da aparelhagem ur-
bana constitui-se como um prejuizo para o sentido carnavalesco bakhtiniano, diluindo em
certa medida a possibilidade dispersiva da rua.

No seu espaco de desfiles, as escolas de samba, de modo curioso para grande parte dos
fendbmenos de matriz popular, ndo repete a forma circular de outras festividades folcldricas do
pais, como a Festa do Boi de Parintins ou como as préprias origens do ritmo do samba nos
terreiros, onde as celebracGes (religiosas e festivas) eram feitas em circulo — vide o samba
rural de roda. Sem falar nas referéncias mais remotas da arena romana e do formato do anfite-
atro grego (com destaque a area da orquestra) e seus ritos do pré-teatro ocidental (dos canticos
e dancgas em roda).

O abandono da espacializacdo circular sugere que a espago-temporalidade circular dos
mitos (que Wagner buscou em seu “abismo mistico”, reiventando o palco italiano) foi ressig-

nificada pela I6gica moderna do espaco urbano.

3.4.1.1.1 Poesia Epica e “Trindade de Géneros”

A letra do samba-enredo constitui-se como parte do material poético dos desfiles (jun-

to ao enredo, que na Passarela € transformado em plasticidade).



88

Mussa e Simas (2010) investigam particularidades da modalidade do samba de enredo
e 0 reconhecem como estrutura poética de tecitura épica dada a sua funcao de narrar em ver-
s0s 0 enredo que cada escola propde-se a apresentar.'%*

Na cultura brasileira, de vasta tradi¢do oral (herdada dos indigenas, dos africanos e dos
europeus), os estudos de literatura ndo podem prescindir das formas espontaneas do néo-
escrito (como a musica), pois nestas estdo conteudos que ajudam a contar nossa propria Histo-
ria. O samba-enredo vem a ser uma demonstracdo de uma das expressées nacionais mais for-
tes: o hibrido da cancdo popular (juncdo de musica e poesia), além de ser expressdo de ten-
déncias épicas em vez de liricas, como ocorre na maior parte das formas de musica popular
urbana no mundo (Idem).

Podemos, entdo, dizer que os desfiles somam qualidades dos trés géneros literarios
essenciais: 0 épico, o dramatico (ja comentado) e também o lirico, que poderiamos observar
no estado extraordinario provocado pelo carnaval no espirito e no corpo dos individuos que 0s
torna cantantes e dancantes, de modo idéntico ao proposto pelo mito acerca do homem como
ser essencialmente bom, educado no coracdo da natureza, que ja nasce alegre, pois canta fa-
lando e fala cantando, no uso total de recursos para exprimir seus sentimentos, na simultanei-
dade e unidade do que se dividiu em géneros e formas a partir da no¢do de Historia e num
lugar perdido ou ideal onde ndo ha o conceito de “génio”, uma vez que 0s seres dominam um
manancial de saberes provido pela Natureza de modo espontaneo e sem fronteiras (SILVA,
2002).

3.4.1.1.1.1 Corpo, Corporeidade e Presenca

O corpo detona os estratagemas de simulacro, contamina a integridade das ideias e
perfura 0 manto que protege o espetaculo carnavalesco das artimanhas do acaso. Através de
sua presenca e em sua possibilidade acidental (das livres intensidades, ritmos, odores, humo-
res) o corpo da provas de resisténcia a normatizacéo e as hierarquias do espetaculo para a va-
z30 da singularidade do desfilante. E muitas vezes quando a fantasia esta “mal colocada” ou
faltando um pedaco, que irrompe a criatividade arredia.

O desfile ancorado no sistema de representacdo como estrutura de mediagéo que €, ou

seja, da comunicacdo que se expressa através do suporte narrativo do enredo e das alegorias,

101 Simas e Mussa (2010) véo além e defendem que o samba-enredo é o (nico género épico genuinamente brasi-
leiro — “ que nasceu e se desenvolveu espontaneamente, livremente, sem ter sofrido a minima influéncia de qual-
quer outra modalidade épica, literaria ou musical, nacional ou estrangeira.
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tem no corpo do sambista/passista/desfilante a possibilidade do rompimento com a estrutura
imitativa e do contato direto ou imediato com o publico, num modelo de desfile que é cada
vez mais fechado as intervencdes individuais e ao improviso.

O corpo enquanto possibilidade de atitude performativa, que fabrica a irradiacdo da
sua presenca viva, concreta, encarnada, oferece a sua bagagem mais essencial: aquilo que na
sua pele esta inscrito (memoria, sensacOes, identidades), produzindo imagens descontinuas
onde se revelam duplos, epifanias e forcas vitais em uma relacéo de reciprocidade com o pu-
blico, o espaco e o tempo (ZUMTHOR, 2007), instaurando espacialidades e temporalidades
outras fora da linha do crondmetro e do regulamento.

O samba, em sua constituicao ritmica fundamentada na sincopa, expressao legitima da
musica de matriz africana'®, cria tempos que incitam o ouvinte a preenché-los com movimen-
tos corporais insinuantes (palmas, requebros, meneios). Essa mobilizacdo corporal particular
causada pela sincopa faz do corpo do sambista um potencial desestruturante da regularidade
ritmica europeia e ocidental.

Figura 16 — Imagem de um sambista durante desfile da Beija-Flor (1978)

Legenda: Nesta imagem é possivel reconhecer a capacidade de abertura, plasticidade, presenca e afetacdo do
corpo do sambista em sua performance.
Fonte: <http://bebendochuva.blogspot.com.br/2013/01/ei-voce-ai.html>, acesso em: 2014.

Em Samba, o dono do corpo, Sodré (1998), revela que no sistema semiotico gége-
nag6, de onde provém o cerne ritmico do samba (Angola, Congo), acredita-se que 0 som re-
sulta de pares genitores'® que se unem para acionar o axé, a forca de realizacio que permite o

dinamismo da existéncia:

Poder que exige a comunicacao direta, o contato interpessoal (cara a cara), para sua
transmissdo. O som resulta de um processo onde um corpo se faz presente, dinami-
camente, em busca de contato com outro corpo, para acionar o axé (SODRE, 1998,
p. 20).

192 Alteracdo ritmica que consiste no prolongamento do tempo fraco no tempo forte, criando espagos para a ati-
tude corporal.
193 Que pode ser um par de corpos como também a palma da mao tocando no couro de um atabaque.
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Pois 0 axe, energia da dinamicidade das trocas e da comunicacao é aquilo que aciona o
movimento — e 0 que sdo 0 som e a musica sendo movimento? Nessa cosmologia o som resul-
ta, logo, de estrutura dindmica, € o terceiro elemento de uma soma.

Disso podemos fazer uma aproximagdo com o principio do “a + b = ¢” fustigado pela
obra de arte coletiva de Wagner, que teve nos mitos uma das bases essenciais de sua teoria

estética:

O homem-corpo indica a sensagdo fisica de dor ou prazer de modo imediato, mani-
festando por intermédio dos membros do corpo a dor ou o prazer que estes sentem; a
sensacdo (...) do corpo na sua totalidade exprime-a ele por meio de um movimento
de todos os seus membros ou daqueles que momentaneamente forem mais capazes
de se exprimir, movimento que é articulado e em que as partes se completam de ma-
neira conexa; da propria articulagdo entre os movimentos, mas (...) também da alter-
nancia entre movimentos que se complementam e se explicam uns aos outros (...)
brotam as proprias leis do movimento em infinita mutacéo, leis segundo as quais se
manifesta 0 homem artista que a si mesmo se representa (WAGNER, 2003, p. 59).

Wagner buscou no equilibrio entre desejo e materialidade, a resposta visivel a profun-
didade subjetiva do pensamento e do sentimento, em outros termos um caminho que vai da
interioridade da poesia e da musica a exterioridade dos movimentos corpéreos (danca). O que
resultou em uma expressdo sensualista e performatica. A relacdo reversivel entre musica e
danca, por exemplo, tem o ritmo como elo, fazendo de movimento e gesto “a sonoridade ex-
pressiva da propria sensacao”:

O ritmo ndo é (...) uma adocdo arbitraria segundo a qual o homem artista (...) deves-
se mover 0s membros do corpo, mas sim a lama dos préprios movimentos tornada
consciente para 0 homem artista, por via da qual este procura comunicar nao arbitra-
riamente as suas sensacgdes (Idem, p.60).

Na contemporaneidade da obra de arte hibrida os desfiles das escolas de samba apre-
sentam-se como intenso dinamismo resultante da interacdo entre o sonoro e o visual. A critica
da consciéncia individualizada no Ocidente (através da complementacdo entre as artes segun-

do Wagner) pode ser vislumbrada no arcaismo da cultura africana:

Na cultura tradicional africana (...) a mdsica ndo é considerada uma funcéo auténo-
ma, mas uma forma ao lado de outras — dangas, mitos, lendas, objetos — encarrega-
das de acionar o processo de interacdo entre 0os homens e entre 0 mundo visivel e o
mundo invisivel (SODRE, 1998, p. 21).

E mais:

Em termos africanos, referir-se @ masica através da atividade da danca é tdo valido
quanto escuta-la contemplativamente, pois quando o movimento ultrapassa a sim-
ples articulacdo da batida para chegar ao emprego de sequéncias ordenadas de mo-
vimentos corporais como na danca, intensificam-se a resposta adequada e o envol-
vimento consciente (Kwabena NKkeita apud Idem, p.21).
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Tal perspectiva cosmica’lhomogénea formada por elementos de dimensdo ritual, po-
demos observar nos desfiles, apesar de todo o contexto do sistema tecnicista e espetacular do
capitalismo no qual os objetos dos desfiles inscrevem-se contemporaneamente.

No carnaval de 2011, o desfile do Académicos do Salgueiro (O Rio no cinema) trouxe

3104 3 frente

em seu terceiro setor o passista Claudinho representando o lendario Madame Sat
da ala “Malandragem”. Sua performance proporcionava uma aparicio complexa. A figura
iconica da escola, normalmente encarregada de apresentacdes exuberantes nos desfiles da
agremiacdo, ndo se pode dizer exatamente que representava aquele mitico malandro carioca,
mas ao mesmo tempo que aludia ao personagem, levava para a Avenida a sua propria presen-

ca espetacular, narcisica, irreverente, ambivalente e transgressora.

Figura 17 — Performance do passista Claudinho do Salgueiro (2009)

Legenda: A perfomance de Claudinho ilustra como a presenca do corpo na Avenida pode ndo so contribuir com
a unidade do desfile como, por vezes, quebra-la numa suspenséo do espago-tempo.

Fonte: <http://diversao.terra.com.br/carnaval/rio-de-janeiro/salgueiro-invade-a-sapucai-com-samba-enredo-

sobre-cinema,fb6ec63c8b15a310VgnCLD200000bbcceb0aRCRD.html>, acesso em: 2014.

Pois esta “confusdo” entre a figura de Satd e a do proprio passista, favorecida pela ma-
leabilidade e pela porosidade das articulac@es e dos discursos do corpo, que fogem a compre-
ensdo racional (GLUSBERG, 2009), tem a ver com a perspectiva da arte daperformance dos
anos 1970 (acdo que mantém um elo necessario com o corpo e com a propria subjetividade),
que de tdo poderosa quase se descola do conjunto do desfile. Tudo tendo, neste caso, como
centelha da expressdo corporal o samba, cujo ritmo de movimentos sonoros (influenciados

pela sincopa) é presentificado na danca.

