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RESUMO

Este trabalho apresenta o desfile das escolas de samba da cidade de
Sao Paulo como manifestagdo artistica visual, possuidora de linguagens préprias, e

geradora de amplas reflexdes histéricas, tedricas e culturais.

Os estudos e reflexdes foram centrados nos desfiles da década de 80,

periodo de grande consolidagao do conceito de escola de samba na cidade. A busca

de compreensdo da producéo artistica das escolas de samba nesse periodo pode
contribuir tanto para os estudiosos de arte quanto para os proprios sambistas

paulistanos, na construgao de sua identidade.

PALAVRAS-CHAVE: Carnaval, histéria do; Escolas de samba; Carnavalescos;
Fantasias, Alegorias.

AREA DE CONCENTRAGCAO: Artes Visuais
LINHA DE PESQUISA: Abordagens Histéricas, Teéricas e Culturais da Arte

AREA DE CONHECIMENTO: Artes - Cod. 8030000 - 6
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RESUMEN

En este trabajo se presenta el desfile de las escuelas de samba de la
ciudad de S&o Paulo como una manifestacion artistica visual, poseedora de
lenguajes propios y generadora de amplias reflexiones historicas, tedricas y

culturales.

Los estudios y reflexiones se centran en desfiles ocurridos en los afos
80, periodo de grande consolidacién del concepto de escuela de samba en la
ciudad. La busqueda de comprension de la produccién artistica de las escuelas de
samba, en ese periodo, puede contribuir igualmente a los estudiosos del arte y a los

propios sambistas de S&o Paulo, en la construccion de su identidad.

PALABRAS-CHAVE: Carnaval, historia del; Escuelas de samba; Carnavalescos;
Fantasias, Alegorias.

AREA DE CONCENTRACION: Artes Visuales

LINEA DE PESQUISA: Abordages Histéricos, Tedricos y Culturales del Arte

AREA DEL CONOCIMIENTO: Artes - Cod. 8030000 - 6
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INTRODUGAO

O desfile de escolas de samba € algo que desperta 0 meu interesse

desde a infancia. Sempre me seduziu a grandiosidade visual dos desfiles, o

entusiasmo dos participantes, e o processo coletivo de sua feitura, que pude

acompanhar por meio de jornais, revistas, televisdo e, principalmente, convivendo.

No periodo de graduagao em Educagao Artistica e de especializagao
em Histéria da Arte, observei que imagens religiosas, panos-de-boca de operas,
capas de livros, iluminuras, figurinos de teatro e tantos outros utilitarios podiam ser
objeto de estudo de artes visuais, com analises sobre suas importancia historica,
estética, expressividade, simbologia, repertérios visuais, suas possibilidades de
leitura e interpretacdes, entre outros aspectos. Ora, os desfiles de escolas de samba
possuem, também, essas caracteristicas artisticas. E o carnaval, com sua producao

plastica em megaescala, espalha-se por bairros de muitas cidades brasileiras.

Pude observar, ainda no periodo de graduagéo, que disciplinas como
desenho, pintura, composi¢do, modelagem e escultura, muitas vezes confinadas e
compartimentalizadas nos laboratorios universitarios, desenvolvem-se de forma
agradavel, construtiva e motivada nos barracdes das escolas de samba. A arte que
vem dos barracées — construida coletivamente — € vivenciada por outra grande
massa coletiva: os componentes das agremiagdes vestem suas fantasias e ajudam a
compor- o produto final dessa arte efémera, que influenciou a proposta de

“corporificagdo da cor”’, elaborada por Hélio Oiticica em seus parangolés (estes
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ultimos claramente inspirados, no artista, pelo préprio movimento gerado pela danca

nas fantasias dos sambistas da Mangueira).

O desfile de uma escola de samba é uma atividade planejada como um
happening, e a grande producgao plastica que ele envolve & “consumida” em questédo
de minutos. As rupturas formais e conceituais que ocorrem nesse tipo de
manifestagdo sao constantes e geralmente “silenciosas”, sendo necessaria uma
observagéo historica e estética dessas manifestagdes, ndo apenas para os meios
académicos, como também e, principalmente, para os proprios agentes do carnaval
(dirigentes, sambistas, artistas carnavalescos, imprensa e publico simpatizante).
Dessa forma, propiciam-se condigdes para que esses agentes tenham consciéncias
sociais, antropologicas, histéricas e estéticas de sua propria arte, e para que sua

influéncia se reflita na cultura brasileira.

Em 1999, a partir de uma palestra na UERJ (Universidade do Estado

do Rio de Janeiro) com a prof®. Helena Theodoro, foi possivel observar que o termo

‘escola” é justissimo para essas agremiagfes carnavalescas, pois diversas

“disciplinas”, em forma de quesitos, sao ministradas, e o bom resultado do projeto
depende do perfeito entrosamento entre essas “disciplinas”. Ou seja, ha uma
interdisciplinaridade. Essas “escolas informais”, além de difundirem elementos de
cultura erudita ou popular no desenvolvimento de seus temas de desfile, também
servem de uma mostra da possibilidade da interdisciplinaridade, t&do defendida por

educadores na contemporaneidade.
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Muitas vezes, a atividade dos cientistas, ao pesquisarem a arte, fica
restrita a produgdes plasticas que, por mais que sejam de conhecimento publico,
mostram-se distantes do imaginario popular. Vivemos um cotidiano em que, embora
haja esforco por parte dos agentes educacionais e culturais no sentido de
popularizar as produgdes artisticas, elas continuam distanciadas do povo. Um dos
elementos mais importantes para que haja empatia entre o publico e a arte é a
contextualizagdo da segunda no cotidiano do primeiro. Podemos observar na
Histéria da Arte que, em diversas épocas, a arte ganhou grande visibilidade por suas
aplicagdes religiosas, didaticas elou politicas. Esta tendéncia permanece, pois &
visivel que as manifestacbes artisticas de maior visibilidade, atualmente, estao
aplicadas nos grandes ritos vivenciais coletivos, como a religido e o entretenimento.
Além do “desejo” e da “intencdo” do artista, € necessario que as manifestagdes

artisticas tenham certa identidade com o “desejo” do espectador, bem como com os

seus canais de percepgao e interpretacao.

As escolas de samba — fendmenos sociais presentes em diversas

regides do Brasil e em outros paises — produzem seus desfiles anuais a partir do uso

de diversas formas artisticas: visuais, musicais, cénicas, como se fosse uma épera.
Somente na cidade de Sao Paulo existem, atualmente, mais de uma centena de
agremiagdes carnavalescas. Coletivamente, operam uma producgdo plastica de
enorme propor¢do, apresentada a um publico incalculavel, principalmente se
levarmos em consideragdo, além dos grupos especiais, os desfiles dos grupos
menores. Estes ultimos, apegados as caracteristicas mais espontaneas do carnaval,

acontecem nos bairros mais afastados da cidade.

ATA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17

18



Um dos objetivos principais desta dissertacdo é levantar discussées
que busquem dar aos desfiles de escolas de samba o status de evento plastico,
artistico, passivel de reflexdes tedricas, histéricas e culturais. Centrando a pesquisa
e as discussbes no carnaval paulistano, busca-se proporcionar a este o
reconhecimento histérico e a valorizagdo dos métodos e dos procedimentos
artisticos mais caracteristicos das principais escolas de samba paulistanas. Em

sintese, esta € uma pesquisa feita do ponto de vista paulistano.

O objetivo social desta dissertacao esta no cruzamento dos dois
itinerarios que ela propbée: o primeiro € de oferecer ao mundo académico o
conhecimento da “arte dos sambistas”, muitas vezes compreendida de forma
distante e superficial, o segundo € o de oferecer, ao mundo do samba, os
procedimentos desenvolvidos pelo mundo académico, buscando popularizar as

formas de discusséo sobre o fazer e o fruir artistico.

O visual das escolas de samba é o tema central desta pesquisa, que

tem como delimitacdo de espaco a cidade de Sao Paulo e como delimitagdo de
tempo a década de 80. Ha, ainda, uma outra delimitagdo, dentro do universo das
escolas de samba: a pesquisa € centrada nas escolas de samba que desfilaram no

Primeiro Grupo (atualmente conhecido como Grupo Especial).

A delimitagdo de espago ndo € apenas consequéncia do fato de o
autor morar em S&o Paulo e vivenciar com muita militancia o carnaval da cidade. Ela
resulta, também, do fato de ndo haver um numero expressivo de estudos centrados

no carnaval paulistano, embora se trate de um evento reconhecidamente grandioso.
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E muito dificil, no Brasil, abordar o assunto “escola de samba’ e nao centrar a

discussao no Rio de Janeiro, cidade conhecida como “a grande matriz’ do carnaval.
No caso da delimitag&o de tempo, a escolha pela década de 80 aconteceu em razao
de as escolas de samba terem sofrido transformagdes profundas e rapidas nesse
periodo, gerando conceitos ainda defendidos pelos sambistas. A terceira
delimitagéo, que foi a de separar apenas o grupo principal das escolas, &€ um recorte
necessario para tornar esta pesquisa possivel, uma vez que a cidade, na década de
80, ja contava com mais de uma centena de agremiacdes carnavalescas. Vale
ressaltar também que o desfile do Primeiro Grupo das escolas de samba centraliza a
maior parte das atengGes e, em razdo disso, € grande gerador de concepgdes,

formas e tendéncias visuais.

Apesar dos diversos recortes impostos a esta pesquisa para delimitar o
tema, ela continua com grande amplitude. Mas essa amplitude € uma das principais
caracteristicas da festa carnavalesca e da complexidade de suas formas visuais,
dificiimente compreendidas, se ndo forem relacionadas entre si durante o processo

de discussao.

Os dados mais importantes para a construgdo desta dissertacdo sao
provenientes da propria vivéncia do autor nas escolas de samba, durante mais de 25
anos. Dados histéricos precedentes ou complementares a vivéncia que motivou este
trabalho foram buscados em autores como MORAES, QUEIROZ e URBANO, além
de consultas a um acervo pessoal de muitos jornais, revistas, e documentos
colecionados pelo autor no decorrer dos anos. Também foram importantes os

depoimentos de sambistas e carnavalescos, sendo a maioria desses depoimentos
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coletada informalmente. As fotografias e as demais ilustracées foram cedidas por

escolas de samba, acervos particulares ou reproduzidas de revistas e jornais. Para

as reflexdes teodricas e culturais, foi necessaria a leitura de obras de autores que
abordam Estética, Analise e Interpretacdo de Obras de Arte, e de Historia da Arte,
além da consulta a autores que pesquisaram o carnaval, nomes estes ja citados no
paragrafo anterior. A pesquisa em internet também foi ampla, em sites de diversas

escolas de samba e em grupos de discussao sobre samba e carnaval.

As abordagens qualitativas s&do mais frequentes que as quantitativas
nesta dissertagao, que nao pretende, de forma alguma, apresentar o problema do
visual das escolas de samba de Sao Paulo na década de 80 de forma completa e na
sua totalidade e, sim, visa propiciar reflexdes a respeito do tema. Alguns problemas
sao apresentados, tendo sua reflexdo histérica ndo apenas comparada ao passado
mas, também, ao presente, o que propicia ao leitor verificar em até trés fases

diferentes o desenvolvimento de um mesmo elemento visual de escola de samba.

No primeiro capitulo, busca-se uma apresenta¢ao geral da escola de
samba paulistana como fato social, cultural e artistico: seus precedentes histéricos, a
formacdo das agremiagdes e a complexidade que envolve a organizagdo de cada
agremiagdo para o concurso anual. Também sao apresentados aspectos da
organizacao do desfile das escolas de samba paulistanas do seu surgimento até fins
da década de 80. Os elementos visuais que compéem as escolas de samba sdo
apresentados no segundo capitulo. O terceiro capitulo aborda o fazer artistico das
escolas de samba paulistanas na década de 80: artistas, espagos, procedimentos e

materiais.
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A intencdo nos trés primeiros capitulos € munir o leitor de um
“instrumental” suficiente para as discussdes propostas no quarto capitulo, onde sdo

propostas leituras, interpretacdes e relagbes das escolas de samba paulistanas com

a Histéria. Algumas dessas leituras buscam fundamento em autores especificos de

historia, estética e interpretacao da arte. O quinto — e ultimo — capitulo propde, de

forma descritiva, uma leitura detalhada de um desfile de escola de samba em Sao

Paulo na década de 80, utilizando o ferramental teérico definido pela pesquisa.
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1 ASPECTOS GERAIS DAS ESCOLAS DE SAMBA DE SAO
PAULO NA DECADA DE 80

1.1 AS ORIGENS DO CARNAVAL DE RUA EM SAO PAULO

A primeira manifestagdo carnavalesca do Brasil foi o entrudo, uma
heranca da colonizagdo portuguesa e, certamente, a primeira manifestagdo deste
folguedo carnavalesco, documentada no Brasil. Segundo CRECIBENI,

as primeiras notas a respeito do “entrudo” aparecem nas atas da
Camara de Sao Paulo, em sessédo de 13 de fevereiro de 1604.
Apontados como atos atentatérios aos bons costumes sociais, e
caracterizados pela violéncia, deveriam ser proibidos os jogos
chamados de “entrudo”, mas foram tolerados pela sociedade. (2000,
p. 16)

Nas udltimas décadas do Século XIX, em Sdo Paulo, os escravos

africanos e os seus descendentes (que ja haviam absorvido muito da cultura e da

religiosidade européias) faziam também suas rodas de batuque, precedentes do

samba paulista, que, do ponto de vista do ritmo musical e danga, tem origens rurais
e urbanas, como tambu, samba-de-pirapora (ou samba-campineiro), samba-de-
lengco, samba-de-bumbo e umbigadas. Essas manifestagbes musicais e
coreograficas ocorriam em encontros como as rodas de tiririca (espécie de luta,
semelhante a pernada) ou em manifestagdes religiosas, como as romarias da Festa
de Pirapora e de N. Sra. Achiropita (que ocorrem em agosto), ou da Santa Cruz dos
Enforcados e da N. Sra. do Rosario dos Homens Pretos. Um interessante dialogo
entre as festas religiosas e as folias carnavalescas pode ser a explicagdo para a
incluséo do instrumental do samba-de-bumbo nos primeiros corddes de Séo Paulo.
MORAES afirma que:

“o samba, portanto, resultava espontaneamente no ambiente festivo
das datas religiosas, ou outras cultuadas pelos negros, e nao se
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cogitava usa-lo como base para desfiles ou como motivo de
organizagdes. Para essas finalidades empregava-se o ritmo de
marcha ou de marcha-rancho, conforme se tratasse de Corddes ou
de Ranchos. Citamos as duas modalidades, mas é indiscutivel a
supremacia dos Corddes, seja quantitativamente seja quanto a sua

importancia como manifestagao”.

Esses batuques foram apropriados em muitas manifestagdes

folcléricas e religiosas que envolviam a danga e a encenagéo de autos, como a folia

de reis e a congada. Esses ritmos estavam presentes na cotidianidade dos redutos

negros da cidade, que se organizavam para as romarias da Festa de Pirapora e la

se apresentavam com seu ritmo, suas roupas e suas coreografias, muitas vezes

divididas em fileiras.

O inicio do século XX foi marcado por um grande intercambio entre

moradores de Sao Paulo e do Rio de Janeiro. Segundo MORAES,

foi neste periodo que Dionisio Barbosa teve a oportunidade de
conhecer as manifestagbes do samba carioca: indo ao Rio de
Janeiro trabalhar, acabou identificando-se com o pessoal dos
morros, e consequentemente com os sambistas da época. Tornou-
se amigo de Donga, Jodo da Baiana, entre outros. Conviveu
também com capoeiristas e passou a desfilar no Cordao Bola Preta.
De volta a Sdo Paulo, em 1914, Dionisio Barbosa fundou, com o
irmao Luiz Barbosa e o cunhado Comnélio Alves, o Cordéo
Carnavalesco Barra Funda.O corddo desfilou no mesmo ano, de
forma rudimentar, e em pouco tempo ganhou o apelido de “Camisa
Verde”. Os cordbes logo se viram obrigados a registrar-se na
“Secgéo de Divertimentos Publicos da Prefeitura Municipal”.