104 Codinome de Jo&o Francisco dos Santos (1900-1976), nascido em Pernambuco, de origem humilde,
tornou-se figura célebre da malandragem carioca na primeira metade do século XX. De personalidade complexa
e a frente dos seus tempos, foi um capoeirista, transformista e icone da boemia carioca simbolizada pelo bairro
da Lapa. Acredita-se que por ter sido negro, pobre e homossexual, o peso da marginalizacéo sobre ele foi maior.
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Nessa conexao entre musica e danca através da propriedade do ritmo vemos corpos
que traduzem articulagdes sonoras de alta complexidade numa “posse de seu corpo” (TRIN-
TA, 1985), forma de autoconhecimento que pode insurgir-se como ameaca ao sistema de re-
presentacdo do desfile e & propria recepgdo (cultural, moral) de cada um.

No paralelo entre a “dinamicidade das trocas”, movida por entidades afro-brasileiras
que fazem parte da mistica do samba (SODRE, 1998) %, e a expressdo sensivel e direta ambi-
cionada pelo projeto wagneriano (sob a inspiracdo dos mitos antigos em que Her-
mes/Mercurio € a divindade mensageira, da comunicacdo, e demonstra orientar sobretudo a
funcdo da musica entre as demais artes), percebe-se um lugar comum entre dois fenémenos
culturais aparentemente inconciliaveis (a “obra de arte total” wagneriana e 0 samba).

Um fendmeno fundamentado na religio tragica (que participa das origens da arte oci-
dental) e outro baseado na ancestralidade (como forma de preservagéo cultural) gerando forte
sentido de religiosidade. Ambos tendo como essenciais a experiéncia da coletividade, o entor-
pecimento da misica como invocacao do suprapessoal*® e o corpo presentificado.

Da corporeidade como elemento fundamental na cosmologia africana, aproveitemos
para evocar Mauss (2003), quando este fala sobre o poder dos objetos de catalisarem forgas
misticas, para pensarmos as alegorias dos desfiles como algo cuja presenca pode, muitas ve-
zes, preceder a dimensao artistica. E quando a elaborac&o estética (ciente do universo do sam-
ba) cria a plasticidade em funcdo dos agentes catalisadores de forgas misticas, como o “axé”
descrito por Sodré (1998), que confere o poder de realiza¢do as coisas, as palavras, aos sons,
segundo a crenga ritual afro-brasileira.

Isso pode ser evidenciado na recorrente abordagem das escolas de samba a tematica
afro, verdadeiro mergulho em sua prépria identidade. O teatro do carnaval como experiéncia
viva das forcas totémicas da natureza, sem fronteiras entre arte e mito, alude, assim, o ideal
vanguardista de Artaud (1999).

A forca de ndo representacdo do corpo pode ser vista ndo s6 como expressao da tradi-
cdo, mas também como proximidade da presenca do contemporaneo/pds-moderno/pos-
dramatico “contaminando” o desfile. Isto porque praticas como a arte daperformance buscam
0 resgate das “experiéncias compartilhadas do corpo” (LEHMAN, 2007), postas de modo
progressivo em obscurantismo pela concepcéo cientificista da modernidade que subjuga o
mito (BRETON, 2011).

105 5odré (1998) fala da entidade Exu que incorpora essa “dinamicidade das trocas”.

106 \Wagner extraiu dos antigos gregos a crenca na participagdo de uma experiéncia “suprapessoal”, isto é, acima
das individualidades subjetivas, coletiva. “Suprapessoal”, contudo, ndo significa transcendéncia (além do mundo
sensivel).
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A experiéncia coletiva resiste, portanto, na moldura marcial do cronémetro e do regu-
lamento. E a constituicdo basica dos desfiles enquanto alas (grupos humanos que sao) dialoga
de um modo inconsciente com sentidos contemporaneos de arte total em que as tentativas de
um discurso Unico sdo desestabilizadas pelo cruzamento de formas e onde as estruturas sdo

vazadas pela maleabilidade do corpo e pela subjetividade.

3.5 Paulo Barros: uma “Salada” Pop e Emblema dos Anos 2000

Ainda que sejam muitos os nomes envolvidos na criagdo do modelo contemporaneo
dos desfiles das escolas de samba, Paulo Barros destaca-se, pois concentra caracteristicas im-
portantes do que se entende por arte e cultura “contemporanea”.

O seu sentido de “obra de arte total carnavalesca” seria em grande parte oposto ao de
Jodosinho Trinta. Isto por que boa parte dos trabalhos de Barros trafega fora da via construgéo
de unidade, privilegiando imagens de impacto — que Trinta também soube usar®’ - e aproxi-
mando-se, assim, de questdes da arte contemporanea ligadas ao fragmento e a pluralidade de
estilos e estéticas num mesmo desfile.

E claro que Barros herda também caracteristicas de Trinta ou de carnavalescos mais

“classicos”1%®

, mas a comparacéo feita entre Barros e Trinta apresenta nuances que enrique-
cem o carnaval das escolas e seus sentidos de arte total.

Com o enredo Entrou por um lado saiu pelo outro, quem quiser que invente outro
(2005, Unidos da Tijuca), temos um dos trabalhos que melhor representam a sua personalida-
de como carnavalesco. Ao tematizar mundos imaginarios, ele destacava lugares miticos dispa-
res, como Atlantida, Sitio do Pica-pau Amarelo e Shangri-la. Ferreira (2012) vé no mesmo
exemplo o estilo focado nas possibilidades plasticas.

Além disso, ndo s6 neste como em outros desfiles, Barros costuma criar possibilidades
de encenacéo, coreografia, movimento e atividade, podendo utilizar centenas de pessoas numa

mesma alegoria, 0 que corrobora o tom de pluralidade.

197 Como quando Trinta trouxe na Grande Rio, em 2001, um astronauta que fez quatro voos ao longo do
desfile da escola.

198 Em desfiles como os de 2010 (homenagem a Luiz Gonzaga) e 2014 (homenagem a Ayrton), Barros
demonstra uma progressiva preocupagdo com o aspecto do encadeamento narrativo, criando narrativas de modo
gue o desenvolvimento dos seus enredos tornasse-se mais coeso.
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Figura 18 — Alegoria da Unidos da Tijuca (2011)

Legenda: Em uma alegoria do enredo Esta Noite Levarei Sua Alma (2011) da Unidos da Tijuca, percebemos
como especialmente nos trabalhos do carnavalesco Paulo Barros as alegorias, em funcéo da intensa
presenca humana, funcionam na geracdo de teatralidade, espacialidades e composicGes que as refor-
¢am como palcos maveis.

Fonte: <http://www.materiaincognita.com.br/comissao-de-frente-da-unidos-da-tijuca-o-grande-momento-do-

carnaval-2011/#.UrCleJiaS4E>, acesso em: 2014,

O emblematico carro “DNA” (2004), com mais de cem integrantes, introduziu a prati-
ca das “alegorias humanas” ou “alegorias vivas”, de relativa simplicidade formal. Barros tra-
ria no ano seguinte mais de metade das alegorias ensaiadas.

Essa imbricacdo entre corpo humano e carro alegorico, trazida pelas alegorias vivas,
permite comparagdes com a modernizacdo dos sentidos de corporeidade experimentada pela
historia do teatro ao longo do século XX. Mencionemos apenas o encenador Craig, que com
as “supermarionetes” ambicionou a maxima contengdo do carater acidental da presenca hu-
mana (o ator) no palco, ou a justaposic¢éo de corpo e maquina observada desde as vanguardas
e, por exemplo, no teatro de Heiner Miller (LEHMAN, 2007 ; PAVIS, 2010).

As alegorias humanas radicalizaram no sentido de um corpo carnavalesco de intenso
treinamento e disciplina. O desempenho humano que se complementa no inorgani-
co/mecanico da alegoria e nele estrutura-se (como uma espécie de escultura) remete as alego-
rias vivas a nocdo de “dispositivo” (AGAMBEN, 2009), que orienta, essencialmente devido a
sua dimensdo maquinica e midiatica, 0 humano a novos sentidos de subjetividade e de corpo-
reidade (ajustados a sistemas previamente preparados).

Mesmo as alegorias humanas tendo constituido um sopro criativo nos desfiles, fazendo

da alegoria estrutura que depende de modo vital da atividade do integrante, Paulo Barros pas-
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Sou a receber criticas quanto a uma aniquilacdo da espontaneidade pelo “engessamento” de

rigidas coreografias em alas e alegorias.

Figura 19 — Carro “Dna” (2004)

Legenda: O carro “Dna” marca a introducdo de um novo paradigma da corporeidade nos desfiles (mais distanci
ado da tradicdo da danca do samba). A forte presenca de coreografias e da imbricacdo entre corpo e
estruturas inorganicas inspirou outros carnavalescos a buscarem solucdes néo sé para alegorias bem
como para fantasias.

Fonte:  <http://oglobo.globo.com/rio/carnaval/veja-imagens-de-desfiles-marcantes-de-2000-ate-os-dias-atuais-

3894219>, acesso em 2014.

Figuras 20 e 21 — Alegoria da Unidos da Tijuca (2006)

Legenda: Nas duas imagens, vemos a variacao no “tabuleiro” representado pela alegoria da Unidos da Tijuca
(2006) gerada pela atividade de integrantes localizados a base da estrutura giratéria. O desfilante torna-
se, cada vez mais, agente de maltiplas funcdes (estando além da condicdo de corpo brincante), o que
tangencia, de algum modo, as diversas habilidades do artista do futuro vislumbrado e proposto por
Wagpner.

Fonte: <http://oglobo.globo.com/rio/carnaval/2014/o0s-carnavais-de-paulo-barros-no-grupo-especial-11296475>,

acesso em 2014.
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Figura 22 — Ala da Unido da Ilha (2014)

Legenda: Através desta imagem de uma ala da Unido da llha (2014), percebemos a imbricagdo entre corpo e
elemento pléastico gerando uma forma hibrida (o corpo na funcdo de complementar a fantasia, e vice-
versa).

Fonte: <http://bandfolia.band.uol.com.br/noticia.asp?m=100000667621>, acesso em 2014.

Estdo presentes na estética de Paulo Barros o movimento, o jogo no apare-
cer/desaparecer ou no fazimento/desfazimento, transformacdes na paisagem visual*®, monta-
gem/desmontagem das estruturas alegoricas pela ja mencionada atividade dos integrantes,
chamando a atencdo para a participacdo de outros criadores/colaboradores. Tudo diante do
publico, intrigando-o sobre a operagdo dos efeitos, como em relagdo a comissdo de frente do
enredo E segredo (2010).

Barros mantém na cultura pop (com forte pendor para 0 cinema norte-americano) sua
referéncia natural e maior. Na assimilacdo dos codigos desse universo simbdlico, revela-se o
humor capaz de misturar toda sorte de signos de tal imaginario e que nele se compraz. O que
faz cair sobre o carnavalesco a critica de uma suposta descaracterizacdo, pois ao transferir
para o carnaval elementos da cultura de massa, do cotidiano e do espetaculo, provoca reacdo
ndo sO de sambistas bem como de outros artistas do carnaval junto a criticos, mais ou menos
habituados com o barroquismo das escolas de samba e com uma liberdade maior de canto e
danga.

Barros traduz a ambiguidade do contemporaneo: ao mesmo tempo em que dialoga
com referéncias culturais teoricamente afastadas do carnaval e com a midia, renovando o pu-
blico dos desfiles, faz suscitar o debate sobre quais seriam os limites da escola “de samba” e
quais devem ser seus elementos.

Ao deslocar objetos e icones da cultura de massa para os desfiles — como pista de es-
qui, carcacas de automoveis, personagens de histérias em quadrinhos ou bicicletas em aluséo
as usadas no filme ET — Barros promove tensdo analoga a que se da no contexto da arte con-

temporanea através de obras cujas aparéncias nao se diferenciam essencialmente de objetos

199 Tendéncia observada em diferentes praticas do teatro contemporéaneo. Citemos a visualidade de Bob Wilson,
criadora de constantes metamorfoses dos elementos visuais em seus espetaculos (LEHMAN, 2007).
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cotidianos, evidenciando a auséncia (1) dos pressupostos formais para a afericdo do que deve
ser arte e (2) do critério perceptual entre os elementos na arte contemporanea que torna a ex-
periéncia estética criacdo conceitual, resultante do poder instituinte do artista e do contexto de
exibicdo para o qual o objeto é adaptado (DANTO, 2006, 2010).1%°

Figura 23 — Pista de esqui no desfile da Viradouro (2008)

Legenda: Um olhar mais descuidado pode ndo reconhecer que tal imagem trata-se de um desfile de escola de
samba. A transposicdo ou instalagdo da pista de esqui no desfile da Viradouro é algo que exige, no
minimo, intenso planejamento de engenharia para inserir toneladas de gelo em plena Avenida.

Fonte: <http://drisantos.blogspot.com.br/2008/02/cada-ano-me-torno-mais-f-dele.html>, acesso em: 2014.

Em fungdo da presenga recorrente de imagens da cultura contemporénea nos desfiles
de Paulo Barros, propomos aqui vé-las como um paralelo, mesmo que distantes, do leitmotiv
wagneriano. Esta proposi¢do € amparada em sentidos contemporaneos de criacdo em que, por
exemplo, alguns espetaculos de um mesmo encenador podem constituir ndo exatamente uma
unidade, mas uma continuidade, dada a repeticao de temas e figuras (vetores e forgas incons-
cientes), como se aquilo que o artista faz durante toda a vida fosse uma mesma obra, como
explica Bob Wilson (1997).**

Ficam, portanto, demonstradas diferentes maneiras como os desfiles assinados por
Paulo Barros tangenciam questdes do contemporaneo e as colocam em dialogo com as especi-
ficidades do espetaculo das escolas de samba. Trabalhos de um carnavalesco que privilegia a
interacdo com o publico através da provocacao de suas sensacdes, da ilusdo do seu olhar ou da

reversao de suas expectativas (BARROS, 2013).

19 salvaguardadas as devidas proporcdes, Barros causa na escola de samba problematica semelhante ao ready-
made de Duchamp (Fonte, um urinol, objeto pronto, industrializado), instalado em um museu, € as caixas de
sabdo (Brillo Box) “feitas” por Andy Warhol, idénticas as caixas de sabdo encontraveis no supermercado. Danto
(2010) vé nessa auséncia de critério ou diferenca perceptual entre simples objetos e obras (que problemarizam
questBes de autoria e instituem uma arte conceitual) uma caréncia da arte contemporanea de refletir-se a si mes-
ma que se dissolve em filosofia, ou seja, a experiéncia artistica subjetiva-se.

111 No desfile da Unidos da Tijuca em homenagem a Luiz Gonzaga (2012), havia num determinado ponto uma
drag queen que trazia consigo uma placa com a seguinte inscricdo: “VOLTEI. ENTENDERAM AGORA?”,
referindo-se aos jurados que, no ano anterior, disseram ndo terem encontrado justificativa para sua presenca.
RepresentacGes de icones pop, como Michael Jackson, também costumam visitar os desfiles de Barros.
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A partir desse jogo de sensacOes, evoguemos mais uma vez a Teoria das Correpondén-
cias atuante no complexo sinestésico dos desfiles contemporaneos, que o enredo de Barros

112

Ouvindo o que vejo, vou vendo tudo o que ouco— (2006) propunha e o samba-enredo da Uni-

dos da Tijuca sintetizava: “Ouvindo o que vejo, vendo o que ou¢o / Na Opera do carnaval”.

3.5.1 Os Desfiles Contemporaneos e suas Parcerias

A efetivacdo da “obra de arte total carnavalesca” das escolas de samba projetada por
Paulo Barros e outros carnavalescos conta com a participacdo de artistas, técnicos e institui-
¢des sem 0s quais muito do que é imaginado seria irrealizavel.

Mencionemos o trabalho de consultoria prestado pelo artista plastico, cenografo e ar-
quiteto Gringo Cardia ao carnavalesco Fabio Ricardo em 2012, pela Sdo Clemente, para a
representacdo de grandes espetaculos musicais, como Os miseraveis e A novica Rebelde. Po-
demos ainda lembrar-nos da comisséo de frente da Unidos da Tijuca de 2012, cujos movimen-
tos dos integrantes dentro de molas (no efeito sanfona para homenagear Luiz Gonzaga) repe-

tia numero tradicional do grupo teatral suico Mummenchanz.

Figura 24 — Comisséo de Frente da Unidos da Tijuca (2012)

Legenda: Observamos as “molas” vestidas por integrantes da comissdo de frente da Unidos da Tijuca causando,
de modo ludico e bem-humorado, efeito dancante para apresentar a sanfona, instrumento caracteristico
do cantor e compositor Luiz Gonzaga.

Fonte: <lauraefernandanews.blogspot.com.br/2012/02/unidos-da-tijuca.html>, acesso em: 2014.

112 Carnaval cujo enredo inspirava-se nos 250 anos de nascimento do compositor austriaco Mozart e
propunha uma “sinfonia visual”.
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Figura 25 — Imagem do “efeito mola” em espetaculo do grupo teatral suico Mummenchanz

Legenda: O “efeito mola” é utilizado pelo menos desde os anos 1980.
Fonte: <http://oglobo.globo.com/cultura/xexeo/posts/2012/02/21/a-inspiracao-de-paulo-barros-que-veio-da-
suica-432707.asp>, acesso em 2014.

O diélogo entre o institucionalizado e o popular da-se, por exemplo, nas proposi¢oes
de enredo feitas por instituicdes culturais como Casa da Ciéncia (UFRJ) e embaixada alema,
respectivamente ligadas a Unidos da Tijuca (de 2004 e de 2013).

Colaboracdes (artisticas, técnicas) irrompem de diversos campos, de representantes da
Festa do Boi de Parintins (na manipulacdo de esculturas) a artistas com passagens pelo Cirque
du Soleil ou a efeitos absorvidos de shows de ilusionismo.

Figura 26 — Comissdo de Frente da Unidos da Tijuca (2010)

Legenda: Barros vai simplicidade de recursos e solugdes inventivas para alegorias e fantasias a procedimentos
gue demandam maior investimento estético, logistico e financeiro, como a comisséo de frente de 2010
(enredo E Segredo), que busca referéncias no universo dos shows de ilusionismo.

Fonte: <http://promoview.com.br/fornecedor/48275-da-sapucai-para-0-mercado-de-entretenimento/>, acesso em:

2014.

Nesta dindmica entre diferentes espetaculos com o espetaculo contemporaneo das es-
colas de samba, destaca-se a relevancia adquirida pelas comissdes de frente, que se tornaram
momentos de elevado potencial artistico (de teatro, danca e plastica), verdadeiros shows a
parte — em alguns casos descolando-se do préprio conjunto.

Pelas comissdes e por outros setores dos desfiles passam artistas e grupos de reconhe-
cida trajetoria fora do carnaval, como Déborah Colker, Marcelo Misailidis, Intrépida Trupe,

entre tantos outros (nacionais e estrangeiros).
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Figura 27 — Comisséo de Frente da Unido da Ilha (2014)

Legenda: A comissdo de frente da Unido da llha (2014) trouxe o encantamento e o risco da linguagem circense.
O casal sobre as hastes, Emmily Ryan e Phillip Gleeson, vieram do grupo australiano Strange Fruit, de
Melbourne.

Fonte: <http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/carnaval/2014/noticia/2014/03/realizacao-de-sonho-diz-bailarina-de-

comissao-de-frente-da-uniao-da-ilha.html>, acesso em 2014.

3.6 A Recepcdo da “Obra de Arte Total” em Desfile

Ao longo da dissertagdo abordamos a recepcao dos desfiles sob diferentes angulos,
como as consideracOes feitas acerca da sua linguagem alegdrica (que remete a um sentido
inorgénico de obra e que pede a mediacao do publico para a producéo de unidade — subcapitu-
lo 2.2.1) e acerca dos reflexos da arquitetura do “Sambddromo” e dos distintos modos de atu-
acao do corpo nos desfiles (diluido no sistema de representacéo e, ao mesmo tempo, fraturan-
do este mesmo sistema), no subcapitulo 3.7. Aprofundemos agora a questdo da recep¢do nos
desfiles abordando outros aspectos.

Pensemos a “obra de arte total” dos desfiles sob as duas principais formas de audién-
cia: a da presenca do publico na Avenida e a da mediacdo proporcionada pela transmissédo
televisiva que ¢ hoje influenciada pela chegada de dispositivos mdveis portadores de camera e
internet capazes de reproduzirem as imagens em tempo real.**®

Sobre a primeira, consideremos a dificuldade da recepcdo no tocante a captacao de de-
talhes (sobretudo visuais), a qual aumentara de acordo com a posi¢do do espectador nas ar-
quibancadas ou com o setor onde estiver localizado. Sabe-se, por exemplo, que diante dos
primeiros setores as escolas tém um comportamento mais preocupado com a qualidade técni-

ca da exibicdo (diferente de quando chegam a dispersdo), o que € ambiguo, pois tal fato pode

113 Registremos também que hé transmissées dos desfiles via radio, o que reafirma o interesse sobre os espetacu-
los audiovisuais das escolas, mesmo por midias de natureza unicamente sonora.
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tornar-se fator de nervosismo, comprometendo a harmonia e, consequentemente, a fruicdo do
espectador.

Por conta da perda de detalhes, da visdo excessivamente lateralizada (dependendo do
lugar) ou da intensa proximidade dos desfiles (de luz e sons excessivos ou insuficientes), a
percepcao do desfile como *“obra de arte total” pode ser comprometida.

Outra particularidade é a simultaneidade. O publico assiste a uma gama de elementos
formais ao mesmo tempo. Elementos estes em afetacdo matua. No desfile, cada etapa da apre-
sentacdo ndo tem a diacronia das partes ou episodios de um espetéculo exibido no interior do
teatro convencional com seus bastidores que preservam os fatos ou surpresas seguintes, po-
dendo muitas vezes amenizar certas imprevisibilidades ocorridas e zelar pelo equilibrio da
apresentacdo. Ao contrario: quando a primeira parte do desfile alcanca o final da pista, a esco-
la ocupa toda a Avenida, o que pode render diferentes desempenhos em cada ponto e, conse-
quentemente, diferentes formas de se receber o desfile. Temos dai a senha para interpretarmos
0 por qué da grande quantidade de discordancias de avaliacdo entre individuos de publico e
juri.

Com isso, podemos aproximar-nos da dindmica particular e complexa do espetaculo
ao ar livre das escolas de samba que afeta o0 juizo de uma recepgdo cujos métodos de analise
sdo variados pois lidam com informacg6es multiplas e simultaneas.

Dai a importancia da musica e das cores (elementos abstratos e subjetivos) numa espé-
cie de sustentacdo da atencao do espectador. Isso porque nem sempre € possivel ler tudo o que
se vé em fantasias e alegorias de modo a formar um todo coerente, o que da margens ha outras
diversas formas de se relacionar com a obra (que néo sé a racional). Se 0 samba “néo agrada”,
é perceptivel a apatia de desempenho. Do mesmo modo, um ponto ou outro da apresentacédo
(uma ala dramatizada, a imagem de uma alegoria) pode sustentar ou mesmo alavancar um
desfile para o publico e para os préprios jurados.