Os corddes costumavam desfilar uniformizados com fantasias que
lembravam nobres, damas-da-corte, marinheiros etc. (fig.1). O elemento de
identidade dos corddes era o estandarte, com seu nome, seus simbolos e suas
cores (fig.2 e fig.3). Inicialmente, a fungdo de porta-estandarte era exercida apenas
por homens. Apenas em 1923 o Camisa Verde inovou, trazendo uma figura feminina
para desfilar com o seu estandarte. Ainda no mesmo ano foram inseridos, nesse

corddo, os personagens do rei e da rainha (fig.4). Os corddes possuiam outros
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elementos caracteristicos, como os balizas (fig.5), que faziam malabarismos, e os
abre-alas (homens que levavam bastées e com eles pediam passagem, abrindo
espaco para o cordao passar, em uma fungao que, posteriormente, seria atribuida as
comissdes de frente das escolas). Outros cordées advém de blocos e até de
torcidas de times de futebol. Esse € o caso do Cordédo Campos Eliseos — surgido em
1915 no bairro homénimo, cujas cores oficiais eram o roxo e branco — e do Cordao
Vae-Vae, em 1930, originario do time de futebol Cae-Cae (Cai-Cai, na grafia atual),
que tinha sua sede as margens do — hoje canalizado — Rio Saracura, no bairro do
Bixiga (Bela Vista). Em seus depoimentos a MORAES, o sambista Sebastido
Eduardo do Amaral, mais conhecido como P& Rachado, deixou claro que o Vae-Vae
(atual G.R.C.E.S. Vai-Vai) ja trazia em seu ritmo “num tempo muito parecido com o do

samba, e muito envolvente”.

Segundo MORAES, os corddes concorriam entre si, ou nos bairros ou
em pontos centrais da cidade. Além do trés citados, existiam os corddes Os
Desprezados (dissidente do Campos Eliseos), Geraldinos (da Barra Funda),
Esmeraldino (da Pompéia), Bando de Estrelas (de Santa Cecilia), Mocidade do

Lavapés (do Cambuci), Caveira de Ouro (de Pinheiros), Paulistano (da Rua da

Gldria) e Som de Cristal (da Rua Floréncio de Abreu). E bom ressaltar que os dois

ultimos corddes citados originaram sambdes (casas noturnas), que perduraram até

meados da década de 80.

O carnaval paulistano da primeira metade do século XX assistiu a
outras manifestagbes de rua, como 0s corsos — nos quais grupos familiares

desfilavam fantasiados sobre automoéveis conversiveis, na forma de cortejos, em
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avenidas elegantes como Sao Jodo, Paulista, Dom Pedro | e Nove de Julho — e os
préstitos — desfiles de sociedades carnavalescas, que apresentavam carros
alegdricos gigantescos, ricamente ornamentados, com esmero na movimentagao de

aderecos e na iluminacao.

A partir de 1933, com a oficializagéo do carnaval de rua de Sao Paulo

pelo prefeito Fabio Prado', os temas das decoragbes das alegorias dessas

sociedades, que desfilavam na avenida Sao Joao e eram puxadas por burros,
passaram a ter, além dos usuais elementos da mitologia greco-romana, muita
propaganda ufanista (segundo QUEIROS, havia uma grande onda nacionalista
interferindo na produgdo artistica do carnaval a partir da década de 20). Esse
nacionalismo continuou no Estado Novo (1937-1945), quando surgiram, nas
alegorias, aderecos representando engrenagens industriais, representacbées de
usinas hidrelétricas e torres de pogos de petroleo. Essa nova tematica também se
fez presente nos desfiles do Rio de Janeiro, entdo capital federal. Nele podemos
observar uma dialogicidade suspeita e incOmoda com os desfiles civicos do Il Reich,

na Alemanha Nazista, no mesmo periodo.

Os corddées ndo desenvolviam enredos, na concepc¢do atual desta
palavra, mas abordavam um tema simples, objetivando a motivacdo para suas
fantasias. Existia intercambio entre os carnavais de S&o Paulo e da capital federal, e
elementos como alas de baianas, tipicos e originarios do carnaval carioca,

comegaram a integrar o desfile dos corddes.

' Essa oficializagdo do carmaval de rua de Sao Paulo, em 1933, pelo prefeito Fabio Prado, refere-se
ao camaval de rua como um todo, € ndo deve ser confundida com a oficializagdo do concurso de
escolas de samba, em 1968, pelo prefeito Faria Lima.

ATA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 1o 17 18



Em sintese, a composigdo visual de um corddo era marcada pela
presenga dos “abre-alas” (dirigentes com bastoes que pediam passagem para O
desfile); seguido pelos “balizas” (que faziam malabarismos); pelo rei e pela rainha —
que desfilavam muitas vezes sob uma alegoria em forma de caramanchao, seguidos
por um séquito; e pelas “amadoras” (jovens uniformizadas, geralmente fantasiadas

de “damas-da-corte”). O corpo musical também vinha uniformizado.

Os cordbes de Sao Paulo duraram até 1971 quando, por influéncia da
oficializagdo do desfile das escolas de samba pelo prefeito Faria Lima, em 1968, e
em razdo do surgimento de novas escolas de samba, os trés ultimos corddes
sobreviventes — Vai-Vai, Mocidade Camisa Verde e Branco’ e Fio de Ouro —
mudaram seus estatutos e transformaram-se em escolas de samba, participando, a
partir de entdo, do concurso de escolas de samba. Nao bastasse existirem, em
1971, apenas trés corddoes em face das dezenas de escolas de samba, os primeiros
também comegaram a se sentir esquecidos pelo poder publico, que n&o os

convidava mais para participar de eventos culturais, preferindo as escolas.

As escolas de samba paulistanas conheceram outras manifestagbes
precedentes, além dos corddes e das grandes sociedades: os “ranchos”, como o
“Diamante Negro”, o “Principe Negro” e os “Moderados da Lapa”’. MORAES afirma
que os ranchos possuiam estrutura parecida com a dos corddes, e as principais

diferencas estavam na parte musical (nos ranchos predominavam os instrumentos

2 Cabe aqui uma elucidagdo: Mocidade Camisa Verde e Branco é nada menos que o préprio corddo
originado do Grupo Carnavalesco Barra Funda, surgido em 1914. Em razdo de sua cor predominante
no uniforme de seus integrantes, este grupo logo ganhou o apelido de “Camisa Verde” e assim ficou
conhecido nas décadas seguintes. O corddo interrompeu suas atividades em 1937, e ressurgiu em
1952, com o nome de Gremio Recreativo Mocidade Camisa Verde e Branco. O “branco” foi
adicionado ao nome da agremiagdo por imposi¢do das autoridades, com o intuito de que o corddo
n&o fosse confundido com as atividades dos integralistas, grupo politico liderado por Plinio Salgado.
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de sopro e os de corda). Os ranchos desfilavam com temas diversos como

“Pescadores de Pérolas’, “Madame Butterfly”, “Inferno de Dante” etc.

Em quase seis décadas de existéncia, os cordées ndo conheceram

grandes transformagdes em sua composi¢do visual: “damas-da-corte”, com saia-

baldo, cabeleira branca e sombrinha; reis e rainhas; pajens, lacaios e outros
elementos de uma corte. O ato de vestir-se como nobre € comum em muitos

folguedos populares de todo o Brasil.
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Aﬁ a ‘ Al
fig. 1 (MORAES, 1978, p. 67)
Grupo de amadoras do Cordéo Camisa Verde e Branco, em 1957.

fig. 2 (MORAES, 1978 p.66) fig. 3 (MORAES, 1978 p.74)

Porta-estandarte do Cordédo Vai-Vai, Porta-estandarte do Corddo Camisa
em 1967. Verde e Branco, em 1965.
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6

, 1978 p. 56)
Rei e rainha do corddo Camisa Verde e Branco, em 1969.

fig. 5 (MORAES, 1978 p.83)
Balizas do Corddo Fio de Ouro, em 1971.
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1.2 AESCOLA DE SAMBA PAULISTANA

Assim como ocorreu com os corddes, o conceito de escola de samba
surgiu em S&o Paulo atrelado a elementos musicais, na forma de grupos que
concorriam em programas de radio. MORAES afirma que a primeira escola de
samba reconhecida pela histdria do samba paulistano teve o nome de Primeira de

S&o Paulo, e sua fundacgéo é atribuida ao sambista Elpidio de Faria, em 1936.

No ano seguinte, um bloco conhecido pelo nome de Baianas
Teimosas, que ja desfilava com o ritmo de samba, de forma parecida com os blocos
cariocas, originou a mais antiga escola de samba ainda em atividade em Sao Paulo:

a Lavapés.

As primeiras escolas de samba paulistanas surgiram no final da
década de 30, com estrutura parecida a dos corddes, diferenciando-se apenas pelo

ritmo do samba, em contraponto aos cordées que conservavam o ritmo de marcha.

O concurso de escola de samba ocorria, a principio, paralelamente ao concurso de

cordbes, promovidos por emissoras de radio, e sé ganharam visualidade superior a

dos corddes em fins da década de 60.

A oficializagao dos desfiles, ocorrida em 1933 por iniciativa do prefeito
Fabio Prado, foi revista e remodelada apenas em 1968, pelo prefeito Faria Lima. Até
entdo, os desfiles dos blocos, dos corddes e das escolas de samba eram realizados
com patrocinio de 6rgaos de imprensa, clubes de lojistas de bairro, e com grande

apoio de radialistas. Com a nova oficializagdo de 1968, surgiu o apoio da Secretaria
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Municipal de Turismo e Fomento.

Um dos principais fatos que motivaram esta oficializagao foi a
dificuldade das agremiagdes em levantar fundos para custear seus desfiles. E para
que a subvengao fosse possivel, o prefeito Faria Lima recomendou as agremiagdes
que se constituissem juridicamente e fundassem uma federagédo. A Federagéo das
Escolas de Samba, Blocos e Cordbes Carnavalescos teve, como um de seus
principais incentivadores, o radialista Moraes Sarmento. Em seu programa na Radio
Bandeirantes, ele convocou sambistas de todos os bairros da cidade para se

reunirem e explicou as vantagens de se constituir uma federacao.

O regulamento para os concursos, proposto pela federacdo, era
praticamente uma copia do regulamento das escolas de samba do Rio de Janeiro.
Empolgados com a conquista do reconhecimento de suas agremiacbes pela
autoridade oficial e com o advento da subvengdo, os sambistas ndo dimensionaram

os prejuizos que inflingiriam a tradicdo do carnaval paulistano, em detrimento da

imposicao de elementos cariocas na estrutura das escolas de samba paulistanas.

MORAES afirma que

(...) a partir do carnaval de 1968, as escolas de samba paulistanas
passaram a ser estruturadas de acordo com o modelo carioca. Os
balizas foram relegados em favor da Comissdo de Frente; o
estandarte definitivamente substituido pela bandeira acompanhada
por Mestre-Sala e tomou-se obrigatéria a presenga de “baianas”. O
enredo assumiu importancia capital, passando a definir toda a
montagem do desfile. A expressdo “ala” toma-se corrente para
designar grupo de componentes representando parte do enredo ou
nao e a denominagao de “bateria” passa a substituir a de “batuque”
para o conjunto instrumental. Ficou definitivamente abolida a
participagdo de qualquer instrumento de sopro na parte musical.
(1978 p.71)

A oficializag&o do carnaval e a nova organizagao do desfile das escolas
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de samba incentivaram o surgimento de novas agremiagdes e, em 1972, a extingdo
dos trés ultimos cordbées: Camisa Verde e Branco, Fio de Ouro e Vai -Vai, que
passaram a concorrer como escolas de samba. A Federagdao passou por muitos
problemas administrativos, que motivaram os dirigentes das escolas a fundar, em 10
de setembro de 1973, a Unido das Escolas de Samba Paulistanas (UESP). O novo
orgao representativo foi responsavel pela organizagdo de todos os concursos de
carnaval de rua em Sao Paulo até 1986, quando surgiu a Liga Independente das

Escolas de Samba de Sao Paulo, que passou a gerenciar apenas os desfiles

‘principais” (os dois primeiros grupos)3.

Uma tipica escola de samba surgida até a década de 80 — existem
excecgdes — tem sua origem em comunidades pobres, com predominio de cidadaos
afro-descendentes entre seus membros. Por essa razéo, confere-se as escolas de
samba, no imaginario popular, um estigma de marginalidade, de abrigo de bandidos,
a impressao de um lugar onde o termo ‘malandro” denota status e prestigio. A
oficializacdo e o crescente apoio de profissionais de imprensa propiciavam certa
aproximagao da classe meédia e de artistas populares as agremiagées na década de

80, mas ndo com a intensidade com que ocorreu no Rio de Janeiro.

As escolas de samba mais emblematicas dos anos 80 sempre tiveram
suas gestdes confiadas as familias que as originaram. O fato ocorre também em
escolas menores, de diversos grupos. Na maioria das agremiagdes existia (e ainda

existe) o estatuto que previa eleigbes bienais para escolha de nova diretoria,

* A Uesp, ainda em atividade, é o maior 6rgdo confederativo de agremiagdes carnavalescas da capital
paulista. Realizou o carnaval de 2004 com 83 agremiagdes filiadas, entre escolas de samba e blocos
carnavalescos, divididos em diversos grupos que desfilaram no sambddromo do Anhembi e em
avenidas de bairros. Atrelou, ha alguns anos, a organizacdo do carnaval a projetos sociais.
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inclusive para a presidéncia.

Se na atualidade podemos ver as agremiagbes carnavalescas
dispondo de espacos determinados para fazerem seus ensaios e construirem suas
alegorias (a quadra e o barracao, respectivamente), o mesmo n&o era tdo comum na
década de 80, quando diversas escolas, sem sede propria, faziam seus ensaios na

rua, e construiam suas alegorias em espagos emprestados ou invadidos.

As dezenas de escolas de samba organizaram-se em grupos que, até
hoje, desfilam no carnaval em dias diferentes. Foram determinados, pelo
regulamento, dez itens de julgamento: alegoria, bateria, comissao de frente, enredo,

evolucdo, fantasia, harmonia, letra do samba, melodia e mestre-sala e porta-

bandeira®. Os jurados eram convidados em razéo de seu conhecimento profissional

acerca do item julgado, como, por exemplo, um maestro para o julgamento de
melodia ou bateria, um cendgrafo e figurinista para o julgamento de alegorias ou
fantasias etc. Para evitar empates ou julgamentos radicais, era comum a existéncia
de dois ou trés jurados por quesito e a adogao de regras de desempate, onde os
quesitos foram hierarquizados: o mais importante até hoje é a bateria, seguida pela

harmonia e pela evolugao.

Assim como na atualidade, as duas ultimas colocadas em um grupo
eram rebaixadas para o grupo inferior, ao passo que as duas primeiras colocadas de

cada grupo ascendiam para o grupo superior. Os desfiles dos Grupos |, Il e Il

4 Existem outros elementos obrigatérios nas escolas de samba paulistanas, que nio séo

julgados como quesito, mas a sua auséncia pode acarretar perda de pontos prevista em
regulamento: ala de baianas, ala de criangas e pavilhdo.
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ocorreram, desde 1977, na Avenida Tiradentes, ao passo que os grupos IV e Vaga

Aberta ocorriam em bairros como Lapa e Ipiranga, sempre contando com apoio de

seus Clubes de Lojistas.

Em 1979, A Secretaria Municipal de Turismo e Fomento transformou-

se em Paulistur’, uma empresa de capital aberto que tem a prefeitura municipal

como acionista majoritaria. A criagdo da Paulistur deu novo alento ao carnaval
paulistano em termos de infra-estrutura, com a melhoria da qualidade dos
equipamentos utilizados na construgdo das arquibancadas (com estruturas
tubulares), iluminag&o e sonorizagdo. Outra novidade do ano de 1979 foi a vinda,

para a Avenida Tiradentes, do desfile dos principais blocos®.