Na década de 2010, comecou-se a distribuicdo pela Liesa de um roteiro para o publico
com a descricdo de cada elemento a ser apresentado por cada agremiacao, propondo uma lei-
tura “oficial” da linguagem alegoérica dos desfiles.

Por meio da transmisséo da TV, por sua vez, o espectador tem a possibilidade de um
desfile aparentemente total, com cada uma de suas etapas descritas e explicadas por uma e-
quipe de profissionais devidamente inteirados e com as nuances garantidas pela linguagem
das cdmeras posicionadas sob multiplos angulos. Contudo, o todo do desfile a que se assiste

sofre um processo de selecdo operado pela edicdo das imagens, o que pode refletir ideologias
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ou acordos contratuais. Além da evidente perda da participacao direta no emaranhado sensivel
do desfile.

Eis, portanto, algumas varia¢Ges quanto as formas de apreensédo dos desfiles.

3.7 O “Caso Bia Lessa” e as Especificidades de Carnaval e Carnavalesco

Nos preparativos do carnaval de 2014, a noticia da saida de Bia Lessa do comando da
criacdo do enredo da Sdo Clemente surpreendeu a comunidade carnavalesca.

Isto porque a chegada ao carnaval dessa encenadora e artista plastica representava, se-
gundo boa parte da imprensa especializada, a possibilidade de um sopro de criatividade em
um modo padronizado que os desfiles adotaram.

Se por um lado demonstra-se a capacidade brasileira de se criar uma apresentacdo tao
grandiosa baseada em criatividade associada a precisao técnica, por outro critica-se uma mo-
notonia que se explica, em parte, pelo aprisionamento causado pelo regulamento, que néo
costuma receber bem inovacdes radicais. Fato € que as escolas ndo admitem ousar a ponto de
perder ponto e espaco para as adversarias. O resultado de tal panorama acaba sendo a repeti-
¢do de modelos que “ddo certo”, como foi 0 caso da reproducdo das alegorias humanas de
Paulo Barros.

Mas 0 que interessa mesmo aqui € apontar a tensdo entre o universo do carnaval e o
profissional chegado “de fora”. O “Caso Bia Lessa” revela que nem sempre a relagcdo entre
artistas do meio erudito institucional e as escolas de samba/cultura popular resulta em éxito, e
que exige adaptacdes de ambas as partes.

Ao que parece, Bia Lessa esbarrou em dificuldades para criar com liberdade total a sua
“Favela” (enredo da escola naquele ano). Por outro lado, a diretoria deve ter colocado ques-
tdes, que sejam elas quais forem, fazem parte de tradicionais cddigos sociais, culturais e esté-
ticos tipicos das escolas de samba.

Embora precise dominar uma série de habilidade artisticas***, o carnavalesco néo é e-
xatamente o encenador moderno antecipado por Wagner por quem praticamente tudo passa na
criacdo do espetaculo. Ao encenador moderno, no sentido historico do termo e em seus des-

dobramentos, fica consentida de modo t&cito a sua autonomia para reinventar o estatuto da

1 Guimardes (1992) elenca o acimulo tarefas de um carnavalesco: autor de enredo, escritor e pesquisador,
roteirista, cenografo, figurinista, aderecista, projetista, produtor de espetaculo, pesquisador de mercado, coorde-
nador de barracdo (gerente), diretor de espetaculo, contra-regra, relagdes publicas, artista pléstico e arquiteto. E
claro que muitas vezes o carnavalesco ndo domina todas essas habilidades, compensando-as com uma boa equi-
pe de profissionais.
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propria funcdo e da cena a cada trabalho dentro de uma Idgica burguesa que cobra versatilida-
de do artista.

O carnavalesco, por sua vez, inserido no contexto da tradicdo e do popular, lida com
um universo simbdlico que gera leis, demandas e expectativas proprias, a comecar pelo mode-
lo de criagdo estética sobre uma forma cujo contexto cultural ndo permite variagdes radicais
em suas estruturas (comissdo de frente, abre-alas, alegoriais entremeadas por alas, bateria,
mestre-sala/porta-bandeira e velha-guarda, mais ou menos nesta ordem), afirmando-se, assim,
como expressao que lida com a repeti¢do e que demonstra renovar-se mais na entrega coletiva
feita pelos individuos no periodo de distensdo carnavalesco (num exercicio anual de uma “pu-
rificacdo” instituida no calendario) do que por uma desconstrucao de si mesma a cada desfile.

Além disso, outros fatores participam do sentido conservador presente no tipo de cria-
cdo desenvolvido pelas escolas: os desejos da comunidade na expressdao de uma psicologia
coletiva, a escassez de recursos materiais e financeiros, o poder dos patronos, discordancias
internas nos quadros de diretoria etc, todos de algum modo legitimos, pois fazem parte da
construcdo diaria da gramatica sociocultural dessas agremiacoes.

A “arte total do carnaval”, portanto, ndo € livre como “pediria” a Gesmtkunstwerk
wagneriana, mas sob suas limitaces (como a aguia da Portela que se impde no imaginario da
comunidade de Madureira e que o carnavalesco deve sempre apresentar nem tdo moderna
nem tdo arcaica), encontra-se a verdade de um povo, 0 que se aproxima do conceito de uma
“obra de arte total do futuro” movida pela comunidade dos homens do povo, proposta pelo
compositor e encenador alemdo (WAGNER, 2003).

A escola de samba apresenta-se assim como institui¢do particular de complexa gestédo
porgue lida com grandes contingentes humanos, diversas tendéncias politicas e uma necessi-
dade de se produzir consensos. A producéo da arte total do desfile ndo diz respeito, portanto, a
especificidade do artistico e lida também com outros codigos.

Portanto, o carnavalesco contemporaneo, mesmo sendo vital na criagdo dos desfiles,
abarcando inimeras tarefas e gozando de destacamento hierarquico e de visibilidade midiati-
ca, sofre, na maioria dos casos, limitagdes indicadas por outras fungdes, como a do diretor de

carnaval*®®, figura cada vez mais importante na logistica do grande espetaculo das escolas.

115 0 trabalho do diretor de carnaval “comeca na definicdo do enredo, em dialogo com o presidente [da escola] e
0 carnavalesco, e se estende pela coordenacdo e planejamento de todas as atividades no barracdo, culminando na
Avenida, onde atua diretamente ligado ao diretor de harmonia” (FEIJO; NAZARETH, 2011). Sua func&o asse-
melha-se a de um coordenador de producdo de espetaculos que viabiliza ou apresenta os limites da producao
disponivel a imaginacao do carnavalesco.
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3.8 O Desfile como Lugar de Diluicdo das Formas de Arte

Apesar de Richard Wagner e Friedrich Hegel terem mantido em suas respectivas obras
concepcdes diferentes e até antagonicas acerca da filosofia e da arte, observamos que por vias
distintas chegaram a pelo menos um ponto semelhante: a anteviséo a respeito da arte do futu-
ro.

Hegel (2001), filésofo referencial do idealismo alemao, acreditou que a arte havia a-
tingido o seu nivel maximo de expressdo da consciéncia humana na estatuaria e na tragédia
grega Antiga — formas de conhecimento da verdade por meio da transcendéncia religiosa. Em
outro contexto historico, o homem moderno, portador da autoconsciéncia de si e da existén-
cia, teria 0 espirito como expressao maxima da consciéncia, superando a necessidade do belo,
ou seja, da arte, do sensivel, da exterioridade.

Wagner, um “hegeliano de esquerda” (HELFERICH, 2006), herdando de Hegel ape-
nas a tendéncia revolucionaria, adotou a crenca numa filosofia e numa arte que buscava a
concretude do conhecimento, a reversibilidade entre os seres no mundo sensivel e o entendi-
mento da filosofia como acdo e da acdo como filosofia. A arte para ele era campo de saber
privilegiado pela valorizacdo do sensivel e instrumento de transformacdo dos valores e dos
meios sociais.

Segundo Hegel, com a perda da sua dimenséo de sagrado, a arte (que expressara um
dia a nocdo de verdade de um tempo) seria diluida em formas profanas.*'®

A evolucéo da consciéncia humana transformava no tempo do filésofo alemé&o a arte
em ciéncia, reflexdo subjetiva, e estaria ligada a criacdes posteriores como a prépria “arte
conceitual”, em uma mais que evidéncia da arte como campo de investigacdo e experimenta-
cdo, criacdo de formas abstracionistas e mesmo possibilidade de misturas entre diferentes
formas e linguagens.

Misturas estas que Wagner (2003), por sua vez (no caminho da concretude fenoménica
e no elogio a arte, numa critica historica a tradicao do idealismo de Hegel), buscou, anunciou
e inspirou através de sua “obra de arte total do futuro”: uma criacdo resultante da convergén-
cia dos meios disponiveis (arte e tecnologia) através da capacidade humana de empregar suas
faculdades num projeto que proporcionasse experiéncias sensiveis infinitas a partir da reunido

das especificidades de cada modalidade artistica.

118 para muitos tedricos é justamente essa profanizacdo que faz da Arte a experiéncia estética tal qual a conhe-
cemos e concebemos hoje.
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E que lugar melhor do que a rua carnavalesca (mesmo ja controlada sob tantas norma-
tizacOes) para os diferentes codigos e linguagens profanizarem-se, sairem da sua forma “pura”
(da instituicdo moderna do museu, onde cria-se outro nexo de sacralizacdo, o do racional)
para exibirem sua forca interativa na sensualidade, no narcisismo e na danca dos signos car-
navalescos?

A rua que tem sido durante muito tempo o simbolo do perigo, do proibido, do desvian-
te, do marginal, do lugar de intimidade do escravo e a este relegado, tornou-se palco no Brasil
de novas formas (a + b = ¢) como o carnaval brasileiro e a “obra de arte total das escolas de
samba”, expressdes hibridas.

Os desfiles das escolas de samba desconhecem, assim, o paragone, ou seja, 0 enten-
dimento da arte centrado no estado de individualizacdo e comparacdo/competicdo entre as
formas em suas qualidades intrinsecas e singulares, que tedricos do século XVIII, como Les-
sing (1998), defenderam. A danca, em seus movimentos, inserida no conjunto espetacular ndo
é mais danca, valendo o mesmo para as demais artes. O que resgata a convicc¢ao de Wagner de
que as formas artisticas individuais atingiram o seu limite maximo e de que o futuro era ne-
cessariamente o da obra de arte conjunta e colaborativa. Esse “futuro” chegou e estad em di-
versas experiéncias culturais, artisticas, tecnolédgicas e outras manifesta¢cbes contemporaneas

como os desfiles das escolas de samba.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Se desbotassemos, outros revelar-nos-iamos no carnaval /
Roubemo-nos ao deus Tempo e nos demos de graca a beleza total”
(Caetano Veloso — cangdo Os passistas

langada no album Livro, 1997)

Vimos, ao longo desta dissertacdo, como pode ser valida a apreensdo dos contempora-
neos desfiles das escolas de samba enquanto um sentido de “obra de arte total”.

Tais desfiles, tornados espetaculos, articulam um sem-numero de artistas, materiais,
formas e linguagens artisticas e tecnoldgicas que os apresentam como obras coletivas, cuja
multiplicidade ndo cessa de reafirmar o conceito de “dperas de rua”, alem de atualizar e e-
xemplificar, de alguma maneira, a Gesamtkunstwerk (antevisdo de Richard Wagner sobre o
comportamento da obra de arte do futuro como expressao resultante da colaboracgdo entre as
artes bem como do esforgo criativo dos homens do povo).

Pudemos perceber como as escolas de samba, sob o espirito de negociagéo entre o ins-
titucional e o popular desde as suas origens influenciadas pelo modernismo, puderam articular
codigos artisticos e culturais tdo diversos. A presente pesquisa entendeu tal dialogo como
prerrogativa fundamental para a viabilidade de um espetaculo com tamanho sentido de com-
pletude e para a proposicao desta dissertagéo.

A complexidade destas agremiacgdes carnavalescas manifesta-se na convivéncia de um
sentido de totalizacdo que chamamos de “wagneriano”, proporcionado, por exemplo, por Jo-
dosinho Trinta, através de movimentos de unidade plastica, com um sentido totalizante mais
critico a Wagner e ligado ao modernismo e & arte contemporénea, expresso na forma das es-
colas de samba de modo geral, com sua justaposi¢cdo de elementos diferentes entre si.

A crescente organizacdo narrativa dos desfiles (fustigada pelo regulamento através,
por exemplo, da distribuicéo de roteiro ao publico, resultando numa contencéo da propria des-
continuidade inata a emissdo/recep¢do desse modelo carnavalesco) atesta a busca da estabili-
dade de sentido e da unidade, apoiada no forte carater de representacdo dos desfiles, em que
até mesmo a forma retilinea da Avenida endossa o carater prévio de organizacdo do espetacu-
lo que busca orientar (iludir) o olhar do publico através do estabelecimento de uma ordem
linear (de causa e efeito), progressiva e dramatica dos acontecimentos.

Todavia, a presenca dos desfilantes em sua poténcia performatica, atravées do i- media-

tismo do corpo, vaza a trama ou o “drama” cada vez mais arquitetado pelo carnavalesco a fim
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da obtencédo de ilusdo. Além disso, a propria alegorese da “poética” dos desfiles reforca tal
fratura na pretendida estabilidade dos mesmos devido a natureza da expressividade alegorica,
carecente da mediacdo de cada espectador (BURGER, 1993; BENJAMIN, 2011b). Esta €
constituida de fragmentos dispares e sua pluralidade de sentidos e multiplicidade de referén-
cias (materiais e imateriais) sdo caracteristicas que aproximam a estética das escolas de samba
contemporaneas a referéncia barroca.

Portanto, mais do que a mera convivéncia entre objetos e formas, atesta-se nessa ex-
pressdo carnavalesca a relagdo entre produtos de temporalidades distintas, um arco que se
estende da arte hibrida do presente (o “futuro” visto por Wagner!) ao arcaismo da forma pro-
cessional, da narrativa e a tragicidade observadas nos desfiles. Evoca-se, assim, a dindmica

noc¢do de contemporaneidade proposta por Agamben (2009).

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente contemporaneo, aquele
que ndo coincide perfeitamente com este, nem esta adequado as suas pretensdes € €,
portanto, nesse sentido, inatual; mas, exatamente por isso, exatamente através desse
deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz, mais do que 0s outros, de perceber e
apreender o seu tempo (p. 59).

Deste modo, conseguimos “apaziguar” o paradoxo da convivéncia entre tantas forcas
gue atuam em simultaneo na estética dos desfiles das escolas de samba: imagens de arcaico,
imagens de presente e imagens de futuro, estas tdo sensiveis ao rigor artistico de vanguarda
quanto & ultima moda ou tecnologia.

Com isso, as escolas de samba, soberbas em grandiosidade, fecundas em elementos,
“intempestivas”, “extemporaneas” (NIETZSCHE, 2005), aparentemente fora do tempo, as
vezes arcaicas, as vezes modernas e futuristas, as vezes tudo ao mesmo tempo, falam de um
modo particular do seu proprio tempo, abordando-o em suas “fraturas” e em suas composi-
coes ou percebendo a luz daquilo que é aparente “escuro”, como sugere Agamben (Idem).

“Escuro” que, para além dos paradoxos instaurados por cada época, pode ser, no caso
das escolas de samba e no caso de suas formas contemporaneas, relativo a forgas, digamos,
“pbs-modernas” que buscam a supera¢do dos limites impostos pela no¢cdo moderna de Histo-
ria (com inicio, meio e fim), vendo, por exemplo, as origens ndo como forgas presas no pas-
sado mas dispersas no presente e no futuro.

Sobre isso, lembremos Danto (2006), que discorre sobre “o fim da arte” enquanto su-
peracdo do conjunto histérico de projetos, programas ou movimentos que estabeleceram (até
antes da arte contemporanea) critérios formais previos acerca do comportamento da experién-
cia estética. Tal perspectiva ilumina também o espirito de mistura de elementos e temporali-

dades presente nos desfiles contemporaneos das escolas de samba.



108

As “Pequenas Escolas” como Porta-Bandeiras de uma Coletividade “Perdida”?

De Bayreuth como imagem-sintese da aurora triunfante da Arte sobre as opressivas
convengdes modernas (moral, Estado, leis, erudicdo académica, comércio) a mesma Bayreuth
como emblema da adesédo ao poder instituido do Reich alemdo. Foi este, de modo resumido, o
percurso critico de Nietzsche (1999, 2009) em relacdo a obra de Wagner. Da admiracao a a-
versdo, sempre em doses febris.

O filésofo entendia Bayreuth como espaco da experiéncia coletiva, do reencontro do
homem com o suprapessoal e da superacdo do individualismo reinante na cultura moderna,
produzindo um novo estado de humanidade e constituindo-se como algo além da estrita cons-
trucdo artistica e arquitetonica.

Contudo, as circunstancias relativas a construcdo de Bayreuth — produto de elevado
investimento financeiro patrocinado por politicos além da visdo wagneriana que vinculava a
Gesamtkunstwerk a um projeto nacionalista proximo do Império Alemao recém-unificado
(MILLINGTON, 1995), favoreceram, segundo Nietzsche (2009), a repeticdo de antigos vicios

da cultura e do teatro (por artistas, critica e publico):

Uma mal dissimulada busca por [mera] diversdo, por entretenimento a todo custo,
consideracGes pedantes, ares presuncgosos e escarnio com a seriedade da arte por par-
te dos que a realizam, brutal avidez por ganhos monetérios de parte dos empresarios,
0 vazio e a auséncia de pensamento de uma sociedade que s6 pensa no povo quando
este lhe € Gtil ou perigoso e frequenta teatros e concertos sem jamais lembrar de suas
obrigacoes (...) (NIETZSCHE, 2009, p. 62).

Da condicéo de mestre inspirador da justica, do amor fraterno e da libertacdo as amar-
ras da tradicdo, Wagner tornou-se, para Nietzsche, a imagem de “artista da decadéncia” asso-

ciada a um conservadorismo militarista;

E plena de um profundo significado que a chegada de Wagner coincida com aquela
do ‘Reich’: ambosos eventos provam a mesma coisa: obediéncia e pernas longas
(NIETZSCHE apud MILLINGTON, 1995, p. 457).

Sob o auxilio de tal critica de Nietzsche, podemos observar possiveis ambiguidades
nas negociacdes das escolas de samba a interferirem em sua estética.

Desde o seu inicio projetadas como imagem legitima do popular, sob o respaldo da eli-
te cultural na sua formacdo (anos de 1920), as escolas de samba sofriam ainda dos resquicios
do periodo escravagista cuja abolicdo era ainda recente. As manifestacGes de matriz afro-
brasileira e popular ocupavam, de modo renitente, lugar de marginalidade no imaginario cole-

tivo e eram associadas pelas autoridades ao estigma da malandragem.
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No século XXI, j4 em outra ponta de sua histdria, as escolas de samba gozam de reco-
nhecimento pelos 6rgaos oficiais e sdo entendidas como instituicdes da cultura brasileira que
representam a nocao de nacional-popular.

Isto significa que as consequéncias de todo um arco de negociagdes tém dimensdes
politicas notaveis, como a possibilidade de amplificacdo das vozes das comunidades periféri-
cas que abrigam as escolas e o sentido de permanéncia do fendmeno que se adapta as mudan-
cas culturais, sociais e econémicas de cada tempo, assimilando novas facetas nos seus mais de
oitenta anos de existéncia, demonstrando-se como organismo Vivo.

Ainda assim, ha que se observar as condi¢Ges de negociacdo das escolas que, em ulti-
ma instancia, representam (ainda) o popular. A progressiva insercdo das agremiacdes no con-
texto da sociedade do espetaculo e do mercado (contribuindo para que as vejamos como cria-
doras de “obras de arte total”, dado o trénsito de conceitos, profissionais e técnicas provenien-
tes das artes) traz consigo possiveis excessos e contradicoes.

Na arena dos desfiles contemporéaneos, ocorre que muitos dos fazedores (andnimos)
dessa “obra de arte total” tupiniquim ndo possam presenciar seus trabalhos, dado o loteamento
do espaco carnavalesco por celebridades e marcas. “Fraturas”, na linguagem de Agamben
(2009), que expdem a experiéncia dos desfiles como um fato social total**’ da sociedade bra-
sileira e contemporanea, microcosmo capaz de falar de tensdes politicas, sociais e culturais
acirradas por no¢des de mercado, midiatizacdo etc.

Importante deixar claro que o dialogo com as esferas do espetaculo, da midia, do tu-
rismo e do patrocinio estatal e privado, agregam valores positivos a demandas e a necessida-
des culturais das escolas de samba do século XXI. Contudo, como sugere Canclini (2007), ha
que se negociar, de modo permanente, as entradas e as saidas dessa modernidade.

Percebeu-se nesta pesquisa que o elemento folclérico das escolas de samba foi 0 que
sofreu maior retracdo, em termos estéticos, na “evolucdo” das mesmas ao status de espetacu-
lo. Hoje, quando muitos reclamam da falta de um espirito mais afetivo e fraterno ndo sé no
ambiente extraordinario da Avenida em dias de carnaval, mas também no espaco-tempo coti-
diano dos ensaios de quadra, por exemplo, reportam-se a um universo atravessado por ques-
tdes politicas, especulacdo financeira, glamourizacdo midiatica (que muitas vezes ndo con-

templa os artistas andnimos), dentre outras. E fato que as escolas de samba oferecem potenci-

117 Conceito que resulta das reflexdes do etndlogo francés Marcel Mauss (1872-1950). A partir do olhar sobre as
interagdes entre os individuos e sobre a estruturacdo de seu mundo simbdlico (praticas, trocas e representacoes
socias), € possivel perceber a totalidade de uma cultura e suas nog¢des de valor (TRIGUEIRO, 2003). Pelo carater
totalizante de sua abordagem e por sua localizacdo histérica, podemos notar uma certa ligacdo (ou mesmo influ-
éncia do pensamento de Mauss com a “Antropologia Integral” de Feuerbach (inspiracdo de Wagner), a qual
buscava ver o individuo em sua dindmica material e coletiva.
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al extra cultural para agentes “externos” — e tal dinamica talvez possa manter-se em maior
equilibrio com individuos e valores “internos”.*

Na Avenida Intendente Magalhdes (Zona Norte do Rio de Janeiro), outro “espetaculo”
da-se em dias de carnaval. Trata-se dos desfiles das escolas de samba dos grupos de acesso B,
CeD.

Estas escolas, sem condicGes financeiras para realizar espetaculos de milhdes de reais,
vivem de expedientes como a reutilizacdo de materiais doados pelas “grandes escolas”, ge-
rando outro senso de criatividade (apoiado no mutirdo) e o prazer com diferentes possibilida-
des, como assistir aos desfiles de perto e sentado em cadeiras de praia nas cal¢adas, algo im-
pensavel no ambiente cada vez mais profissionalizado e na megaestrutura de arquibancadas,
camarotes e frisas da Marqués de Sapucai (PIMENTEL, 2012).