O carnaval paulistano adentrou a década de 80 em um processo
frenético de crescimento, com as agremiagdes maiores triplicando o numero de
componentes. Aumentou também o investimento artistico em fantasias e alegorias.
Umas das causas mais importantes dessa ruptura certamente esta na mudanca do
desfile para a Avenida Tiradentes, em 1977; e surgimento da Paulistur. O novo

palco, que substituiu a Avenida S&o Jodo, contava com uma pista de 750 metros de

> Em 1987, a Paulistur mudou seu nome para Anhembi Turismo e Eventos da Cidade de
Sao Paulo S.A.

® Os blocos, na forma que conhecemos atualmente, comegaram a surgir em Sao Paulo no
final da década de 60. A proposta dos blocos € um desfile marcado pela descontragéo.
Diferem da escola de samba pela auséncia da figura do mestre-sala e porta-bandeira,
baianas, comissdo de frente e do enredo (os blocos apresentam um “tema”). Na década de
80, destacaram-se os blocos Torcida Jovem do Santos, Gavides da Fiel Torcida, Foguetdes
da Saude e Chordes da Tia Ge. Os blocos tém, como simbolo, um estandarte, ostentado
nos desfiles pela porta-estandarte. Com o desenvolvimento crescente do carnaval, os
blocos chegaram ao século XXI muito parecidos as escolas de samba, o que motivou a
UESP a criar um novo regulamento em 2002, onde os blocos foram obrigados a apresentar,
no maximo, apenas duas alas e duas alegorias. O critério de julgamento também foi
mudado, tendo como quesitos os itens: bateria, visual, samba e empolgagdo. Existem
atualmente 28 blocos na cidade, divididos em 3 grupos.
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comprimento, e as arquibancadas tubulares comportavam um publico de até 30.000
pessoas, que podiam comprar 0s ingressos a precos modicos (Cr$ 30,00 era o

ingresso para os setores populares em 1981, ao passo que o valor nominal do

salario minimo, em fevereiro do mesmo ano, era Cr$ 5.788,80)".

A Uesp conheceu uma grande crise interna que culminou com a
criagdo da Liga Independente das Escolas de Samba de Sao Paulo (LIGA), em
1986. Além dessa crise, também houve o precedente da criagdo da LIESA (Liga
Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, que passou a gerenciar
apenas as escolas de samba do “primeiro grupo”). Raimundo Pereira da Silva,
famoso sambista paulistano, mais conhecido como Mercadoria, diretor de harmonia
da Sociedade Rosas de Ouro entre 1980 e 1996, prestou longo depoimento,
relatando essa crise e os fatos que culminaram com a criagéo da LIGA (informacéo
verbal, em junho de 2004):

Na Uesp havia os grupos 1, 2, 3, 4 etc. Na totalidade, dava 90 votos,
e o regulamento era unico para todos, todo mundo votando junto.
Quando era votado algo de interesse do grupo 1, a gente perdia.
Eram 10 votos contra 80. N6s queriamos ter reuniées em separado,
mas o estatuto ndo permitia. Em 1983 surgiu a Liga do Rio de
Janeiro, apenas com escolas do primeiro grupo. Por que a gente
ndo fana uma também? (..) Quando o prefeito Janio Quadros
assumiu, eu virei coordenador geral de camaval da Paulistur. Uma
Empresa de portugueses nos procurou na Paulistur, querendo
comprar o carmaval de S&o Paulo, mas eles sé quenam o desfile do
primeiro grupo, mas o0 primeiro pensamento do Janio é que néo
havernia camaval em S&o Paulo no ano de 1986. Ele chegou a por
uma urna de votagdo no Viaduto do Cha. Eu declarei @ imprensa
que aquilo era uma palhagada. Fui chamado ao gabinete do prefeito
e fui demitido. Fui readmitido por intervengdo do presidente da
Paulistur, afinal, o projeto dos portugueses tinha uma oferta
monstruosa de patrocinio. (...) O desfile de 1986 teve tanta briga
entre os dingentes e as torcidas das escolas, que o Pacaembu nao
quis que fizéssemos a apuragao la. Fomos parar no quartel da
ROTA. O clima estava tao tenso que fomos mandados Quartel da
Cavalania, proximo da Avenida Tiradentes. O presidente Cliclé, da
Vai-Vai, estava muito tenso e pediu um cha. Um comandante do

" A moeda corrente no Brasil, em 1981, era o cruzeiro.
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quartel colocou Espasmo Floridron no cha e serviu para todos. Todo
mundo dormiu. E os malotes com as notas ficaram no quartel. Dia
seguinte, sexta-feira, 8 da manha, os malotes seniam encaminhados
para a sede da Federagdo Paulista de Futebol, na Av. Brigadeiro
Luis Antdnio. Eu fui o primeiro a chegar. Assim que chegaram os
presidentes, eu juntei todos, inclusive o Chiclé do Vai-Vai e o Tobias
do Camisa (que ndo se falavam), e chamamos o Betinho (filho do
Seu Nené de Vila Matilde). O Betinho escreveu, com a letra dele,
num cademno: “a partir desta data, os abaixo assinados declaram
fundada a Liga Indep...” E fomos assinando, chegou mais gente
para assinar. o Sr. Juarez (presidente da Mocidade Alegre), o
Valtinho da Peruche, o Seu Basilio (presidente da Rosas de Ouro),
sua secretana Vera Lucia (...) 0 nosso porta-voz para a imprensa foi
o Tobias do Camisa. (...) O unico dinigente que se mostrou contra foi
o Seu Nené de Vila Matilde (...) esse papel de fundagdo da LIGA
ficou comigo um monte de anos. Ela nao foi fundada em junho como
eles alegam, mas sim em margo. (...) ai que comegou realmente o
processo para fazer a LIGA sobreviver. (...) na primeira reunido
criamos a primeira ata, o Basilio foi eleito presidente (...) a nossa
primeira sede foi uma coisa de dar dbé, uma sala dmida e
subterrdnea na Praga Roosevelt, tinhamos que fazer as reunies
nas sedes das escolas (...)

E o primeiro carnaval da LIGA, em 1987, contou com diversas

mudancas que aumentaram a visibilidade das escolas de samba paulistanas: o

desfile principal, que até entdo acontecia no domingo, passou para o sabado. Com
imagens geradas pela TV Cultura, a Rede Globo de Televisdo transmitiu o desfile.
Foi um grande salto para as escolas de samba paulistanas na conquista de maior
visibilidade e de maior integracdo com a prépria cidade, que ndo reconhecia as

agremiagdes carnavalescas entre seus elementos mais representativos de cultura.

Em 1988, o carnaval ocorreu sob intensa propaganda dos festejos do
Primeiro Centenario da Aboligdo da Escravatura e, durante o més que antecedeu o
desfile, os “clips” com os sambas-de-enredo das escolas do primeiro grupo foram
amplamente veiculados pela Rede Globo. Foi outro ganho em relagédo a visibilidade

para as escolas.
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As maiores escolas de samba de S&o Paulo, na década de 80, foram:

Vai-Vai, Camisa Verde e Branco, Mocidade Alegre e Rosas de Ouro. Elas quase

sempre ocupavam 0S cinco primeiros lugares e repartiam o primeiro grupo com
outras “cinco pequenas”’, que desfilavam, todos os anos, em busca da permanéncia

no grupo, sempre com pontuagao final muito distante das “cinco grandes’.
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2 OS ELEMENTOS VISUAIS

2.1 ENREDO

A Nené de Vila Matilde, em 1956, com o tema “Casa Grande e
Senzala-Banzo”, apresentou o primeiro enredo propriamente dito, na concepg¢éo que

conhecemos atualmente, na cidade de Sao Paulo.

URBANO caracterizou os enredos em dois tipos: o livre e 0
programado. Nos enredos livres,

que sao criados sem ter uma linha preestabelecida, a pesquisa pode
ser feita em jornais, revistas, publicagbes em geral e surgir de
variadas maneiras e, as vezes, de forma bastante curiosa: de um
simples bate-papo, de uma idéia, de um lembrete, de um provérbio,
de um dito popular, de uma musica, enfim de mil maneiras
diferentes. (1987, p.16)

Ja o enredo programado, segundo a mesma autora, “parte de uma
linha preestabelecida; a pesquisa é feita a partir da leitura de um livro ou de um fato
histérico”. Essa metodologia de se classificar enredo ndo parece ser tdo conhecida
atualmente. Ndo é muito corrente entre os sambistas de Sdo Paulo, nem mesmo

entre os dirigentes. Devemos levar em consideragao que muitas vezes, para

realizar-se um enredo programado, € necessario recorrer a elementos poéticos

estranhos & veracidade historica. Uma das poucas agremiagdes paulistanas que

ainda utiliza uma metodologia de classificagdao dos seus enredos € a Mocidade
Alegre. Ao ser indagado sobre este assunto, Sidnei Franga, um dos diretores de

carnaval da escola, afirmou o seguinte (informagao verbal, em marco de 2005):
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NGs classificamos os enredos em dois tipos, os livres e os histérico-
cronolégicos. Mas essa divisdo ndo é tdo radical e a Mocidade é a
prova disso, pois dentro da nossa visdo de camaval, o
desenvolvimento de qualquer enredo tera elementos livres, pra dar
vazdo as solugbes poéticas, tdo importantes, principalmente na
composi¢do do samba de uma escola como a Mocidade.

O enredo é o desenvolvimento de um tema, escolhido a cada ano pela
escola de samba e norteia toda a concepgao do seu desfile: o0 samba a ser cantado,

a cenografia (alegorias) e os figurinos (fantasias) tanto das alas como dos

personagens principais (destaques).

A forma como o enredo era escolhido variava muito de uma escola
para outra, assim como na atualidade, podendo ocorrer até concursos internos ou a
aceitacao de uma simples sugestdo. URBANO afirmou que:

conforme regulamento da UESP, em linhas gerais, todos os enredos
a serem apresentados pelas escolas de samba no carnaval paulista
tém que ter sentido nacional. Deveréo, pois, ter alguma relagédo com
a nossa historia, ou com nosso folclore, que € um campo imenso
para ser pesquisado nas suas lendas, costumes, arte, religido,
crengas, comidas e outros fatos interessantes. Nos ultimos anos, no
entanto, a tendéncia das escolas de samba é sair com enredos mais
descontraidos, fugindo um pouco da rigidez dos fatos historicos e
mostrando para o publico, na avenida, um carnaval mais simples de
ser entendido. Assim, situagbes do atual momento politico, em
forma de satira, facilmente aceitos pelas escolas (...)°

Podemos observar, nas consideragées da autora, sinais da grande
transformagao que os enredos das escolas de samba estavam sofrendo na década
de 80, propiciados pela abertura politica. Cumpre observar que o envolvimento do

governo, com as tematicas dos desfiles de carnaval, foi freqiente em diversos

momentos do seculo XX. A ditadura de Vargas inflou de ufanismo muitos segmentos

® Atualmente ndo existe mais a obrigatoriedade de temas nacionais nos enredos das escolas de
samba filiadas a LIGA. Ja ouve dois carnavais da LIGA com imposi¢do tematica pelo regulamento:
em 2000, nas comemoragdes dos 500 anos do Brasil e em 2004, nas comemoragdes dos 450 anos
da cidade de Sdo Paulo.
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culturais do pais. Passaram a ser comuns as exaltacdes aos mitos historicos, aos
grandes feitos governamentais e aos simbolos nacionais, em enredos que, no
desfile das escolas de samba do Rio de Janeiro, eram previamente definidos pela
Unido Nacional dos Estudantes e pela Liga de Defesa Nacional. Os desfiles
cariocas dessa época tiveram, entre seus principais organizadores, a primeira-dama
Darci Vargas, como consta nos textos do acervo histérico do G.R.E.S. Portela,

disponiveis no site www.portelaweb.com.br.

Ao assistirmos ao filme “Arquitetura da Destruicdo”, podemos ver que
os desfiles civicos da Alemanha nazista ocupavam grandes avenidas, com carros
alegoricos. Em um sé desfile, mostravam-se figuras da mitologia greco-romana e
exaltava-se o governo, com representagdes de engrenagens e outros simbolos de
progresso. Uma producao cinematografica da Rossi Rex Films, documentando o
carnaval paulistano de 1937, mostra o mesmo cenario e, logicamente, ndo se trata

de uma simples coincidéncia, uma vez que era notdria uma certa simpatia de

Vargas, até o principio da Il Guerra, pela politica de Hitler. Até hoje, o “enredo

histérico” € largamente usado pelas escolas de samba de todo o pais. Além do
condicionamento imposto politicamente na fase inicial das escolas de samba,
devemos compreender que esses enredos sao geradores de visual rico, que
alimenta os sonhos de nobreza, de luxo e de esplendor dos folides: colunas greco-

romanas, volutas, rocailles, veludos e o uso de aderecismos dourados.

O respiro democratico que durou, aproximadamente, de 1945 a 1964
permitiu o desenvolvimento de novos tipos de enredo, como os da Escola de Samba

Académicos do Salgueiro, que faziam criticas ao regime escravocrata de tantos
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séculos e propunham um resgate da dignidade do negro brasileiro. Personagens
negros — nao reconhecidos até entao pela histéria do Brasil como “herois”, como
Zumbi (1960), Xica da Silva (1963) e Chico-Rei (1964) — tiveram suas biografias
transformadas em desfiles. S0 os chamados “enredos afro-brasileiros”, inseridos no
carnaval carioca, que chegaram a Sao Paulo na década de 70, com o carnavalesco
Edson Machado, na escola de samba Mocidade Alegre. Se os enredos historicos
permitem inumeras possibilidades de visual luxuoso, os enredos folcloricos ou afro-
brasileiros oferecem opgdes de visual bem originais, com estamparias africanas,
releituras de arte plumaria indigena, abstracionismos geométricos, desenhos tribais,
e esculturas que podem apresentar uma ruptura com o naturalismo. E as roupas,
pesadas nos enredos histéricos, podem ser bem mais sumarias e sensuais nos

enredos folcléricos ou afro-brasileiros.

A visibilidade das escolas de samba do Rio de Janeiro cresceu muito
durante o periodo da ditadura militar (1964-1985), paralelamente a muitas outras
manifestagdes culturais de massa como a Jovem-Guarda (que influenciou, nas
escolas de samba, o surgimento da “velha-guarda®); o futebol; o cinema de
pornochanchada; e um cancioneiro ufanista. Podemos interpretar o desenvolvimento

dos elementos acima citados como uma forma eficaz de se criar um clima de

conformismo e orgulho pelo pais. Muitas das pessoas que viveram nessa fase nao

sabem o que ela significou do ponto de vista do prejuizo para a ética e para a
propria cidadania. Boa parte da populagdo que vivenciou o ultimo periodo ditatorial
guarda, apenas, lembrancas da “ordem”, da moralidade da censura, do Brasil

imbativel no futebol, do “Milagre Brasileiro”, da chegada da televisao colorida etc.
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Vale lembrar, também que, durante a ditadura militar e, talvez, ao longo
do processo de fomentagdo de uma ideologia de conformismo e ufanismo,
instituiram-se grandes subvencdes governamentais para as escolas de samba
cariocas, tanto por parte do governo estadual como da prefeitura municipal.
Aumentou-se em muito a infra-estrutura para os desfiles, e a televisdo passou a
fazer uma cobertura maior da festa, enquanto incentivava seus artistas populares a

participarem das agremiacgoes.