A luz do conceito da Gesamtkunstwerk de Wagner, que contempla ndo apenas a pro-
ducdo da beleza infinita (produzida pela cooperacdo das diferentes modalidades artisticas),
mas também a promoc¢édo de uma “comunidade do futuro” fundada na relacdo solidaria e fra-
terna entre os homens (movedores da “obra de arte total”), projetemos a relativa precariedade
da “obra de arte total” das escolas que desfilam na Intendente Magalh&es como um paralelo
mais efetivo do socialismo utdpico exortado por Feuerbach e Wagner do que as proprias esco-
las do Grupo Especial, cujo nome ja designa uma diferenca e cujo ambiente é atravessado por
interesses individuais.

Contudo, € possivel tencionar ainda mais a questdo. O fato de haver uma divisdo hie-
rarquica em grupos e uma relacdo entre 0s mesmos que explicita a busca de acesso cujo “api-
ce” € o Grupo Especial, demonstra que, por maior que seja a espontaneidade, o sentido de
colaboracéo e de pertencimento genuino dos participantes (sabedores de que ndo encontrardo
holofotes) e a desobrigacdo com desfiles grandiosos e tdo bem acabados, a referéncia do Gru-
po Especial existe.

“Chegar 1a” é a meta estimulada pela prépria organizacéo oficial dos desfiles, que ao
longo dos anos tém promovido um enxugamento da quantidade (e da diversidade) das agre-
miagOes “para 0 bem do espetaculo”. O que gera, sendo a fusdo de muitas escolas, o encerra-
mento das atividades carnavalescas (PIMENTEL, Idem).

Entretanto, aproximar-se de modo gradativo desse “topo” do carnaval significa nego-

ciar com determinadas instancias (como a “sociedade do espetaculo”) e pér em um desconfor-

118 preferiu-se pela utilizacdo dos termos “interno” e “externo” entre aspas para problematizar a questdo de que
mesmo dentro das escolas de samba ha ou podem haver interesses de pratica comercial (e vice-versa), desmitifi-
cando, assim, a dicotomia entre “cultura popular” e “cultura de massa”.
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tavel desequilibrio alguns elementos tdo intimos do carnaval: o carater de festa e de congra-
camento popular, as interacdes humanas sem tantas mediacGes de poder e mesmo a alegria
gue nos chamados grupos de acesso ja passaram a constituir-lhes uma identidade propria.
Entendemos que assumir a condicdo de espetaculo decorre, a um s6 tempo, da pressao
do contemporaneo e de uma escolha de que é preciso ter consciéncia quanto a todas as suas

consequéncias.

Os Desfiles como Espaco de Critica e Novas Formas

O ambiente cultural de negociacao abordado até aqui afeta a producdo de uma expres-
sdo estética particular. Observamos na linguagem contemporanea das escolas de samba (sua
“arte total”) uma auséncia talvez tdo progressiva quanto o seu desenvolvimento estético: os
desfiles como espago de critica e reinvengéo de si mesmos.

Nas duas primeiras décadas do século XXI, o carnaval do Rio de Janeiro vive a cha-
mada revitalizagdo dos blocos (que nunca “morreram”, mas que voltaram a receber maior
olhar da midia e maior interesse publico e privado).

Creditamos tal fenémeno a algo que passa pelas escolas de samba. Como representan-
tes oficiais do carnaval nacional, as escolas institucionalizaram-se e complexificaram-se a tal
ponto que a voz individual dos participantes dentro das agremiagdes e a renovacao criativa
dos desfiles tornaram-se elementos, de certo modo, engessados. Com muito mais a perder em
seu didlogo com diferentes esferas de poder, as mudancas nas escolas de samba ocorrem de
modo lento e “seguro” para 0s envolvidos.

Ja os blocos tém oferecido a possibilidade de o individuo confeccionar a propria mas-
cara e a propria fantasia, exercendo, de modo frequente, a sua insatisfacdo com o mundo (a
politica, principalmente), que passa pelo contexto contemporéneo da crise dos sistemas de
representacdo, sobretudo a representacao politica, mas que a arte as vanguardas do século XX
ja evidenciavam quando apontavam o esgotamento das institui¢cdes no lidar com as demandas
da préaxis vital cotidiana e propunham a quebra das estruturas de mediacdo, como a narrativa.

Na prética dos blocos contemporaneos, novos sentidos politicos e estéticos passam pe-
la assuncéo do corpo como veiculo primordial de expressdo de codigos mais maleéveis, trans-
disciplinares e transgressivos. Nas escolas de samba, as distancias entre o individuo e sua efe-

tiva comunicacdo (que passam por variados e rigidos niveis de hierarquia) sdo maiores se
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comparadas ao intervalo existente na interacdo entre os individuos (praxemias) atuantes nos
blocos, que trazem, com isso, outra percepc¢ao e organizagédo social (AZEVEDO, 2014).

Nas escolas de samba, alas tradicionais sofrem relativo esvaziamento devido as exi-
géncias da fabulacdo do enredo , fantasias caras evidenciam o sentido radical de comerciali-
zacdao existente, programas exaustivos de ensaios expdem a disciplinarizacdo e premeditagédo
dos desfiles.

A dificuldade das escolas de samba em serem mais simples parece repetir, com relati-
VO atraso, a tensdo similar das artes e da politica e o crescimento do descontentamento popu-
lar com as formas de representacdo, que avanga sobre as ruas incorporando em sua plataforma
de organizacdo as redes sociais virtuais seja no Oriente Médio, na Europa ou na América La-
tina. Pensar o futuro da forma das escolas de samba € refletir sobre isso, e a “revitalizacdo”
dos blocos é parte de um contexto sintomatico.

Notamos também como a grandiosidade exuberante da arte total dos desfiles pode a-
proximar-se, por esta mesma qualidade, de discursos totalitarios sob a aparéncia de inversao
carnavalesca. Lembramo-nos da fase das escolas durante o Estado Novo de Vargas e dos seus
“patriéticos” desfiles.

Benjamin (1985), acerca da obra de arte na era de sua massificacéo, tratou de uma “es-
tética da guerra” promovida por discursos totalizantes. Meierhold demonstrou em seu teatro
que toda arte revolucionaria pede uma forma revolucionaria (PICON-VALIN, 2008).

Tomemos, entdo, o exemplo da Mangueira em 1984 (primeiro ano da Passarela do
Samba). Ao chegar a Praca da Apoteose, movida pelo impeto daquele desfile inaugural da
Passarela e em gesto de sintonia com a vibracdo da massa, retornou a “Avenida” em sentido
contrario. Ora, 0 retorno ao principio da pista evoca a circularidade presente nas formas popu-
lares que a logica de retificacdo e progressiva racionalidade dos desfiles suprimiu, tornando-
o0s cada vez mais previsiveis em sua feérie e grandiosidade.

Tal racionalizacao trouxe um sentido de organizacdo que tem seus aspectos positivos,
porém o desfile da Mangueira, naquele entusiasmo pela nova arquitetura, que elogiava a festi-
vidade dos comuns e reservava espacgo para a apoteose do congragamento popular, deixou-se
mover pelo sentimento coletivo, quando ndo havia ainda tantas normatizacgdes sobre os desfi-
les no entdo novo espaco cénico.

As escolas de samba demonstram acompanhar o seu tempo, negociando a propria so-
brevivéncia, mas talvez sua vida daqui para frente possa estar também na ousadia de fazer o
diferente da maioria, saindo de uma zona de conforto que garante a pontuacdo razoavel mas

que ndo provoca cultural e esteticamente na mesma frequéncia com que poderia. E quando a
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linguagem grandiosa e poderosa do seu espetaculo “total” apequena-se por medo de reinven-
tar-se, demonstrando o comprometimento do carnaval contemporaneo com um pragmatismo
que ndo arrisca para ndo perder espacgo.

Santos (2002) defendia particular sentido de globalizacéo frente ao modelo geopolitico
vigente, apontando as fragilidades do sistema capitalista (marcado pela tirania do capital e da
informacdo, pela individualidade e competitividade excessivas, pela exclusdo etc). Tal pro-
posta abalaria o sistema em vigéncia a partir de movimentos regionais que utilizariam a unifi-
cacdo da técnica e das normas instrumentais (confirmando a previsdo da “obra de arte total”

teorizada por Wagner)'**

para o desenvolvimento de uma nova humanidade, pautada por uma
perspectiva mais solidaria.

Com isso, Santos propunha o resgate da utopia de modo concomitante a uma antevisao
da crise do sistema neoliberal, apds décadas de especulacdo financeira desenfreada e de um
panorama cultural dos diferentes locais do globo sob uma dominagéo vertical de empresas e
interesses transnacionais da cultura de massas que tentam padronizar as diferencas trazidas
por cada regionalidade periferizada.

Deste modo, a crenca de Santos demonstraria seu fundamento e o surgimento de um
“periodo popular da historia” imaginado por ele tem ndo exatamente a garantia de sua concre-
tizacdo, mas inspira os caminhos futuros da economia (cujos valores atravessam todas as rela-
coes e producdes simbdlicas).

Assim sendo, a arte total dos desfiles das escolas de samba, fecundas em criatividade,
pode “marchar” (termo de Santos) para perspectivas estéticas que revalorizem o lugar das
subjetividades trazidas por seus corpos ou o sentido de grupo em tempos de liquidez das ex-
periéncias coletivas (a partir de uma amplificacdo das mdltiplas vozes das comunidades que
sustentam as escolas).

A carnavalesca Rosa Magalhdes (2013) recorre aos diferentes ciclos criativos das es-
colas de samba pela maneira como privilegia as fantasias (isto &, o folido) e néo os carros ale-

goricos gigantescos, traco marcante dos desfiles contemporaneos*?:

Magalhées: Eu acho que a pessoa é mais interessante do que o carro alegorico. Isso é
uma coisa de época, uma hora esta gigantesco, vai chegar uma hora que vai enco-
Iher.

Vasconcelos: Vocé acha que ja esta encolhendo?

Magalhdes: Tomara que encolha (Risos)

119 No século XXI, os aparelhos eletrdnicos méveis (que incluem em suas funcdes telefone, internet, games,
camera) demonstram a unificagdo de multiplas possibilidades em uma mesma maquina.

120 Entrevista concedida aos jornalistas Renata Vasconcelos e Chico Pinheiro. No ano de 2013, o desfile campe-
do da Vila Isabel, mesmo trazendo alegorias de grandes proporcdes desde o elemento alegorico da comissao de
frente, destoou das demais escolas por construir o desfile a partir de indicacdes do samba criado pelos composi-
tores, os quais dentro do carnaval contemporaneo costumam servir as criagdes do carnavalesco.
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Vasconcelos: Por que, hein, Rosa? (...)

Magalhdes: Ja teve época de serem 13, 14 carros alegéricos. Ai diminuiu pra 7, ago-
ra esta expandindo, daqui a pouco encolhe de novo, ja foi uma época que eram 3...
Pinheiro: Eu li uma entrevista, vocé dizia: “Isso aqui nédo é escola de alegoria, ndo é
escola de fantasia, isso aqui é escola de samba”.

Magalhées: Nao é? Entdo: gente cantando e dancando.

E claro que como artista plastica e cenografa, Magalhdes interessa-se pela elaborago
de alegorias, mas a énfase dada aos figurinos em seus desfiles critica o destaque a determina-
dos elementos cenograficos do espetaculo que deixa, muitas vezes e em segundo plano, o ho-
mem: a “substancia e o objeto da arte”, segundo Wagner (2003).

Importante ratificar: os elementos humanos e coletivos mencionados acima sao valores
gue as escolas de samba possuem desde sempre e que podem sofrer maior investimento a fim
de um maior equilibrio com o elemento espetacular.

O pensador Wagner, antes do encenador agir, p6s em questdo a obra e sua relacdo com
o futuro. Facamos 0 mesmo e pensemos, entdo: qual a imagem da escola de samba do futuro?
Que modelo de escola se quer? Qual o espago a ser concedido no presente ao jovem e a crian-
¢a para o surgimento do sambista e do folido futuro?

As escolas sabem da sua realidade mais do que ninguém, porém o pensamento sobre
suas novas possibilidades e rumos ha que considerar a retomada de sua capacidade critica
(que vem a ser uma dificuldade do proprio contemporaneo em suas articulagdes, muitas vezes,
tdo difusas) e do investimento em ousadia, que correspondem ao espirito de transgressdo inato

a definicdo bakhtiniana de carnaval.

Os Desfiles e a Producdo de uma Estética Brasileira

Como texto resultante de uma dissertagdo de mestrado, a presente pesquisa mantém o
compromisso com o espirito critico. Dai o fato de ndo apenas “jogar confete” sobre o espeta-
culo das escolas de samba e buscar as tensdes e contradigdes existentes no interior da proposi-
cdo de uma “obra de arte total carnavalesca”.

Encerremos, porém, este trabalho evocando tragos de sua positividade. As escolas de
samba contemporaneas proporcionam um espetaculo em termos técnicos préximos a grandes
espetaculos feitos pelo mundo. Se olharmos imagens de um evento como o Festival de Opera
de Bregenz, na Austria, teremos a impressdo de estarmos diante de alegorias de escolas de

samba.



115

Figura 28 — Imagem da montagem de Um Baile de Mascarados, de Giuseppe Verdi, no Festi-
val de Opera de Bregenz, Austria (1999)

Legenda: A partir de outras manifestagdes podemos constatar a grandiosidade e a riqueza do espetaculo produzi-
do pelas escolas de samba contemporéneas.

Fonte: <http://www.wilderutopia.com/landscape/urban-art/austria-opera-spectacles-rise-from-the-lake-at-the-

bregenz-festival/>, acesso em: 2014.

Isto significa o crescimento de um modo de fazer que conta com profissionais experi-
mentados e conceitos que podem até ser originalmente estrangeiros (como a ideia de “obra de
arte total” aqui proposta) mas que sofrem uma aclimatagdo ou conformacéo a cultura brasilei-
ra.

Desta forma, as escolas de samba promovem “o maior complexo de exibigdes artisti-
cas simultaneas do mundo moderno” (MUSSA e SIMAS, 2010), espetaculo cujas proporcoes
contemporaneas (apelidadas de hollywoodianas) ja atingiram o plano aéreo como zona de
exibicéo dos desfiles.

Figuras 29 e 30 — Acrobata chileno na comisséo de frente de Grande Rio (2014), “a” e “b”

Legenda: Imagens da mega-producdo da comissdo de frente da Grande Rio (2014). O acrobata chileno Cachi
Valencia, descoberto em um show em Las Vegas, foi lancado seis vezes durante o desfile por um
projétil instalado no elemento alegérico da comisséo.

Fontes:<http://www.pr8.com.br/entretenimento/evento/piratas-na-grande-rio/>,

<http://carnaval.uol.com.br/2014/rio-de-janeiro/noticias/2014/03/03/homem-bala-da-grande-rio-diz-que-

performance-no-desfile-foi-inedita.htm>, acesso em: 2014.
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Na contemporaneidade dos wagnerianos Festivais de Bayreuth, na Alemanha, uma ar-
tista brasileira assinou os figurinos da montagem de O Anel dos Nibelungos, dirigida pelo
encenador Frank Castorf, no ano das comemoracdes pelo bicentenario de nascimento de Ri-
chard Wagner, em 2013.

Adriana Braga Peretzki, que desenvolve sua carreira na propria Alemanha, inspirou-se
em codigos visuais e na sensualidade das fantasias das escolas de samba para desenvolver os

figurinos da versdo de Castorf sobre a obra-sintese de Wagner.

Como brasileira, eu trago o meu toque brasileiro, acho que isso é importante. Foi por
isso que a Eva Wagner [neta do compositor e diretora do Bayreuth Festspielhaus]
gostou tanto do meu trabalho quando o viu em Paris. A cultura e o carnaval brasilei-
ros fazem parte da minha vida, eu sou nascida e criada com samba. Entdo quando
vimos o personagem Péassaro da Floresta, que na verdade deveria cantar da orques-
tra, eu disse “ndo, ela ndo pode cantar da orquestra, vai cantar do palco e ter um fi-
gurino de samba, como um destaque de escola de samba” (PERETZKI, 2013).

Adriana nasceu no Rio de Janeiro e foi criada préxima do Morro de Mangueira, no
bairro do Rocha, tendo sido frequentadora da escola de samba Mangueira.

A histdria de Adriana denota que as escolas tém estofo historico para verem sua lin-
guagem visual e musical disseminada e capaz de ser reconhecida mundo afora. Uma estética
alegdrica, de exuberancia e cores tropicais. Estética que ja nutriu e segue inspirando experién-
cias artisticas em areas como as artes plasticas e o teatro brasileiros - aqui, a proposito, temos
uma sinalizacdo de possiveis desdobramentos desta pesquisa, junto ao movimento de ver, de
modo exclusivo, em que aspectos mais os desfiles das escolas de samba fundam nocdes parti-
culares de uma arte total, extrapolando a analise comparativa com o conceito wagneriano (es-
copo desta dissertacdo e meio de aproximacao inicial as estruturas dos desfiles das escolas de

samba).
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Figura 31 — Figurino de Adriana Peretzki para o Bayreuth Festspielhaus (2013)

Legenda: Figurino representando um passaro da obra wagneriana cuja estrutura e visualidade ndo deixa dividas
guanto a referéncia da estética das escolas de samba no trabalho de Adriana Peretzki.
Fonte:  <http://www.dw.de/figurinista-carioca-d%C3%A1-um-togue-de-samba-a-%C3%B3pera-de-wagner/a-

17004531>, acesso em: 2014.

Adriana e sua trajetoria (de profunda ligagéo afetiva e estética com as escolas de sam-
ba antes de chegar a terra e a obra de Wagner) ilustram esta pesquisa e a cultura brasileira que
proporciona a mescla, sem a qual a diversidade das escolas de samba seria improvavel.

Os desfiles das escolas de samba tém a capacidade de nos remeter a condi¢do mestica
da cultura brasileira pela multiplicidade de cddigos culturais neles envolvidos: do ritmo de
bases africanas ao operismo e refinamento plastico e harmonico europeus, resultando em uma
expressao que, estrito senso, ndo é nem Africa nem Europa. Neste sentido, nem a designacéo
Opera satisfaz, pois trata-se de uma terceira coisa (hibrida), fruto de um tempo e de um espaco
miscigenados, e que reforca o Brasil como lugar de onde viria 0 “caos” de uma coisa nova e
moderna exatamente por ter na miscigenacdo a sua forca maior (ANDRADE, 1976; RIBEI-
RO, 2006; TRINTA, 1985).

Esta miscigenagdo encontra metafora na linguagem multifacetada dos desfiles das es-

colas de samba.

A Mobilizacdo Nacional do Carnaval e o Povo-Artista

Os desfiles das escolas de samba, apesar do reconhecimento estético e social conquis-

tado ao longo dos anos, sdo ainda tratados, ndo raro, como manifestacdes artisticas inferiores
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por parte de instituicdes oficiais ou de integrantes destas devido a vinculacdo de seu carnaval
ndo sé a esfera da chamada cultura popular como também, de modo progressivo, ao contexto
da cultura de massa.

Contudo, os desfiles exercem um magnetismo (mesmo sobre aqueles que os criticam)
que intriga segmentos tradicionais como a academia e contribuem, assim, para a quebra de
barreiras institucionais.

Muito ja se falou a respeito da capacidade da masica popular brasileira de integrar um
pais de dimensBes continentais e de intensa matizacdo cultural como o Brasil. Tal dindmica
ndo se efetua do mesmo modo na evolugdo de outras instituicdes e formas artisticas no pais.

S6 mencionando o teatro, podemos citar as “oscilacdes vertiginosas” ao longo da sua
pratica na cultura brasileira, segundo Branddo (2001), que Heliodora (2013) chama de “des-
continuidades”. Ou seja, o0 desenvolvimento teatral do pais, a exemplo de outras areas como
as artes plasticas, apresenta dificuldades histdricas de instituir-se como experiéncia e tradicdo
solidas na formacdo cultural do homem brasileiro comum, ficando restrita a uma parcela da
populacéo.

O carnaval, por outro lado, “grande religio da ‘raga’”, segundo Andrade (1976), peri-
odo de festividade associado ao espirito do povo brasileiro desde os tempos coloniais e a mi-
sica popular urbana, é acordo tacito dentro da estratificada sociedade brasileira, tendo, além
disso, o poder ambiguo de anestesiar ou de acirrar tensdes culturais.

Em meio a isso, despontam as escolas de samba, forcas eleitas pela sociedade como
representacdo maior do carnaval brasileiro, proporcionando a partir da esfera do popular uma

(174

grande “Opera” a céu aberto ou uma galeria de arte mével com um poder de penetracdo na
massa sem igual.

Ainda assim, certo “complexo de inferioridade” persiste e tenta omitir a forca da ex-
pressdo das escolas de samba e do carnaval, 0 mesmo que vé na miscigenacao a impureza dos
elementos europeus e ndo o indice de uma diversidade tropical. Tal traco da cultura brasileira
é abordado no conto de Machado de Assis (1950), cujo “Homem célebre” passa a vida inteira
sofrendo para compor sérias, profundas e malsucedidas obras no estilo de Mozart, Beethoven
e Shumann até descobrir, apenas as vésperas de sua morte, que as suas contagiantes polcas
(tdo celebradas pelo povo) eram a expressdo mais auténtica do seu trabalho. O que néo signi-
fica que seus estudos dos classicos europeus ndo fossem participes da composicao de suas

polcas.
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Quem move a “arte total brasileira” das escolas de samba, a despeito da centralidade
midiatica dos carnavalescos, € um corpo coletivo de homens e mulheres cujas individualida-
des criativas participam da materializacdo de uma intencdo comum.

Wagner, em sua teorizagdo sobre a “obra de arte do futuro”, indagou-se sobre a natu-
reza do artista do futuro:

Quem serd, entdo, o artista do futuro?

Sem ddvida, o poeta.

Mas quem seré o poeta?

Indiscutivelmente, o ator.

Mas, uma vez mais, quem sera o ator?

Necessariamente, a comunidade de todos os artistas... (WAGNER, 2003, p. 196).

Como a arte do futuro era para 0 compositor aleméo sindbnimo de uma arte coletiva, a
“obra de arte total” ndo poderia ser feita sendo pela comunidade, ndo pertencendo de modo
exclusivo nem ao poeta nem ao ator. “Ator”, no sentido mais amplo de “atuar”, € para Wagner
a comunidade de todos os artistas.

O sentido comunitario exposto acima expressa também a especificidade de cada inten-
cao artistica que demanda um agrupamento particular de habilidades. Numa perspectiva mo-
derna, Wagner concebe que a “comunidade artistica livre” alterna-se de acordo com a neces-
sidade gerada pelo drama. Cada enredo ou cada desfile das escolas de samba exige também a
sua conformidade especifica de “atores”/artistas para atender as necessidades expressivas de
um projeto que se renova a cada ano.'**

Se as necessidades artisticas mudam e o corpo coletivo de artistas acompanha tais alte-
racdes, ndo haveria outro “artista do futuro” sendo a totalidade da comunidade, o proprio po-
VO, na sua constituicdo de inimeras individualidades criativas que se somam e diluem-se na
compreensdo de um todo dramatico a ser gerado.