As propostas visuais do carnavalesco Joaosinho Trinta, caracterizadas
pela valorizagdo do visual luxuoso, eram bem recebidas por todos, inclusive pelos
governantes, que nao manifestaram esbo¢o de censura ao forte conceito de critica
social que estava por tras de seus enredos. Muito pelo contrario, os anos 70 foram
um periodo de “desintelectualizagdo” extrema de muitos setores da sociedade,
inclusive dos que interagiam nas escolas de samba. Ninguém queria saber qual era
o tema que a escola estava abordando, ou se a letra do samba era boa. O que
importava era a existéncia de uma boa melodia e de um visual caleidoscépico, de
elementos capazes de provocar paixées populares tdo fortes quanto o futebol e a
telenovela. E as escolas de samba nao se queixariam por estar se desfigurando,

pois encontravam-se embriagadas pelo seu crescente sucesso econdmico, politico e

mercadologico. Afinal, o carnaval €, ha muitas décadas, uma das grandes atragées

turisticas cariocas.

Se o carnaval carioca mostrou um grande desenvolvimento dos
elementos visuais em plena ditadura militar, em S&o Paulo a histéria foi bem

diferente: sua fase de crescimento e auto-afirmacdo acompanha o fim do periodo

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17 18



ditatorial — a abertura politica. Os enredos paulistanos, que vinham da década de 70,
alternando temas como folclore, histdria do Brasil e exaltagdes a raga negra,
ganharam em 1983 uma nova possibilidade tematica: a satira politica, levada para a
avenida pela Nené de Vila Matilde, no enredo “Gosto € Gosto e Ndo se Discute”.
Seu samba tinha versos como vou sonhar bem alto / esquecendo a Madame

Inflagdo / o jogo esta no asfalto / abragando a Senhora lluséo...

Em 1985, a mesma Nené de Vila Matilde foi campea do carnaval com o

enredo “O Dia em que o Cacique Rodou a Baiana, Ai O!. Foi o primeiro enredo

paulistano desenvolvido total e assumidamente com critica politica. O “cacique que
rodou a baiana” era, na verdade, o cacique e deputado Mario Juruna. E outros
assuntos polémicos que agitavam o pais foram retratados nesse enredo:
desigualdade social e racial, exclusdo, inflagao e até Reforma Agraria. A escola foi
convidada para participar do desfile das campeas no Rio de Janeiro, que ocorreu um

sabado apds o carnaval (fig.6).

A vivéncia de sambistas paulistanos junto as escolas cariocas neste
Desfile das Campeas certamente acelerou a introdugdo de um outro elemento no
imaginario dos enredos paulistanos para o carnaval de 1986: o “futurismo™. A
campea carioca de 1985 (Mocidade Independente de Padre Miguel) tinha como
enredo “Ziriguidum 2001 — Um Carnaval nas Estrelas”, antologica inven¢do do

carnavalesco Fernando Pinto, motivado pelo filme 2001 — Uma Odisséia no Espaco.

° O termo “futurismo”, no ambiente artistico das escolas de samba e da cronica carnavalesca, é
aplicado para o uso de elementos visuais inspirados em filmes de ficgdo sobre viagens espaciais,
bem como no design de naves espaciais e roupas de astronauta. Nas fantasias e alegorias
predominam tecidos e materiais com tons metdlicos de cores, e muitos efeitos especiais de fumaca e
iluminagdo. E comum encontrarmos, na crénica carnavalesca, a citagdo do “futurismo” como um estilo
oposto ao “tradicional” ou, ainda, oposto ao estilo “barroco”.

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17 18



Um carnaval absolutamente original, com fantasias inspiradas em roupas de
astronautas, seres espaciais, discos voadores etc., que se movimentaram na
avenida entoando versos como vou a lua / vou ao sol / vai a nave ao som do samba

/ caminhando pelo tempo / em busca de outros bambas...

O impacto no carnaval paulistano de 1986 foi imediato: Camisa Verde e
Branco, Rosas de Ouro, Barroca Zona Sul e Nené de Vila Matilde usaram elementos
inspirados no “futurismo” e nas viagens espaciais para seus enredos, em um ano em
que ja havia uma forte ansiedade popular e cientifica com a passagem do cometa
Halley, que motivou bastante a producdo cultural de entdo, inspiracdo que se

estendeu a propria decoragao da avenida (fig.7).

Alguns tipos de enredo parecem ter se agregado a identidade das
escolas de samba, como os enredos afro-brasileiros (fig.8), que marcaram escolas
como a Mocidade Alegre, Unidos do Peruche e Barroca Zona Sul, ou enredos sobre

a cidade de Sao Paulo, uma marca da Rosas de Ouro até os dias atuais.

O carnaval de 1990 contou com o surgimento de um novo tipo de
enredo, por parte da Rosas de Ouro: o enredo cotidiano, de costumes. Ao
desenvolver o tema “Até que Enfim € Sabado”, o carnavalesco Raul Diniz mostrou
os habitos do paulistano quando chega este tdo esperado dia da semana: levar o

carro ao “lava-rapido”, descer a serra levando farofa ou passear nos parques da

cidade, saborear uma feijoada, assistir a um casamento, e frequentar as inumeras

op¢des de lazer noturno da cidade. Foi um enredo que questionou muitos limites,

principalmente a ética no uso de merchandising, elemento largamente aproveitado
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em fantasias e alegorias, como marcas de bebidas e nomes de casas noturnas, que

patrocinaram o desfile (fig.9).

A critica politica das escolas de samba paulistanas na década de 80
atingiu seu ponto maximo também em 1990, onde a Camisa Verde e Branco, ao
contar a historia do café, encerrou seu desfile com uma alegoria que trazia uma
escultura gigante do presidente José Sarney, vestindo camiseta e bermuda, sentado
sobre um avido. O samba-enredo cantado neste desfile tinha versos como eu néo

errei, bye bye Sarney...
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fig. 6 (Manchete)
A campea paulistana de 1985, Nené de Vila Matilde, participa do Desfile das
Campeas do Rio de Janeiro, no samb6dromo da Rua Marqués de Sapucai.
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fig. 7 (Manchete)
Desfile da Barroca Zona Sul em 1986, com enredo de inspiragdo futurista, falando de
viagens espaciais. No fundo da escola, uma alegoria representando um disco voador.

fig. 8 (acervo do autor)
Desfile de escola de samba em 1982, ndo identificada, com tema afro.
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fig. 9 (Manchete)

Desfile da Rosas de Ouro em 1990. A cidade de Sao Paulo ¢ um dos temas mais
recorrentes de seus enredos. Neste ano, a escola buscou, com muita descontragao, retratar
o dia mais esperado da semana: o sabado. O enredo chamou-se “Até que enfim...”.




2.2 FANTASIAS

A fantasia € um dos elementos mais comuns no carnaval de todo o

mundo, e um dos mais constantes da histdria do proprio carnaval. Durante a Idade

Média, as folias carnavalescas apropriaram-se das fantasias dos personagens do

teatro popular (a commedia dell’arte), como pierrés, arlequins, colombinas, dominds
etc. Também era comum assumir a personagem social oposta a sua identidade:
pobres se fantasiavam de ricos, leigos se fantasiavam como clérigos, homens se
fantasiavam de mulher etc. O entrudo - originario de Portugal, foi a primeira
manifestagdo carnavalesca no Brasil — n&o tinha fantasia. VALENCA afirma que o
primeiro uso formal de fantasias no carnaval brasileiro aconteceu quando um hotel
do Rio de Janeiro, em meados do século XIX, realizou um baile de mascaras, no
estilo dos que aconteciam na Franga (bal masqué). Era comum, na época, imitar os
costumes da Franga em diversos aspectos da cultura brasileira. Os bailes de
mascara foram bem aceitos e proliferaram. Algumas décadas depois, 0os grupos

passaram a andar fantasiados pelas ruas: eram os primeiros blocos e corddes.

Diversas fantasias de carnaval s&o constantes no imaginario popular
brasileiro, além dos arlequins, colombinas e pierrds: palhagos, reis e rainhas
(presentes em diversos folguedos populares), indios, piratas, fantasmas, morte,

xeques, odaliscas, viuva-alegre, super-herdis, presidiarios etc.

As escolas de samba herdaram suas indumentarias das suas
manifestagdes precedentes. Com o advento dos enredos, buscou-se adequa-las ao

mesmo. O excesso de volutas douradas ou prateadas, arabescos e “aderecismos”
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rebuscados, presentes até hoje, existem por influéncia de diversos elementos
motivadores, como a constante figura do rei e da rainha nos primeiros desfiles, e a
recorréncia de temas histoéricos, que muitas vezes remetem a cenarios do Brasil

colonial e imperial, onde predominaram as formas barrocas.

Os diversos setores que compdéem o desfile de uma escola de samba
possuem fantasias caracteristicas. Alguns elementos ja eram obrigatérios na década
de 80, como a comisséo de frente, as baianas, a bateria e a ala das criangas. Se
pudermos comparar o desfile de escola de samba a uma opera, as alas de enredo
constituem o “corpo coral’, a grande figuracdo do espetaculo. Persistindo nesta
comparagéo, os “personagens principais” sdo os destaques. Também existem os
grupos de passistas que fazem coreografias e malabarismos, conhecidos como ala-
show, com figurinos mais leves. Esses elementos sdo os ultimos redutos do samba
enquanto ritmo e danga, e do carnaval enquanto celebragdo orgiastica. Frequente na
década de 80, a ala-show € muitas vezes desprezada na atualidade, sob o

argumento de poder comprometer, tecnicamente, o andamento do desfile.

Nos anos 80, nem sempre O primeiro passo para a criagédo de uma

fantasia em Sao Paulo era o figurino, como ocorre atualmente. Isso era um luxo que

as escolas mais ricas conseguiam manter. Muitas vezes o0 processo comegava com
a criagao da propria pega-piloto, a partir de materiais diversos como escorredores de

macarrao, tampas de ralos, canudos de plastico etc.
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2.2.1 Alas de Enredo

A primeira escola de samba a se organizar em alas, em que cada uma
representava uma personagem do enredo foi a Império Serrano, do Rio de Janeiro.
Mas a divisdo da escola de samba paulistana em alas ndo é apenas uma influéncia
carioca mas, sim, uma heranca dos proprios cordées paulistanos. Cada corddo
possuia diversos grupos familiares, que preparavam fantasias especificas para o
desfile (fig.10). Atuavam como uma agremiacado menor, fazendo parte de outra,
maior, confederativa. E esse status de agremiagao federada mantém-se em algumas

alas das escolas de samba paulistanas até hoje.

Na atualidade, vemos as escolas de samba com suas alas tendo o
mesmo numero aproximado de componentes, e todas elas niveladas no luxo e no
acabamento de suas fantasias. O mesmo nao acontecia na década de 80: as alas,
com numero desigual de componentes, também n&ao apresentavam uniformidade no
requinte da execuc¢ao de suas fantasias. Tudo dependia da estrutura social, cultural
e financeira dos dirigentes destas alas — e de seus componentes também. Em
escolas mais modestas, era comum a propria presidéncia assumir a confecgao de

todas as fantasias e distribui-las pela comunidade. Nas escolas mais ricas, 0s

chefes-de-ala ja tinham seus componentes fiéis, que pagavam sua fantasia em

mensalidades.

Um sambista paulistano da década de 80 n&o tinha o costume de

referir-se a fantasia com esse termo, mas como “roupa”. E muitos dos figurinos, na
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verdade, confirmavam essa tendéncia: eram roupas, cuja elaboracdo dava énfase

ao processo de costura (fig.11).

Um dos fetiches envolvendo uma fantasia de escola de samba sempre
foi o chapéu, e sua auséncia é sempre desagradavel tanto para o componente da
escola como para quem assiste ao desfile. Quando a escola nao tinha condigbes de
adornar os chapéus com plumas (fig.12), buscava material alternativo, como
lagarotes de fitas (fig.13). Muitas vezes, nao dispondo nem de material para a base
dos chapeus (arame, espuma, papeléo, casquetes, estruturas de palha), as escolas

recorriam a materiais alternativos, como chapas de raio-x (fig.16).

Outro elemento importante nas fantasias de ala, sobretudo na primeira

metade da década de 80, foi a alegoria-de-mao. Esse enfeite, sustentado por varas

e levados a mao dos componentes, ndo apenas complementa a fantasia como
também cria um efeito visual diferente, verticalizado (fig.13,14,15). Atualmente, esse
recurso € pouco usado, pois existe medo, por parte dos dirigentes, de que os
componentes abandonem o aderego e comprometam a unidade de conjunto da ala —
um dos elementos observados no julgamento. Se hoje esse aderego parece
incobmodo, ndo se podia dizer o mesmo na década de 80: ele aumentava a
possibilidade de o componente “brincar’, e permitia uma sustentagdo coreografica

mais facil para aqueles que nao sabiam dancar.

Em contraponto as “fantasias-roupa”, costuradas e, de certa forma,
mais proximas do vestuario convencional do mundo ocidental, havia também as

fantasias com inspiragdo indigena ou africana, desenvolvidas conforme a
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argumentacgao dos enredos. Um enredo africano propiciava a pesquisa de elementos
da arte decorativa de diversos povos africanos que vieram ao Brasil: objetos rituais,
roupas tribais e toda a riqueza de formas e cores. Esses figurinos sempre foram bem

aceitos, por aproximar o desfile das escolas de samba de sua verdadeira origem.

A agradavel ruptura destas fantasias africanas ndo estava s6 na
tematica: elas questionavam e rompiam também com o proprio conceito de fantasia
de escola de samba (geralmente baseado, até entdo, em sonhos de riqueza e de
nobreza pertencentes a tradicdo européia). As fantasias africanas traziam, por seu
turno, o orgulho ancestral do negro, a sua forma de luxo, o resgate da auto-estima:
arte plumaria, sensualidade, e materiais organicos, como o sisal e a palha que, com

sua extrema leveza e movimento, dangavam com o componente da ala (fig.17).

A originalidade das fantasias africanas tambem questionou, nas
fantasias, o brilho vazio, sem contexto, apenas para “encher os olhos”. Sua for¢a

estava no contraste das cores e nas formas geométricas “tribais”, pintadas ou

coladas sobre tecido cru (fig.18).

Um figurino africano néo precisa ser, necessariamente, todo resolvido
com solucgdes tribais e materiais naturais. Ele pode recorrer a elementos industriais,
que facilitem a reproducdo em escala das fantasias, como a rafia de plastico (ao

invés da palha), bem como tecidos estampados.

Uma das maiores barreiras a adesao dos sensuais figurinos africanos

pode estar no pudor dos componentes. E um trago caracteristico dos sambistas
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paulistanos até hoje, principalmente dos homens que, em boa parte, ndo gostam de
expor o corpo nem na praia, preferindo o uso de bermudas compridas em lugar da
sunga. Um dos recursos usados para adequar o figurino africano a este pudor foi a

adocgao de um “collant” por baixo da fantasia (fig.19).

As fantasias africanas, que carregavam consigo a beleza do vigor
artesanal e o encanto da simplicidade de seus materiais, ndo eram necessariamente
baratas, pois requeriam muita competéncia técnica e muito tempo para a sua
execucao. Assim, muitos carnavalescos acabaram optando pela solugdo de

industrializa-las também. Um dos maiores elementos facilitadores do processo de

reproducao rapida para os figurinos das alas foi o vacuoform'®. Muitas vezes, a peca

de vacuoform basta pela sua forma. Ela ndo requer maiores esfor¢os de
acabamento, e pode constituir uma parte inteira da fantasia, como um chapéu
(fig.20) ou, entdo, facilitar a decoragaéo de uma fantasia, como pequenos aderecos

(fig.22).

Outra ruptura que pode ser observada na concepg¢éo de fantasias de
ala ocorreu na segunda metade da década de 80, quando algumas fantasias de ala
deixaram de significar apenas uma personagem humana do enredo, para
significarem coisas abstratas como sentimentos ou, ainda, objetos inanimados. O
rapido crescimento das escolas, sobretudo no numero de componentes, também
obrigou-as a buscar solugdes cada vez mais eficazes para facilitar a reprodugéo das

fantasias. Além do vacuoform para a produgédo de chapéus e demais aderecos, foi

% O vacuoform & um processo de producdo industrial, onde uma matriz em alto relevo pode
ser copiada em placas de diversos tipos de plastico. No caso da producdo de enfeites
utilizados no carnaval, a placa de acetato é posicionada sobre a matriz negativa numa
camara de alta temperatura. Com a saida mecanica do ar, a placa molda-se sobre a matriz.
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necessario o planejamento de métodos de produgdo, com a simplificacdo e a

esquematizagao dos figurinos (fig.21).

A tarefa de esquematizagédo ndo € simples. E, ao mesmo tempo que
uma fantasia de ala € concebida para ser vista multiplicada e “lida” no conjunto, deve

satisfazer as necessidades estéticas do proprio componente.

A Ultima ruptura em fantasias de ala na década de 80 foi proposta pela
Rosas de Ouro: a fantasia verticalizou-se, ndo por conta da alegoria de mao, mas
sim pelo resplendor carregado as costas pelos componentes, chamado de “costeiro”.
O costeiro, até entdo um adereco usado pelos destaques, teve aceitagéo rapida por
parte dos componentes, que viram nele novas possibilidades coreograficas. A
estrutura de arame galvanizado, devidamente forrada para nao machucar, sustenta
aderecos leves, de placas de vacuoform. No desfile de 1990 da Rosas de Ouro,
muitas alas abandonaram o uso dos chapéus, por acreditar que o esplendor do

costeiro bastaria para complementar para a fantasia e que o componente desfilaria

com mais descontragdo. Essa descontragdo também era acentuada pelo uso de

uma simples bermuda sob a fantasia (fig.23).

A tendéncia de verticalizar-se as fantasias com costeiros ainda é
constante, mas o chapéu continua importante. Outro elemento imprescindivel para o

sucesso das fantasias das alas € a uniformidade dos sapatos.
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fig. 10 (MORAES, 1978, p. 67).
Grupo Carnavalesco Barra Funda.

fig. 12 (éfcervo: Depto. Cultural -
Sociedade Rosas de Ouro).
Ala da Rosas de Ouro, em 1980.

w WAL
fig. 14 (acervo: Maria Apparecida
Urbano).
Ala da imperador do Ipiranga, em 1982,
utilizando alegoria de mao.

fig. 11 (acerv: Maria Appareci
Urbano). Ala da Imperador do Ipiranga,
em 1983.

fig. 13 (acervo: Maria Apparecida
Urbano).

Ala da imperador do Ipiranga, em 1982,
utilizando alegoria de mao.

fig. 15 (acervo: Maria Apparecida
Urbano)

Ala da Imperador do Ipiranga ,em 1983,
utilizando alegorias de mao.
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fig. 16 (colegao particular — Maria
Apparecida Urbano)

Material alternativo (chapas de raio-x) no
chapéu do componente. (Imperador do
Ipiranga —1982).

flg 18 (Antdnio César Vloia}
Ala Mirim com elementos tribais africanos
(Barroca Zona Sul —1987).

2 3 4 5 6

" fig. 17 (Antdnio César Viola)
Fantasia de inspiragdo africana. (Barroca
Zona Sul -1987).

fig. 19 (Manchete)

Indumentdria com motivos africanos.
Figurino feminino diferente do masculino.
Uso de macacéo preto por baixo da
fantasia. (Nené de Vila Matilde —1987).
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fig. 20 (Manchete)
Chapéu feito com uma placa inteira de
vacuoform, com o resto do figurino
solucionado com pintura tribal (Unidos do
Peruche, 1990).

-

fig. 22 (Manchete)

Fantasia confeccionada com materiais
industrializados (unhas de acetato e
placas de vacuoform), vestida pelo atleta
Serginho Chulapa (Camisa Verde e
Branco, 1985).

(Manchete)

Fantasias simplificadas, com elementos
colados e chapéu de vacumform. A
fantasia nao significa mais um
personagem, mas também um objeto ou
um sentimento. No caso, um piano.
(Rosas de Ouro, 1989).

L SeA =y
fig. 23 (Manchete)
Placas de Vacuoform sustentadas por
armagoes de arame. A fantasia deixa de
ser uma “roupa”, e vira uma “alegoria”
carregada nos ombros. Embaixo, ala
representando o “sorvete”, seguida pela
ala das “pipas”, que nao possuia chapéu.
Sob a ombreira, apenas uma bermuda e
uma camiseta. (Rosas de Ouro, 1990).
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2.2.2 Comisséo de Frente

A Comissao de frente — imposta no regulamento das escolas de samba
paulistanas na oficializacdo do concurso, ocorrida em 1968 — € uma das grandes
influéncias do carnaval carioca. Ela tem como fung¢édo saudar o publico e apresentar

a escola.

No inicio da década de 80, a maioria das escolas posicionava a
comissao de frente atras do abre-alas (fig.24). O numero de escolas que passaram
a posicionar sua comissao de frente antes do carro abre-alas foi crescendo com o

passar dos anos, e, em 1987, todas as escolas passaram a fazé-lo.

E, sem duvida, um dos elementos das escolas de samba gue mais se

modificaram nas ultimas décadas. A estrutura conceitual original (fig.25) — onde
cerca de uma dezena de homens alinhados, caracterizados de fraque, cartola e
bastdo caminhavam elegantemente e saudavam o publico (é o que se chama de
comissao de frente “tradicional’) — foi sendo modificado e ganhou requintes no
figurino, além de coreografias cada vez mais elaboradas e contextualizadas no

enredo (fig.26).

A Imperador do Ipiranga trouxe uma grande novidade para o carnaval
de 1985. uma comissao de frente feminina (fig.27), com uma fantasia de rainha,
estilizada em trajes bem sumarios. Mas o choque maior aconteceria em 1986, com a
Rosas de Ouro: ela pds na avenida uma comissao de frente também feminina que,

no lugar da roupa, usou apenas uma pintura corporal. Em 1987, a mesma escola
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voltou a trabalhar com fantasias tradicionais, mas com um grupo de jovens rapazes

que dancaram freneticamente durante todo o desfile, com passos ensaiados, e

unindo os conceitos de “velho” e “novo”.

Se, na forma “tradicional’, os integrantes da comissao de frente eram
pessoas eminentes e representativas da agremiacao, na nova forma essa comissao
passou a contribuir para o cdmputo final com elementos como o talento para dancgar
e a beleza plastica do proprio dangarino (fig.28). Em seu processo de
transformagao, as comissdes de frente chegaram aos dias atuais, inserindo grande
carga teatral e trazendo em sua apresentacdo uma sintese do enredo. Entre os
temas mais recorrentes das comissdes de frente fantasiadas, estdo as fantasias de

guardidées ou de arautos (fig.29).

Além de constituir elemento obrigatério no desfile (sua auséncia
acarreta perda de pontos), a comissao de frente também € um quesito. No critério de
julgamento, sdo considerados elementos fundamentais: a postura, a coreografia

(com perfeito sincronismo entre os componentes) e a comunicagao com o publico.
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fig. 24 (acervo: Depto. Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro)

Comissao de Frente da Rosas de Ouro,
em 1980, na forma tradicional.

Folha da Tarde)
Comisséo de Frente da Mocidade Alegre,
em 1980, inserida no enredo.

fig. 28 (Manchete)
Comisséo de Frente da Vai-Vai, em 1989,
inserida no enredo.

fig. 25 (acervo: Mari Aparecida Urbano)
Comissao de frente da Imperador do
Ipiranga, em 1983, na forma tradicional.

fig. 27 (Manchete)

Comisséo de Frente da Imperador do
Ipiranga, em 1985, composta por
mulheres e inserida no enredo.

Comisséao de Frente da Gavides da Fiel,
em 1991, caracterizada como arautos.




2.2.3 Baianas

As baianas - personagens impostas no regulamento desde 1968 —

sempre se caracterizaram pela saia rodada com babados de tule ou renda, além do

turbante. Nao havia, nos anos 80, a preocupagdo com o pano-da-costa'', até hoje

um simbolo de respeito a tradigdo. A auséncia desse item provoca, até os dias
atuais, criticas por parte dos mais puristas. Nao constituem, entretanto, quesito.
Personagens obrigatorias por forga de regulamento, as baianas podem ter seu traje
adequado ao enredo ou ndo. Parece-nos, no entanto, que a tendéncia das escolas &
sempre inserir o figurino das baianas no enredo, de modo a otimizar a leitura da

trama conceitual.

O fato de terem sido impostas nao significa que até entdo as baianas
ndo existissem em S&o Paulo ou que sua presenga nos desfiles fosse apenas mais
uma copia de modelos carnavalescos cariocas. A mais antiga escola de samba em
atividade na cidade — a Lavapés — tem como simbolo uma baiana. Se no Rio de
Janeiro as baianas estdo ligadas a propria origem do samba na Praga Xl, na
histérica casa de Tia Ciata'?, além das quituteiras com saias rodadas, vendendo
iguarias em festejos populares, o samba paulistano também tem, em sua
ancestralidade, o bloco das Baianas Teimosas, além das muitas “tias quituteiras”,

sempre reverenciadas nos festejos — principalmente os religiosos - das

" Banda de tecido que fica pendurada no ombro esquerdo das baianas. Esta peca de
vestuario € originaria dos terreiros de candomblé para identificar hierarquias mais altas,
durante os rituais.

2 Tia Ciata era uma mae-de-santo baiana que morava na Praga Xl, no Rio de Janeiro, e
tinha seu terreiro freqientado por artistas como Pixinguinha, Heitor dos Prazeres, Donga,
Ismael Silva e Sinhd, todos estes responsaveis pela divulgagdo do samba no inicio do
século XX. Ismael Silva € fundador da primeira escola de samba do Brasil: A Deixa Falar,
extinta poucos anos apés a sua fundagao.
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comunidades afro-descendentes, como os da Irmandade de Nossa Senhora do
Rosario dos Pretos. Sdo Paulo, por sua vez, também conheceu as pretas-velhas
“rezadeiras” e as maes-de-santo. Por mais controversias que existam em torno da
insercao das baianas no desfile das escolas de samba paulistanas, a verdade é que
essa figura carnavalesca ja se mostrava consolidada em Sao Paulo na década de
80. A apresentagao desta ala é sempre esperada com ansiedade e, muitas vezes,
seu figurino € mantido sob segredo. Sua danca na avenida tem como ponto alto o
momento em que elas rodopiam todas ao mesmo tempo, geralmente no momento

do refrdo do samba-enredo, formando um conjunto visual impar.

As baianas sdo senhoras de idade avangada, muito queridas na

comunidade de qualquer agremiagdo, por serem parentes de sambistas mais novos,

que desfilam em outros setores. Como os demais elementos obrigatérios nos

desfiles, seus trajes sdo distribuidos gratuitamente pela escola, o que pode explicar
o fato de escolas mais ricas trazerem esta ala de forma muito luxuosa (fig.30),
enquanto escolas mais pobres apresentam uma ala de baianas mais modesta

(fig.31).

A ala das baianas € um dos maiores ‘retratos” que podemos ter de
uma escola de samba. Nao somente pelo luxo (que apenas reflete o poderio
financeiro) como também pela sua organizagdo. A propria quantidade de baianas
pode espelhar a tradicdo de uma escola de samba e o respeito que esta denota a
essa tradicdo. Como nos dias de hoje, era comum, nos anos 80, uma escola de
samba ndo possuir o numero minimo de baianas exigido pelo regulamento. Restava,

entdo, o recurso de convidar baianas de outras escolas. E ndo era dificil de se
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conseguir, pois geralmente as baianas sao senhoras que, apesar da idade, possuem
grande vitalidade e um amor muito grande ao carnaval. Era necessaria, no entanto,
a confecgdo de fantasias inéditas para as baianas convidadas vestirem, pois 0 uso
de fantasia de outra agremiacdo ja era configurado, na década de 80, como
“enxerto”. Se essa ocorréncia fosse comprovada, em qualquer setor da escola, pela
comissao organizadora, uma ata de penalidade seria lavrada, e muitos pontos

poderiam ser perdidos.

A fantasia de baianas, embora rica, ndo deve ser pesada, para nao
comprometer a danga. A descoberta de novos materiais como as placas de
vacuoform possibilitaram o requinte visual dessa ala sem comprometer a leveza da
fantasia (fig.37). A auséncia do pano-da-costa (fig.34,35) é “perdoada” pelos criticos

quando substituido por um avental frontal (fig.36).

Uma das principais caracteristicas da ala das baianas sempre foi a

descontragdo: elas sempre movimentaram-se livremente pelo seu espago (fig.38).

Hoje essa espontaneidade parece esquecida: as baianas tém desfilado alinhadas
em quatro ou cinco colunas, formando um incobmodo corredor entre essas colunas.
Algumas escolas estdao ensaiando passos e gestos sincronizados, unificando a
coreografia destas mulheres. Trata-se de um recurso que diminui a possibilidade de
erros durante o desfile, que se encontra, atualmente, em uma fase de intenso
tecnicismo tanto em relagéo a sua concepg¢ao quanto ao seu julgamento. Ao impor
esse tecnicismo as baianas, o seu aspecto técnico € valorizado, em detrimento do

seu perfil originariamente poético, folido, humano e carnavalesco.
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fig. 30 (Manchete)

Baianas da Rosas de Ouro, em 1984. O
figurino fez mengéo ao poema “Lago de
Fita”, de Castro Alves.

fig. 32 (acervo
Baianas da Imperador do Ipiranga, em
1983. O amarelo e o0 ouro sempre foram
cores tradicionais das baianas desta
escola. Os cachos de uva sdo uma
mengao ao Rio Grande do Sul, cenério
para o enredo Ymembuy.

fig. 31 (Antonio César Viola)

Baianas da Barroca Zona Sul, em 1985. O
figurino foi inspirado em vestes de damas
do periodo colonial.

fig. 33 (Manchete)

Baianas da Camisa Verde e Branco, em
1989. Os aderegos em vacuoform
representam moedas, num enredo sobre a
histéria do dinheiro no Brasil
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fig. 34 (acervo: Fernando Penteado)
Baianas da Unidos do Peruche, em 1985,
com o pano-da-costa estampado. O
aderego de cabega representa uma lata
d’agua.

fig. 36 (acervo: Departamento Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro).
Baianas da Rosas de Ouro, em 1985.

2 3 4 5 6

fig. 35 (Manchete)

Baianas da Mocidade Alegre, em 1989. O
figurino inovou, ndo usando os babados.
Mas respeitou o0 pano-da-costa.
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fig. 37 (Antonio César Viola)
Baianas da Barroca Zona Sul em 1987.

fig. 38 (Manchete)
Baianas da Mocidade Alegre, em 1987.
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2.2.4 Bateria

“O coragdo da escola” — como muitas vezes € chamada entre os
sambistas a bateria — tem a fungdo de dar sustentagao ritmica ao desfile. Ainda na
década de 80, era comum referir-se a bateria com o termo “batucada”. Cada escola
possui uma bateria diferente em seu ritmo, o que colabora para a construgao de sua

personalidade.

Uma falha na bateria durante o desfile pode comprometer diversos
quesitos em julgamento: além da prépria bateria, fica comprometida a harmonia, a
melodia, a evolucdo, a comissdo de frente, o casal de mestre-sala e porta-bandeira,
pois todos dependem do tempo correto do ritmo para se apresentar. Cientes de toda
a sua importancia, os ritmistas (ou batuqueiros) exigem respeito e consideragao por

parte dos demais integrantes da escola.

Entre as principais exigéncias, esta o uso de uma indumentaria digna

no desfile. Ainda que proposto pelo enredo, ndo é facil convencer os ritmistas a usar

fantasias com excesso de exposi¢gao corporal (principalmente as pernas), fantasias
depreciativas (palhagos, escravos etc.) ou o uso de elementos que ndo denotem
masculinidade (as baterias sempre tiveram uma maioria masculina no seu quadro de

integrantes).

Outro elemento que deve ser observado é a leveza, tanto do chapéu
como da roupa, bem como a ndo-utilizagdo, na fantasia, de elementos que impecam

a liberdade de movimentos para tocar os instrumentos.
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Seguindo as evolugdes das fantasias dos demais setores das escolas
de samba, as indumentarias dos ritmistas foram ganhando novos elementos no

decorrer da década de 80. Por ser um elemento obrigatério no desfile, a bateria tem

certa liberdade quanto ao tema da sua fantasia, que pode ser mais abstrato.