Podemos, entdo, ver os artistas das escolas de samba (ferreiros, carpinteiros, esculto-
res, laminadores, empasteladores, aramistas, vimeiros, espelhadores, bordadeiras, costureiras,
chapeleiros, peruqueiros, sapateiros, tingidores, estampadores, iluminadores, coredgrafos,
maquiadores, atores e outros), em sua maior parte andnimos, formados nos barracdes das es-
colas, encarnar, juntamente com os artistas egressos de ambientes culturais institucionaliza-

dos, a nocdo revolucionaria de “povo” projetada por Wagner:

121 \Wagner (2003) demonstra uma visdo do futuro que surpreende pela maneira como antevé o contemporaneo.
Além de afirmar o caréater coletivo da arte do futuro, diz que cada projeto artistico devera exigir uma conforma-
¢do Unica, frustrando, assim, o pensamento tradicional (segundo ele, materializado sobremaneira no Estado), que
tenta fazer do futuro uma experiéncia tdo conhecida e controlada quanto o presente, afim de ndo perder o poder
sobre a organizacéo social.
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Povo (...) ndo sois vos [burguesia “erudita”] nem € essa “populaga”. A existéncia do
povo é coisa que s6 podemos imaginar quando ndo houver nem uma coisa nem a ou-
tra (...) O homem mais cultivado ou 0 homem mais inculto (...), o que foi educado na
insensibilidade erudita ou o que se desenvolveu na rudeza depravada, logo que sente
e alimenta dentro de si um impulso que o move para fora do covarde prazer que lhe
oferece o criminoso contexto da nossa presente situacao estatal e social, ou para fora
da embrutecida subordinacdo a ela, logo que esse impulso o faz sentir repulsa pelas
alegrias sensaboronas da nossa cultura inumana, (...) em face de uma organizagéo
social utilitarista que nada tem de Util para o carenciado e so serve aquele que de na-
da carece, (...) esse é o povo (WAGNER, 2003, p. 213).

Wieland, a lenda popular que “o povo dos antigos germanos, rude, ndo-civilizado, cri-
ou, por nenhuma outra razdo que nédo fosse a da necessidade interior” (WAGNER, 2003, p.
215), é a metafora encontrada por Wagner para falar dos impulsos criativos do povo.

Wieland, o alegre ferreiro, prazeroso no seu fazer, que “transformava os metais nos
mais artisticos adornos, magnificas armas, aceradas e belas” (Idem), ap6s a opressao do rei
Neiding (que o fez escravo para que produzisse “toda espécie de coisas Uteis, solidas e dura-
douras™), consegue no seu sentimento de falta, de privacédo terrivel e onipotente, forjar asas,
“0 que nunca espirito humano algum tinha imaginado”.

Para Wagner, a lenda do ferreiro Wieland e sua inventividade € algo que fala, dentre
outros sentidos, da libertagdo do homem comum por meio de sua criatividade.

O “riso regenerado” do ato carnavalizado do popular (BAKHTIN, 1993) traz exata-
mente este potencial critico (e autocritico) que tém sofrido relativo esvaziamento no carnaval
a medida em que os desfiles das escolas de samba avangcam como espetaculo.

Entendemos as diferencas historicas entre a realidade social vivida por Wagner no sé-
culo XIX e a do inicio do século XXI, considerando que mesmo sendo o compositor aleméo
personalidade de ideias e diagnéstico social de grande atualidade, ndo é necessariamente por
via dos seus arroubos revolucionérios que a sociedade contemporanea e o carnaval deverdo
encontrar caminhos mais equanimes entre 0s seus diversos atores e propostas.

A perspectiva contemporanea dos estudos culturais oferece-nos o caminho da negocia-
cao e a conclusdo que fazemos é a de que se é na negociagdo que as escolas de samba criam
um modelo espetacular tdo poderoso esteticamente e representativo da cultura brasileira, € na
negociacdo continua que devem tentar a amenizacdo de seus excessos e contradi¢des, pois se
fazer festa é lutar por aquilo que deve ser festa (FERREIRA, 2005), as vozes envolvidas na
construcdo da “obra de arte total” das escolas de samba devem pronunciar-se de modo perma-

nente.
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Carnavalizando Wagner numa Proposta de Enredo

O que poderia acontecer se a vinda de Wagner ao Brasil, por convite de D. Pedro Il e
sua corte, tivesse realmente se concretizado? O que se daria com uma transferéncia de exilio
politico do artista militante para os tropicos em meados do século XIX? E o que Wagner ndo
esqueceria jamais apds passagem pitoresca pela terra tupiniquim?

Nesta hipotética viagem traduzida em enredo de escola de samba, Wagner, abencoado
pelas forcas misticas de sua obra-sintese (O anel dos nibelungos), receberia a eterna juventude
dos deuses para uma imersao no espago e no tempo do carnaval brasileiro até constatar a con-
solidacdo da “obra de arte total do carnaval” feita pelas escolas de samba no século XXI. Seus
protetores divinos, sabendo que abaixo da linha do Equador tudo pode acontecer, resolvem
preveni-lo das surpresas desagradaveis dos tropicos com o melhor das proezas “brasilicas”
através de uma viagem fantastica por momentos diversos da histéria do carnaval brasileiro
moderno (sobretudo o popular).

Assim que aporta em chéo brasileiro entre meados e fins do século XIX, Wagner ¢é
capturado no cais por homens “disfarcados” de marinheiros. A cidade real do Rio de Janeiro
fica em polvorosa e a policia é acionada pela corte. Wagner, que chega logo em fevereiro
(més do carnaval!), é, na verdade, sequestrado por negros folides de blocos e cordbes que
querem “pregar uma peca” nas autoridades, as quais aguardam o compositor para seu usufruto
exclusivo na elitizada Sumidade Carnavalesca.

Passado este preambulo, comeca, de fato, o enredo a ser elaborado plasticamente. Mas
no abre-alas, ja& podemos ver um Wagner serenojovial em uma floresta recebendo as bencaos
de fadas e elfos das mitologias nordicas e germanicas. Nas alas em seguida, passeamos pelas
principais obras de Wagner, como se 0 compositor estivesse dando-lhes um “até logo”, forma
esta de apresentar os dramas musicais de Wagner ao publico.

Na segunda alegoria, vemos Wagner representado por um destaque (ao centro e no al-
to de um “navio”) absorto com a mixordia alegre da cidade e encantado com a baia de Guana-
bara. Nas laterais do carro e num plano mais baixo, os marinheiros “brincantes” e “sequestra-
dores” o olham.

Comeca o setor do desfile em que Wagner passeia pela cidade numa sucessao de alas
representando o carnaval popular da época: entrudos, zés-pereiras, blocos de sujos, corddes
etc. Na alegoria que fecha o setor, Wagner (escultura) tira “férias” de sua sisudez germanica,
surpreende ao brincar o entrudo, langando baldes d’agua, gargalhante, “submergindo ante 0s
corddes de Botafogo” e o carnaval brasileiro (ANDRADE, 1976).
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Comeca o setor mais social da viagem. Wagner percorre a Pequena Africa, a Pedra do
Sal, 0 Valongo, os corticos da futura Avenida Rio Branco, a Praca Onze, a casa de Tia Ciata,
onde o gringo encanta-se pelo poder feminino da preta velha, percebe o jogo ritmico de Pi-
xinguinha, Donga e Jodo da Baiana. Ao som de batuques, entra na roda de samba e quase re-
cebe um santo no meio do terreiro, entregue e encantado com a forca mistica e o sincretismo
brasileiro.

Este texto € muito mais um “delirio” e uma inspiracao de enredo do que a escritura de
uma sinopse totalmente armada, por isso dispensamos, por ora, seguir com maior rigor ou
detalhamento. Mencionemos, apenas, personagens e cenas ainda desconexas que podem estar
no desenvolvimento desse enredo e dessa viagem: o Rio moderno (belle époque), a inaugura-
cdo do Theatro Municipal, os cafés, o flanar com Jodo do Rio, os bailes carnavalescos e suas
orquestras, a sofisticacdo operistica dos ranchos carnavalescos, o P&o de Acucar, o Cristo Re-
dentor (mesmo sendo Wagner “meio” ateu), o burburinho das marchinhas carnavalescas e a
“era de ouro” do radio, o fervilhar de filas na Cinelandia para as chanchadas com Oscarito,
Grande Otelo e cia, um flerte do compositor com Chiquinha Gonzaga, um desconcerto do
mesmo ante a exuberancia de Carmen Miranda, o fascinio wagneriano com o Orfeu da Con-
ceicao de Vinicius de Moraes.

Saltemos para a visdo possivel do penultimo carro alegorico. Wagner, desperdicado e
inchado, exibindo uma descompostura momesca, dionisiaca, depois de beber cerveja dias e
mais dias sem parar. Na sua Alemanha ndo ousaria ingerir tanta cevada, nem mesmo no peri-
odo de distensdo do karneval, famoso pela tradicdo dos carnavais de Bonn, precursores da
emancipacao feminina a partir de lavadeiras de Benel, ou dos carnavais de Col6nia com seus
carros alegoricos ricos em critica aos politicos (ARAUJO, 2000; DEUTSCHE WELLE,
2014). Pelo ar do compositor na alegoria, ndo ha mais disposi¢do para muita coisa. Engano. O
préximo e Gltimo setor € das escolas de samba: Wagner e 0 morro (desbravando Séo Carlos e
Mangueira), os bares do Estacio, as “quebradas” do suburbio de Osvaldo Cruz e Madureira, as
pracas, o meio-fio das calcadas, os instrumentos musicais improvisados, a danga sensual e 0
canto desabrido das cabrochas.

No ultimo carro alegérico, uma imagem metalinguistica deve dar a ver a apoteose dos
desfiles contemporaneos das escolas de samba, a sua 6pera tupiniquim renovadora da ideia de
uma “obra de arte total”.

Lembremos que nesse sonho de enredo, o primeiro casal de mestre-sala e porta-
bandeira representa Tristéo e Isolda, drama wagneriano e emblema do amor roméantico, eter-

no, invencivel, maior que a propria morte. Antes de tudo, a comissdo de frente, como sintese



123

do enredo, pode ser a estupefacdo de Wagner, representante da riqueza harmonica da masica
europeia ante a ancestralidade percussiva do lugar de sua grande referéncia estética, a Grécia
Antiga, e do mundo do samba da “nova obra de arte total” a ser conhecido por ele.

No Brasil, onde ganharia abrigo do exilio invernal e depressivo de Zurique, Wagner
conheceria 0s romanticos brasileiros, conversando com Gongalves Dias e deixando escorrer
furtiva lagrima ao ouvir uma versdo alema para a “Cancéo do Exilio”, obra de motivo univer-
sal. Poderia ter com os modernistas, discutindo com Villa-Lobos os caminhos do folclore na
masica e admitir para Osvald de Andrade, em conversa sigilosa, a forca dos corddes. Poderia
ainda reconhecer nos tropicalistas os acréscimos dos recursos elétricos a musica, pensar a
Arte na relacdo com os aparelhos tecnoldgicos que ja realizam a sua visdo da forma hibrida
nuM Mesmo organismo.

Wagner no Brasil seria uma viagem inusitada, mas que ndo deixaria de remontar a
uma tradigdo de expedicionarios e viajantes encantados com o Brasil, como Bardo de Langs-
dorff, Stefan Zweig e Pierre Verger.
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