A resolugdo do figurino pode ser no formato de uma indumentaria
tradicional e neutra (fig.39) ou em uma fantasia mais luxuosa (fig.40). Como nos
demais elementos obrigatorios do desfile, a fantasia dos ritmistas €& totalmente
custeada pela diretoria da escola e, dependendo das condigbes da ultima, nem

sempre é possivel recorrer ao requinte do uso de plumas e demais aderegos caros.

Entre as principais tecnologias surgidas na década de 80, que
propiciaram o barateamento do custo das fantasias, estdo as penas artificiais,
constituidas de tiras de tecido ou acetato imitando o formato das penas. Essas tiras

sdo sustentadas por uma vareta (fig.43).

Materiais alternativos como o tecido de juta, a palha e o sisal também
eram muito baratos na década de 80, mas exigiam mao-de-obra especializada para

a sua confecgdo, baseada no processo artesanal (fig.42).

As placas de vacuoform, além de baratearem a fantasia, sdo mais
funcionais, em virtude de sua leveza e das amplas possibilidades de tratamento

policréomico (fig.44,45).
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fig. 39 (Manchete)
Bateria da Vai-Vai, em 1988.

A1

fig. 40 (Manchete)
Bateria da Camisa Verde e Branco, em 1988.
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fig. 41 (fonte: Manchete)
Bateria da Barroca Zona Sul, 1984
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fig. 42 (fonte Manchete)
Bateria da Barroca Zona Sul, 1985

fig. 43 (Antonio César Viola):
Bateria da Barroca Zona Sul, 1986

flg 44 (Antomo César Viola) ‘ fig. 45 (Manchete)
Bateria da Barroca Zona Sul, 1987. Bateria da Unidos do Peruche, 1987.
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2.2.5 Mestre-Sala, Porta-Bandeira e o Pavilhao

O pavilhdo ndo € uma fantasia, mas € a razdo maior da existéncia do
casal de mestre-sala e porta-bandeira nas agremiagées. Simbolo maximo de uma
escola de samba, o pavilhdo & a bandeira oficial. Ele & reverenciado com devogéo
religiosa pelos membros da agremiagcdo que representa, e ser chamado para beija-lo
simboliza grande status para um sambista. Ao fazé-lo, demonstra estar beijando
“toda a escola”. A bandeira costuma ser confeccionada com tecidos resistentes,
como o cetim ou o lamé, com apliques bordados em linha ou fio metalizado.
Tradicionalmente tem, em sua borda, franjas ou babados, e fica sustentado por um
mastro metalico. Durante os desfiles, o pavilhdo & ostentado pela porta-bandeira,
que danca garbosamente com ele por todo o desfile, sendo cortejada pelo mestre-
sala. A incumbéncia do casal € de defender o pavilhdo, e de apresenta-lo aos

assistentes, pedindo aplausos.

O pavilhdo tem bordado, geralmente no seu centro, o simbolo da

agremiagdo, com o seu nome oficial e sua data de fundagdo. Normalmente, quando

um grupo de amigos funda uma escola de samba, escolhe um simbolo para a
mesma e as cores oficiais. Tanto o simbolo de uma agremiagdo quanto as suas
cores sao significativos para a histéria da comunidade que originou a escola: podem
fazer referéncia a um clube de futebol, a um orixa protetor, a um fato que marcou a

fundagao etc. (fig.46).

A titulo de exemplo, o pavilhdo da escola de samba Mocidade Alegre

traz, como simbolo, uma referéncia ao seu préprio nome: um casal de jovens
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(“mocidade”), dancando (“alegre”). O desenho foi idealizado por um membro da

escola, o Sr. Mingo, e foi executado por Pedro Tambelline, um bordador que

desfilava como destaque. As cores — o vermelho e o verde — foram escolhidas de
uma forma curiosa: quando a escola foi fundada em 1967 havia um comum acordo,
na federagdo, de que novas escolas nao registrassem as mesmas cores das
agremiagoes ja filiadas, que ainda eram poucas. Salvador Cruz Bichara, um dos
fundadores, sugeriu para a escola as mesmas cores de um clube de sua cidade

natal, Campos de Goytacazes, no Norte Fluminense.

Outro aspecto tipico do desfile das escolas de S&o Paulo € a presencga
do “pavilhdo de enredo” (fig.47), que traz o simbolo e o nome do enredo
apresentado. A cada ano a escola confecciona um novo, referente ao enredo
apresentado. Esse pavilhdo de enredo € apresentado pelo segundo casal de mestre-
sala e porta-bandeira. Dentro da cultura do carnaval paulistano, o segundo casal
pode ser considerado como aspirante, aprendiz, que deve estar preparado para uma
possivel substituicdo do casal titular, no caso de o ultimo ser impedido de desfilar por

alguma circunstancia (fig.48).

Atualmente, tanto o segundo casal de mestre-sala e porta-bandeira —
bem como o pavilhdo de enredo — tém suas presencas obrigatdrias nos desfiles,
podendo ser a escola penalizada com perda de pontos no caso de sua nao
apresentagdo. O mesmo ndo ocorria na década de 80, quando era comum as
escolas de samba apresentarem-se com apenas um casal de mestre-sala e porta-
bandeira, que ostentava o pavilhdo oficial. Era, portanto, facultado as escolas

apresentarem o segundo casal.
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A indumentaria caracteristica de um casal de mestre-sala e porta

bandeira sempre constou de uma roupa confeccionada com elementos que denotam

nobreza, como a saia rodada para a porta-bandeira, ricamente ornamentada, e
manto para o mestre-sala. Dependendo das possibilidades da escola, era possivel
chegar ao requinte de usarem-se perucas brancas, como nos requintados figurinos
que personagens ricos do periodo colonial ostentavam em festas, para dangarem o
minueto. Esse bailado cheio de mesuras certamente influenciou a coreografia dos
casais de mestre-sala e porta-bandeira das agremiagdes. Vale lembrar também que
a presen¢a de personagens imitando reis e rainhas sempre esteve presente nos
cortejos carnavalescos de diversas capitais brasileiras. I1sso pode nos confirmar a
grande necessidade de os folides usarem o carnaval para a realizagdo de sonhos de
poder, de fama, e de diversas inversées sociais — necessidade essa ja muito
decantada por diversos autores, ao fazerem abordagens antropoldgicas e sociais

sobre o carnaval em diversos paises.

Foi na década de 80 que os casais de mestre-sala e porta-bandeira
comegaram a ter suas indumentarias adaptadas ao enredo exibido pela escola
(fig.49). Acompanhando a evolugdo das fantasias na década de 80, os casais
sofreram com o peso dos chapéus, cada vez maiores, 0 que prejudicava o bom
desempenho (fig.50). Na atualidade, o casal conta com um novo tipo de adereco em
sua indumentaria: o pesado costeiro com plumas (fig.51), que favorece a
necessidade estética de “preenchimento e volume”, mas pode comprometer a
fungdo primordial do casal — a danga. Alguns casais, entretanto, ja se acostumaram

com esse peso e usam-no em favor da coreografia.
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Alguns carnavalescos mais ousados aproveitaram os enredos para
inovar e criar fantasias originais e ousadas para os casais de mestre-sala e porta-
bandeira, potencializando as possibilidades plasticas de materiais diferenciados,

como CDs (fig.52). As plumas, adereco sempre muito caro, eram menos acessiveis

ainda na década de 80. No sempre frequente procedimento de seguir tendéncias

“‘ditadas” pelo carnaval carioca, as escolas comegaram a adornar o saiote das suas
porta-bandeiras com plumas. Embora belo, o recurso € perigoso, pois a pluma, tida
como um material muito leve, tem essa condi¢do invertida sob a chuva, que a torna
pesada. E o peso compromete o seu efeito estético, uma vez que ela torna-se
murcha e encharcada (fig.54). Hoje, usa-se bastante a pena de faisao, que é a mais

cara de todas.

Entre o camaval do inicio da década de 80 (fig.55) e o carnaval atual
(fig.56), podemos observar mudangas que vao muito além da simples visualidade. A
estrutura das fantasias (saiote, chapéu, costeiro) aos poucos vem ganhando
requinte industrial. Cientes de sua importancia (o quesito mestre-sala e porta-
bandeira € o que concentra maior responsabilidade, na mao de um numero menor
de integrantes), os casais organizaram, em 1995, a AMESPBEESP (Associagdo dos
Mestres-sala, Porta-bandeiras e Porta-Estandartes do Estado de S&o Paulo). Esta
associagao promove cursos de formacao técnica e, nos seus dez anos de existéncia,
foi um dos elementos mais importantes para a sociabilizagéo entre os componentes
de diversas escolas, que fazem constantes encontros. Gragas ao embasamento
cultural que os casais conquistaram nessa associagao, estes vém exigindo, de suas
escolas, maior respeito e dignidade com o pavilhdo, fato nem sempre frequente na

histéria do carnaval paulistano.
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fig. 46 (disponivel
Prancha com pavilhdes de algumas das
escolas de samba paulistanas mais
significativas na década de 80.
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fig. 47 (Manchete)
Segunda porta-bandeira da Vai-Vai, em
1987, trazendo o pavilhdo do enredo.

fig. 49 (Manchete)
Beth e Gabi, primeiro casal da Barroca
Zona Sul, 1987.

fig. 51 (Antdnio César Viola)
Gilsa e Ednei, primeiro casal da Rosas de
Ouro, 1999.

fig. 48 (acervo: Maria Apparecida Urbano)
Segundo casal da Imperador do Ipiranga,
em 1980.

fig. 50 (Sérgio Eluf)
Cleusa e Batucada, primeiro casal da Vai-
Vai, 1981.

fig. 52 (acervo do autor)
Sdnia e Murilo, primeiro casal da
Mocidade Alegre, 1995.




fig. 53 (acervo:' Raul Diniz)
Primeiro mestre-sala da Unidos do
Peruche, 1988.

fig. 55 (acervo: Mria Apparecida Urbano)
Tiana, primeira porta-bandeira da
Imperador do Ipiranga, 1980.

fig. 54 (acervo: Raul Diniz)
Primeira porta-bandeira da Unidos do
Peruche, 1988.

fig. 56 (acervo: Depto Cultural
Sociedade Rosas de Ouro)
Paschoal e Ana Paula, primeiro casal da
Rosas de Ouro, 2002.
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2.2.6 Destaques

O papel original de um destaque € o de representar os personagens
principais no enredo de uma escola de samba. Esta definicao parece simples e seria
valida se todos os enredos também fossem simples. Por exemplo: em um enredo
sobre o Grito do Ipiranga, teriamos certamente, como destaque, a figura de D. Pedro

| sobre a escultura de um cavalo, seguido de uma ala de Dragdes da Independéncia.

Mas nem todos os enredos sdo de leitura tdo simples, e nem todos os
destagues enquadram-se tdo facilmente nos enredos. Com o grande
desenvolvimento do visual que as escolas de samba conheceram na década de 80,

os destaques ganharam uma nova conotagdo: a de fantasias superiores, luxuosas.

O termo “destaque” em uma escola de samba & sempre associado a imagem de um

“monstro” de plumas, pedrarias e tecidos nobres.

COSTA afirma que o conceito de destaques de luxo surgiu no Rio de
Janeiro em fins da década de 40 e teve como precursora a sambista Olegaria, da
Império Serrano. O uso de enredos histéricos propiciou a criagédo de fantasias,
representando personagens do Brasil Colonial e do Brasil Imperial. Outra sambista
que tornou antolégicas as suas representagdes de personagens histéricos foi Isabel

Valenga, do Salgueiro.

As escolas de samba cariocas também acolheram pessoas que
costumavam participar dos concursos de fantasias que ocorriam em bailes. E por

muitos anos o0 luxo e o esplendor dos destaques estiveram concentrados em
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grandes saias rodadas e nos mantos (fig.57). A presenca de pessoas vestindo
fantasias suntuosas e diferenciadas ja era, no entanto, presente em Sao Paulo

desde os primeiros cordées, com as figuras do rei e da rainha.

Nos antigos carnavais, 0os destaques desfilavam no chdo. A primeira
escola de samba a posicionar um destaque sobre uma alegoria em Sao Paulo foi a
Mocidade Alegre, ainda na década de 60. Muitos destaques, entretanto, ainda
preferiam desfilar no asfalto. E era muito comum vé-los, durante toda a década de
80, entre uma ala e outra. Os “destaques de chao” estao praticamente extintos nas
grandes escolas de samba de S&o Paulo. Entre os fatores que concorreram para
essa extingao, podemos observar o exagerado aumento do tamanho das fantasias,

uma vez que o peso da indumentaria do destaque pode comprometer o andamento

da escola durante o seu desfile.

As primeiras manifestacdes de ruptura com o grande saiote e os

mantos surgiram em Sao Paulo com a valorizacdo dos chapéus, que passaram a ser

confeccionados com plumas e pedrarias (fig.58). O desconforto com o peso do

chapéu, que muitas vezes caia, foi solucionado com a transferéncia do resplendor
para as costas, em um aderecgo até hoje conhecido como “costeiro”. O costeiro podia
ser fixo ao corpo encaixado em um colete ou, entdo, em uma armacao de ferro que
se adapta anatomicamente ao ombro, conhecida como “cadeirinha” (fig.59) ou na

forma de uma gola moldada em arame (fig.60).

A fantasia de um destaque de luxo, que a principio designava um

personagem importante no enredo, também passou por transformagdes em seu
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significado, da mesma forma que as alas de evolugao: com o passar dos anos,

comegaram a ganhar outros significados, como sentimentos ou elementos abstratos.

Além do chapéu (chamado muitas vezes, na atualidade, como “cabec¢a”

da fantasia) e do costeiro, um outro elemento passou a ser valorizado no final da

década de 80: as ombreiras (fig.61).

Os destaques foram se subdividindo em muitos segmentos, além dos
“destaques de chao” e dos “destaques de luxo”. Na década de 80, também surgiram
os “destaques leves” e os “destaques de originalidade”. Os primeiros permitiam ao
desfilante mostrar o corpo e livrar-se do peso e do calor das roupas (fig.62), e os

segundos buscavam solugdes alternativas para representar um personagem ou

objeto pertencente ao enredo, principalmente no material e na confeccao (fig.63).

Existia um elemento novo nas tendéncias da moda do vestuario para
praia na virada da década de 70 para a década de 80: o fop less (uso do biquini
feminino sem o sutid). Esta moda teve aceitagéo inicial no Rio de Janeiro, uma
metrépole praiana que recebe um grande numero de turistas e é um tradicional
centro de difusdo de muitas culturas, entre elas a da moda. O primeiro top less da
histéria do carnaval paulistano apareceu na Camisa Verde e Branco, em 1983
perfeitamente adequado ao enredo “Verde que te Quero Verde” (fig.64). No mesmo

ano, a Flor de Vila Dalila trouxe numa alegoria as figuras de Adao e Eva, em trajes

sumarios, que causaram grande espanto (fig.65). Os anos que se seguiram foram

marcados pela absorgdo pacifica da nudez como um elemento comum no carnaval.
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Pioneira em utilizar o top less nos desfiles, a Camisa Verde e Branco
também apresentou o primeiro nu total do carnaval de Sao Paulo, em 1988, em um
momento que ficou célebre: a modelo Cidinha desfilou totalmente nua, ndo usando
nem pintura corporal, sobre um carro que representava a boate La Licorne, em um
enredo intitulado “Boa Noite Sdo Paulo’. A escola repetiu o feito no ano seguinte
(fig.66), apresentando mulheres com o0 corpo apenas pintado, em uma
caracterizagdo que nao se justificava no enredo. Iniciava-se, entdo, o procedimento
de apropriar-se da nudez nos desfiles apenas com a intengdo de causar impacto,
associada a empolgagao de pretensas “modelos” e “atrizes” que encontraram nas

escolas de samba uma forma barata e eficaz de divulgar o seu trabalho.

A simples intencdo de causar impacto pela nudez resgatou, nos
desfiles, as raizes orgiasticas do carnaval, ainda que nao encontremos opinides dos
sambistas a esse respeito. Podemos considerar, no entanto, que esse retorno a
orgia seja nada menos que a liberacdo de um elemento inerente ao carnaval e

sufocado pelo excesso de organizagao e de “oficialidade” que a festa vem ganhando

ano apos ano. Os regulamentos n&o previam, como hoje, a puni¢cdo a exposi¢do da

genitalia.

Além da nudez, os destaques leves sobre carros também originaram as
‘composigdes” (destaques de porte menor, iguais, de numero variavel, que
ornamentam as alegorias), uma espécie de figuracdo. A “composi¢do” entrou em
voga em meados da década de 90 e, atualmente, em uma fase de poucas rupturas

conceituais e de plena repeticao de formulas, € muito dificil encontrarmos um carro
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alegorico de qualquer escola de samba que ndo tenha, em suas laterais, as

“‘composicoes”.

Mas os grandes representantes da categoria sempre foram os
destaques de luxo, ainda raros na década de 80, quando contar com um numero
muito grande de destaques era sindnimo de supremacia visual de uma escola sobre
as outras (fig.67). Os destaques de Iuxo também demonstram grande
desenvolvimento na atualidade. Novas tecnologias de tingimento de penas e plumas
permitem a criacdo de um maior numero de tons. O costeiro foi sendo substituido,
aos poucos, pelo “carrinho”, uma espécie de andador que permite a edificagcdo de
um esplendor de grande escala. Com o “carrinho”, o destaque tem uma liberdade

maior de movimento e fica, praticamente, “dentro” da sua propria fantasia (fig.68).

O aumento das necessidades técnicas para se construir um destaque
de luxo, bem como para vesti-lo, gerou a necessidade de criagdo de equipes de

apoio, que montam a fantasia na concentracdo e a desmontam na area de

dispersédo. Os destaques — elemento dos mais importantes no carnaval da

atualidade e disputados pelas agremiagbes — sdo confederados pela ADESP
(Associagao dos Destaques das Escolas de Samba Paulistas), um érgdo que surgiu
nos anos 90 e oferece amparo sociocultural a categoria, além de manter, todos os
anos, um camarim na area de concentragao, equipado tecnicamente e com mao-de-

obra especializada.
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fig. 57 (acervo: Maria Apparecida Urbano) " fig. 58 (acervo: Depto. Cultural —
Destaque da Imperador do Ipiranga, 1976. Sociedade Rosas de Ouro)
Destaque da Rosas de Ouro em 1982.

g & 3. . S
fig. 59 (acervo: Depto. Cultural — =gt 2N M
SOCiedade Rosas de 0ur0) flg. 60 (acervo Raul Dlan)

leda, destaque da Rosas de Ouro em destaque da Unidos do Peruche em
1983. 1988.




fig. 61 (acervo: Raul Diniz) fig. 62 (acervo: Depto.Cultural —
Destaque da Unidos do Peruche em Sociedade Rosas de Ouro)
1988. Angelina Basilio, destaque da Rosas de

Ouro em 1986.

b
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fig. 63 (Manchet fig. 64 (acervo: Femaﬁdo‘Penteado)
Destaque de originalidade. Vai-Vai, 1988. Romilda representando lara (primeiro nu
do carnaval paulistano) Camisa Verde e

Branco, 1983.
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fig. 65 (M
Destaques representam Adao e Eva. Flor Destaques com nudez total. Camisa
de Vila Dalila, 1983. Verde e Branco, 1989.

T R
fig. 67 (Manchete)
Carro alegdrico com diversos destaques de luxo. Mocidade Alegre, 1984.
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fig. 68 (acervo: Depto.Cultural — Sociedade Ros
Isaura Panfilli, destaque central do carro abre-alas da Rosas de Ouro em 1999, veste a
fantasia intitulada “Rainha das Trevas” e desfila a uma altura de 15 metros.
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2.3 ALEGORIAS

Herang¢a das Grandes Sociedades tanto em Sao Paulo quanto no Rio
de Janeiro, as alegorias sdo o complemento cenografico para o entendimento do
enredo. Podem se apresentar na forma de carros alegoricos, quadripés (pequenos

carros, apoiados sobre quatro rodas, que sustentam esculturas, aderegos ou

destaques), tripés (apoiados sobre trés rodas)' e alegorias-de-mao, que podem ser

andores que desfilam apoiados ao ombro de pessoas, ou pequenos aderegos que
complementam fantasias (ja mencionados no sub-capitulo 2.2.1), nas mais diversas
formas, como langas, passaros, sombrinhas, formas abstratas etc., dependendo das

necessidades do enredo.

Assim como as fantasias, as alegorias s&o, na atualidade, criadas
pelos carnavalescos. No inicio dos anos 80, quando ainda nao era tao instituida a
presenca do carnavalesco, as alegorias nem sempre contavam com um desenho de
seu projeto, na forma de figurino, e sua constru¢ao dependia da boa-vontade de
pessoas envolvidas com o barracao, muitas vezes resultando em um trabalho de

gosto duvidoso e de dificil leitura, embora extremamente original.

As pessoas que desfilam fantasiadas sobre as alegorias tém seu traje
observado e julgado pelo jurado de Alegoria e nao de fantasia. Alguns conceitos de
alegoria da década de 80 certamente assustariam sambistas contemporaneos que
nao vivenciaram a época. Por exemplo: era comum um carro alegoérico nao possuir

nenhuma figura viva sobre ele.

* Tanto os tripés como os quadripés foram abolidos pelo regulamento da LIGA em 2002. Ja a UESP
continua permitindo o uso dessas alegorias nos desfiles de suas agremiacgdes filiadas.
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2.3.1 Tripés e Quadripés

Os tripés eram frequentemente usados na década de 80. Leves, faceis
de empurrar, traziam informagdes complementares para o entendimento do enredo,
como informagdes de texto (fig.69) ou para a ambientagdo de quadros especificos
do desfile como, por exemplo, representar arvores em uma floresta habitada por
indios — estes representados por uma ala entremeada entre os tripés (fig.70). Existe
ainda a possibilidade de os tripés trazerem aderegcos que complementem a

ambientagao do tema. Algo como um suporte, um reforgo de idéia.
Na maioria das vezes, os tripés vinham posicionados entre uma ala e
outra, sendo, assim, um recurso eficiente para evitar que os componentes de alas

diferentes se misturassem na dinamica forma de evolugao sinuosa que faziam.

No conjunto da escola, os tripés proporcionam infinitas possibilidades

de efeito espacial, dando a impressao de que flutuam. E uma possibilidade de evitar

que o desfile se torne demasiadamente previsivel, como ocorre nos dias atuais. Os
tripés comegaram a ser abandonados pelas escolas de samba paulistanas na
segunda metade da década de 80, com os dirigentes argumentando que eles

atrapalhavam o andamento do desfile.

Os quadripés, que sao pequenos carros, ficaram em voga por mais
tempo. - Também eram complemento cenografico para o desfile, e geralmente

sustentavam um destaque. O destaque podia ter, no quadripé, um suporte para
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valorizar a sua fantasia, além de nao necessitar andar pela pista com todo o peso da

indumentaria.

Na época dos desfiles da Avenida Tiradentes, os quadripés eram
alegorias leves, faceis de empurrar e que dificimente quebravam. Um recurso
interessante, usado por alguns carnavalescos, € o de ampliar a parte alta do
quadripé, possibilitando ao publico ter a impressdo de que a figura representada

esteja flutuando (fig.75).

Com a construgdo do sambdédromo e, consequentemente, com as
novas escalas de dimensdo das alegorias, os quadripés acabaram crescendo
também, mas apenas no tamanho. As escolas ndo encontraram solugées técnicas
como, por exemplo, caixas de diregdo. E, na segunda metade da década de 90, era
comum encontrar, na area da concentragdo, muitos quadripés quebrados e
abandonados. Vale ressaltar que o espaco reservado para as alegorias na area de
concentragdo do Anhembi fica, a cada ano, menor, em decorréncia do tamanho,

cada vez maior, dos carros alegoricos.

Abolidos nos desfiles da LIGA desde 2002, os tripés e os quadripés, se
resgatados, podem ser uma solucdo para o dilema da previsibilidade, que

acompanha os desfiles atuais, em razdo de possibilitar solugbes de aproveitamento

do espaco aéreo da avenida, com recursos faceis, bem como de abrir um leque

maior de opg¢oes para o fazer artistico das escolas de samba.
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fig. 69 (acervo do autor)
Tripé com informagéo de texto, no desfile
da Barroca Zona Sul (1982).

fig. 71 (acervo: Maria Apparecida Urbano)
Tripé da Imperador do Ipiranga, em 1981,
representando uma mascara inca.

fig. 70 (acervo do autor)
Tripés representando arvores no desfile
da Nené de Vila Matilde, 1985.

fig. 72 (acervo: Maria Apparecida Urbano)
Tripé da Imperador do Ipiranga, em 1981.
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fig. 73(acervo: Dep. Cultural — Rosas de Ouro)
Quadripé, ladeado por dois tripés compde cenério

no desfile da Rosas de Ouro, em 1985.

Itural — Rosas de fig. 75 (acervo: Antdnio César Viola)

Ouro) Quadripé representando um ser espacial é

Escultura e destaque sustentados por um ornamentado com asas, que aumentam a
quadripé. Rosas de Ouro, 1985. ocupagao, pela alegoria, do espago aéreo.

Barroca Zona Sul, 1986.
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2.3.2 Carros Alegoricos

Os carros alegoricos grandiosos nao sdo uma invengao do carnaval
brasileiro. Existem em diversos paises do mundo, nas diversas formas de
manifestagdo do carnaval, a exemplo das gigantescas alegorias do carnaval de
Viareggio, na ltalia. Também aparecem em outros festejos além do carnaval, como
nas “paradas”’, a exemplo da Parada das Flores, que acontece anualmente em
Pasadena (EUA), e as paradas de Natal, também frequentes em muitas cidades dos
EUA. Em 1989, na comemoragdo dos 200 anos da Revolugdo Francesa, uma
gigantesca parada tematica foi realizada em uma avenida de Paris. Durante muitas
horas, corpos de balé, encenagdes historicas e muitos aspectos da cultura mundial

foram retratados através de carros alegéricos.

No carnaval paulistano da década de 30, havia muitas sociedades

carnavalescas que desfilavam pelas avenidas com alegorias imensas, puxadas por

burros. Sobre as alegorias, havia uma grande profusdo de esculturas, pessoas

fantasiadas, efeitos de movimento e requintes de iluminagao.

Com a Segunda Guerra Mundial e a grande crise econémica que a
sucedeu, o carnaval paulistano custou a retomar o luxo de antes da guerra. Os
carros alegoricos comegaram a ser resgatados pelas escolas de samba paulistanas
em 1960, em uma iniciativa da Nené de Vila Matilde (fig.76). O posicionamento de
figuras vivas (destaques) sobre alegorias sé foi retomado pela Mocidade Alegre no

final da década de 60.
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A ida do desfile para a Avenida Tiradentes, em meados da década de
70, obrigou as agremiagdes a repensarem as dimensoes das alegorias, pois a pista

de desfiles era muito larga e extensa.

A maioria das escolas de samba do inicio dos anos 80 tinha seus
carros bastante simplificados: eram geralmente constituidos por uma base, na forma
de um caixote, sustentando uma escultura ou um destaque, emoldurado por um
resplendor que ficava posicionado atras do carro (fig.77). O caixote podia, também,
ter a forma de uma piramide ou de uma escada (fig.78). Em alguns casos, podia-se
criar uma plataforma diferenciada para sustentar o destaque, conhecida como
“‘queijo”. Por influéncia das bem sucedidas criagbes de Joaosinho Trinta no Rio de
Janeiro, tornou-se comum nas escolas de samba o uso de resplendores giratérios e

muitos aderecos na cor prateada (fig.79).

O formato do “caixote” persistiu por alguns anos, mas sofreu

transformac6es nas dimensodes: os carros foram ficando mais compridos e passaram

a comportar um numero maior de destaques (fig.80). E necessario registrar que a

base de sustentagcdo de um carro alegérico € conhecida, desde o final da década de
80, como “sai@” do carro. Essas “saias’ recebiam, geralmente, um tratamento
rustico, como um corte de pano ou papel celofane esticado para cobrir a madeira.
Algumas escolas buscaram otimizar a possibilidade de decoracao das saias, criando
aderecos, muitas vezes confeccionados com materiais alternativos como marmitas
de aluminio ou pratos de papelao laminados (fig.81). Os materiais tidos como
alternativos ndo eram chamados assim s6 pelo fato de produzirem um bom efeito

visual e, ao mesmo tempo, serem baratos: enredos de inspiragdo africana ou
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indigena permitiam o uso de materiais naturais como o sisal, a palha e o bambu
(fig.82). Nao eram muitas as possibilidades de se aumentar a altura dos carros, pois

havia a decoracgao da pista, que ficava a uma altura entre 8 e 10 metros.

Os carros alegoricos eram feitos a partir de um projeto, que podia ser
um desenho aquarelado e detalhado ou apenas um esbo¢co. Com o passar dos
anos, as escolas passaram a ser obrigadas, pelo regulamento, a apresentar

previamente o projeto de suas alegorias (fig.84 e 85).

Na concepgéo dos carros, as primeiras rupturas foram marcadas pelo
uso de esculturas que comegaram a se projetar para fora do carro e que podem

aumentar a ocupagao espacial da alegoria (fig.83).

A Imperador do Ipiranga, uma escola tida como “pequena”, foi pioneira,

pelas maos da carnavalesca Maria Apparecida Urbano, em questionar o suporte dos

carros: além de usar esculturas que se projetavam para fora da “saia”, rompeu com

o formato de caixote, criando novas formas para o suporte (fig.86). Também foi
pioneira no uso de bases articuladas, que s6 se encaixavam na hora de desfilar,
compondo um suporte gigantesco, com formato inusitado, capaz de comportar
multiplos cenarios. O fato aconteceu em 1982, em um carro que tinha o formato de
um castelo. Outras rupturas puderam ser observadas nesse carro: as torres do
castelo, construidas no limite da altura do carro, comportavam quatro destaques de
mesmo- desenho de figurino, alterando apenas as cores. Esses recursos
preconizaram tendéncias que sao muito seguidas na atualidade: os “destaques de

composi¢cao” (fig.88). Também é interessante observar que, na relagdo entre o
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destaque de composi¢cao e a alegoria, 0 “queijo” ndo € uma simples plataforma
suspensa, mas um elemento que integra a alegoria, no caso, uma torre de castelo.
Os destaques de composi¢ao foram ganhando cada vez mais espago nos carros

alegoricos a partir da segunda metade da década de 80 (fig.87).

A Rosas de Ouro também teve participacao relevante no processo de
transformagao dos carros alegdricos, muito além da ja reconhecida inje¢cdo dos
brilhos e de “aderecismos” de inspiracao na arte barroca. Questionando as nogdes
de “frente e costas” dos carros: concebeu alegorias com a base giratéria (fig.89).
Dando prosseguimento as suas rupturas, em 1984, em um desfile planejado pelo
carnavalesco Pedro Luis Pinotti, trouxe alegorias que, mesmo fixas, apresentavam
cenarios dianteiros e traseiros, com o mesmo requinte no tratamento tematico e

cenografico.

Em 1985, em um procedimento que ja acontecia nas escolas de samba
do Rio de Janeiro, péde-se encontrar a Rosas de Ouro, mudando o formato dos
“queijos’, que passaram a ser suspensos por uma haste mais fina. Também coube a
Rosas de Ouro a ruptura com o aproveitamento do espago aéreo da alegoria pelos
destaques, projetando seus “queijos” para fora da “saia”, em estruturas moduladas,

que podem ser encaixadas. Esse procedimento, além de oferecer um efeito visual

diferente, facilita o transporte da alegoria até o local do desfile, e ainda hoje é usado

em grande escala por muitas escolas (fig.90). A decoragao das saias dos carros e
dos queijos, a principio muito irregular ou fadada ao descaso, também foi revista.
Esse fato pode ser verificado em um primeiro momento, com 0 uso de celofane

amassado (fig.67) e, posteriormente, com a aplicagdo de placas de vacuoform, que
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traziam relevos com arabescos ou volutas (fig.91), ainda constantes nos nossos
dias.

Vai-Vai e Camisa Verde e Branco, consideradas as duas maiores
escolas de samba da cidade na década de 80, também demonstraram
“personalidade” no tratamento que dispensavam aos seus carros. Havia, em comum,
uma grande objetividade e simplificagao de informagdes visuais em todo o conjunto
alegodrico, muitas vezes marcado por formas lineares bem definidas, com pouco
“‘entulnamento” de formas e com o uso, em grande escala, dos espelhos na
decoracao (figs.92, 93). A partir de 1986, a Vai-Vai, sediada no bairro do Bixiga,
manteve um belo didlogo da arte carnavalesca com a arte teatral, levando para a
avenida muitos elementos e materiais que, até entdo, s6 podiam ser vistos na

cenografia das pecas teatrais.

Usar espelhos nos carros era um recurso bem recebido pelos

sambistas. Recortado em pequenos e finos pedagos, constituiu um elemento na

decoragdo que provocava uma imediata sensacdo de sofisticacdo (fig.94). E

importante observar que, na época, o espelho também era material muito usado nos
projetos de decoracgao residencial, tanto forrando paredes como aplicado em moéveis

quanto em pegas de artesanato decorativo, como esculturas em forma de cisnes ou

borboletas.

Um antigo recurso visual foi resgatado em 1985 pela Vai-Vai: a
iluminacdo dos carros (fig.95). A tendéncia manteve-se nos anos seguintes com a
utilizacdo de lampadas incandescentes ou com gas de néon, principalmente na

Camisa Verde e Branco e na Rosas de Ouro. Era uma iluminagdo mais simples, sem
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o requinte que vemos desde meados da década de 90, quando as escolas

comegaram a contratar empresas especializadas em efeitos especiais para a

omamentagao final dos carros.

As novidades propostas por uma escola de samba em seu desfile,
quando dao certo, sdo rapidamente absorvidas pelas demais que, muitas vezes,
além de incorporar a descoberta da adversaria, busca solugdes para potencializar a
eficacia dos saberes recém-adquiridos. Foi o que aconteceu com a Unidos do
Peruche, a partir de 1987. Contratando como carnavalesco o artista plastico e
publicitario Raul Diniz, com seus vastos conhecimentos em pintura, escultura,
programacao visual e histéria da arte, a Unidos do Peruche alterou, profundamente,
o conceito das alegorias no carnaval paulistano. Criou formas transparentes, novas
configuragbes para os “queijos” (até entdo marcados pela dualidade de
horizontalidade/verticalidade), que ganharam novos formatos, como os de troncos de
piramide (fig.96). As formas, que até entdo tendiam para um conjunto pesado,
ganharam leveza (fig.98). Também revolucionou o tratamento dado as esculturas,

tanto do ponto de vista das técnicas e dos materiais quanto do acabamento artistico.

As esculturas, até esse momento, eram feitas com papel maché ou
isopor. Raul Diniz introduziu em Sao Paulo a fibra de vidro, um material mais leve e

com maiores possibilidades de reproducgéo e de acabamento (fig.97).

Mas as novidades propostas por Raul Diniz nas esculturas nao se
limitaram as técnicas. Contando com escultores e pintores de acabamento muito

competentes em sua equipe, Raul apresentou, pela Unidos do Peruche, esculturas
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com um acabamento diferenciado e muito préximas das que conhecemos hoje, com

uma pintura que ressalta e valoriza a forma, a partir do uso de diversas gradacdes

de cor (fig.99).

Outro elemento importante, nos carros alegéricos, sdo os destaques,
cujas fantasias foram se transformando, ao longo dos anos, no mesmo ritmo dos
carros alegoéricos. Os destaques também tiveram sua responsabilidade aumentada:
surgiu a necessidade de o destaque visitar o barracdo, onde séo feitas as alegorias,
com mais frequéncia, para saber as dimensdes, os detalhes técnicos e os demais
elementos do conjunto da alegoria em que vai desfilar. Se o destaque elaborar sua
fantasia em desacordo com as dimensdes da alegoria, o resultado pode ser
comprometedor, tanto para os olhos de quem esta assistindo ao desfile, como para o
julgamento do quesito alegoria. Conseqlientemente, comprometeria o resultado final

do concurso, para o qual a escola se preparou durante um ano (fig.100).
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fig. 76 (disponivel em
http://www.studium.iar.unicamp.br/seis/
1.htm)

Carro alegérico da Nené de Vila Matilde
em 1960, para o enredo “O Despertar
de um Gigante”.

fig. 78 (Folha da Tarde)
Camisa Verde e Branco, 1979.

fig. 80 (acervo do autor)
Rosas de Ouro, 1982.
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fig. 77 (acervo Maria Apparecida Urbano)
Imperador do Ipiranga, 1980.

fig. 79 (acervo: Maria Apparecida Urbano)
Alegoria da Imperador do Ipiranga em
1980, com aderegos giratérios.

fig. 81 (acervd do autor)
Barroca Zona Sul, 1982.
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fig. 82 (acervo: Maria Apparecida urbano)
Imperador do ipiranga, 1979.

fig. 84 (acervo: Maria Apparecida urbano)
Projeto de alegoria para a Vai-Vai, 1985.

\ ) i
fig. 86 (acervo: Maria Apparecida urbano)
Imperador do Ipiranga, 1983.
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fig. 83 (acervo: Dep. Cultural — Sociedade
Rosas de Ouro)
Rosas de Ouro, 1982.

fig. 85 (acervo: Maria Apparecid urbano)
Vai-Vai, 1985.

fig. 87 (Manchete)
Carro com destaques de composi¢ao na
Vai-Vai em 1987.
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fig. 88 (acervo: Maria Apparecida urbano)
Carro alegoérico articulado na Imperador do Ipiranga, 1982.

flg 89 (acervo: Dep Cultural Sciedade Rosas de Ouro)
Carro alegérico giratério na Rosas de Ouro, 1983.
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fig. 90 (acervo: Dep. Cultural — Sociedade
Rosas de Ouro)
Rosas de Ouro, 1983.

fig. 91 (acervo: Dep. Cultural — Sociedade
Rosas de Ouro)

Detalhe de “queijo” decorado com placas
de vacuoform. Rosas de Ouro, 1983.

fig. 92 (Carlos Castilho)
Camisa Verde e Branco, 1987.

2 ‘i
io César Violia)
Vai-Vai, 1987. Barroca Zona Sul, 1986.
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~ fig. 95 (acervo: Maria Apparecida urbano)

Alegoria representando a Lavagem do Bonfim, com efeitos de iluminag&o. Vai-Vai, 1985.

£ . . . a8 s II ll:-
fig. 96 (acervo: Raul Diniz) fig. 97 (acervo: Raul Diniz)
Unidos do Peruche, 1987. Unidos do Peruche, 1987.
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fig. 98 (acervo: Raul Diniz)
Unidos do Peruche, 1987.

Unidos do Peruche, 1988.

fig. 100 (Manchete)

Destaque, com fantasia desproporcional
ao carro. O costeiro, muito pesado,
despenca, prejudicando a apresentagdo
da escola. Barroca Zona Sul, 1983.




2.3.3 Abre-Alas

O conceito de carro abre-alas, da década de 80, ndo € o mesmo que o
contemporaneo deste elemento obrigatério no desfile das escolas de samba. Por
forca do regulamento, o abre-alas €, hoje, um grande carro alegdrico, que traz,

obrigatoriamente, o nome da escola. Mas nem sempre foi assim.

A principio, as escolas tinham por obrigagdo trazer, como primeiro
elemento de seu cortejo (antes da comissdo de frente), informagbes como o seu
nome e o nome do enredo que estava sendo apresentado. Havia uma maior
liberdade para o suporte dessas informagdes, que poderia ser um tripé, um quadripé
(que muitas vezes sustentava um painel ou um portal), um carro ou até mesmo uma

combinagao desses elementos.

O abre-alas foi se transformando junto com os demais elementos
visuais das escolas de samba durante a década de 80. Os quadripés, que
sustentavam painéis, comegaram a ganhar tratamento mais sofisticado. Os aderecos

de inspiragdo barroca eram (e ainda sao) um elemento praticamente “neutro”, que se

encaixa em praticamente todos os enredos (ver o subcapitulo 4.4). Eles constituem,

apenas, um complemento visual ou mesmo um resplendor, que enfatiza a nobreza
do objeto ou informacéao textual que esta emoldurando (fig.101). Enredos inusitados
podem permitir o uso de materiais e de formas originais (fig.102). O dilema esta no
fato de a originalidade ficar fortemente registrada na memoria dos sambistas, razéo
por que é facilmente criticada e taxada como “plagio” quando reeditada, ao passo

que o luxo e o brilho se mantém pela sua propria grandeza e capacidade de “encher
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os olhos” do publico, ainda que de forma nao original. E um elemento constante que

nao tem um autor definido, e do qual todos podem se apropriar.

Além do nome da escola e do enredo, ja era usual nos desfiles da
Avenida Tiradentes o uso do simbolo da escola que, muitas vezes, podia dialogar

com o proprio enredo.

Na fig.103, podemos observar que a rosa dourada, simbolo da Rosas
de Ouro, repousa sobre uma almofada gigante, assim como ocorreu com a jéia que
a ordem religiosa da Rosa de Ouro presenteou a Princesa Isabel em 1888, como
gratidao pela Aboligdo da Escravatura. Esse episddio inspirou a escolha do nome
desta agremiacdo. Uma adequacgdo do simbolo da escola ao enredo pode ser
percebida na fig.106: para apresentar o enredo “Sao Paulo, Seu Povo, Sua Gente’,
a rosa trazia dentro de si um mapa do Estado de Sao Paulo; e, dentro desse mapa,
um globo giratério, com meridianos de diversas cores, simbolizando o mundo e as
diversas etnias. A escola queria dizer, poeticamente, que o mundo estava dentro de

Sao Paulo, e Sdo Paulo estava na Rosas de Quro.

Uma das primeiras ocorréncias de adaptagdo do simbolo de uma
escola ao enredo, no abre-alas, aconteceu em 1983, na Imperador do Ipiranga: a
coroa, simbolo da escola, tinha acabamento com arte plumaria, e vinha sustentada
por flechas e cercada por uma composi¢do de destaques fantasiados de indios. O
enredo era “Ymembuy”, uma lenda contava a histéria de uma india charrua que se
apaixonou por um bandeirante durante a colonizagdo do Rio Grande do Sul

(fig.104).
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fig. 101 (acervo do autor) . fig. 102 (acervo do autor)
Barroca Zona Sul, 1982. Barroca Zona Sul, 1983.

fig. 103 (acervo: Dep. Cultural — fig. 104 (acervo: Maria Apparecida
Sociedade Rosas de Ouro) . Urbano)
Rosas de Ouro, 1980. Imperador do Ipiranga, 1983.

fig. 105 (acervo: Dep. Cultural — "~ fig. 106 (Carlos Castilho)
Sociedade Rosas de Ouro) Rosas de Ouro, 1987.
Rosas de Ouro, 1985.
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3 O FAZER ARTISTICO

3.1 -0 CICLO ANUAL DE UMA ESCOLA DE SAMBA

O ciclo da construgao do carnaval de uma escola de samba comecga
geralmente nos meses de margo, abril € maio, quando um numero reduzido de

diretores escolhe o tema, que passa a ser desenvolvido. Enquanto s&o criados os

figurinos pelo carnavalesco'* (os primeiros a ser entregues séo os dos destaques),

uma sinopse do enredo é distribuida aos compositores, que terdo um prazo para
entregar suas composigcoes para o concurso de escolha do samba. Geralmente, é
necessario entregar a letra do samba e uma fita cassete (ultimamente, tem-se usado
o CD) com a sua gravagdo. As eliminatdrias de escolha do samba atraem os
componentes para a quadra, e os movimentam na torcida pelo samba preferido. E
comum escolher, para compor a mesa de jurados, pessoas representativas dos
diversos setores da agremiagdo. O periodo de escolha do samba-enredo costuma
ser de julho a outubro, e a escolha do samba-enredo €, em geral, uma festa

grandiosa, s6 comparavel a do aniversario da escola.

Logo apos a escolha do samba-enredo, € organizada uma festa para a
apresentacao dos protétipos das fantasias (que na década de 80 eram chamados de

“pilotos”). Nesta festa os chefes-de-ala — os principais convidados — escolhem as

" A figura do camavalesco nao existia em todas as escolas de samba de S&o Paulo no
inicio dos anos 80. Muitas vezes o processo de criagdo do desfile era totalmente construido
em mutirdo, como vizinhos que se encontram para fazer e soltar um baldo em festas
juninas. O figurino, tdo importante na atualidade, muitas vezes nem era feito: os
carnavalescos ou modelistas criavam as fantasias a partir da experiéncia com materiais
diversos, reaproveitamento de tecidos e aderegos de carnavais anteriores. O mesmo
poderia ocorrer com as alegorias.
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fantasias que suas respectivas alas vestirdo. Algumas escolas centralizam a
confecgao das fantasias de ala em um unico atelier; outras confiam a cada chefe-de-
ala a execugao do figurino. Os ensaios comegam, € os componentes escolhem e
encomendam suas indumentarias, expostas pelos chefes-de-ala no ensaio. Na
década de 80, era comum haver fantasias dos mais diversos precos e materiais, 0
que possibilitava componentes das mais diversas condi¢des financeiras participarem
do desfile. O mesmo ocorre em menor escala na atualidade: o pre¢o nivelado por
cima das fantasias alija do desfile as pessoas mais pobres e consolida a participagdo

das classes média e alta nos desfiles.

As maiores preocupagdes da diretoria da escola de samba, depois da
escolha do samba e da apresentagao dos protétipos, estdo na captacao de recursos
para poder materializar o seu projeto de camaval. captagbes de bilheteria, de bar,
patrocinios e a sempre incerta verba oficial, que muitas vezes chega as vésperas do
desfile. Por volta de dezembro ja se iniciaram os trabalhos de serralheria e
carpintaria no barracdo. Os festejos de Natal e de Ano Novo afastam muitos
componentes que aproveitam o feriado para viajar, 0 que era um grande problema
ainda nas décadas de 80 e 90, pois a maior parte da mao-de-obra do barracao ainda

era voluntaria, e ndo havia trabalho mediante contratos formais.

Muitas vezes, o barracéo'® é vizinho a quadra, ou ocupa parte dela. E é
muito angustiante trabalhar contra o tempo, no més de janeiro, ouvindo os ultimos

ensaios, acompanhando as chamadas do desfile na televisdo e vendo boa parte das

> Barracdo, numa escola de samba, é o espaco onde sdo construidas as alegorias.
Pessoas que nao conhecem o meio costumam confundi-lo com a quadra, local onde
acontecem os ensaios.
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alegorias ainda “no ferro’'®. E nesse periodo que blocos de isopor ganham, em

poucas horas, formas de esculturas, rolos de papel celofane, acetato e vidrilhos

»17

viram aderecos. Finalmente, os “ferros”'’, que teimam em aparecer, sdo cobertos

por solugdes de panejamento.

3.2 OS PRIMEIROS CARNAVALESCOS

O termo “carnavalesco” sé passou a ser utilizado popularmente, para
designar o artista responsavel pela supervisédo artistica de uma escola de samba a
partir de 1976, no Rio de Janeiro. Ainda nesse ano a revista Manchete, em sua
edicdo de carnaval, referia-se ao “cendgrafo Arlindo Rodrigues”, como responsavel
pelo desfile da Mocidade Independente de Padre Miguel. Arlindo foi o Unico
carnavalesco citado em toda a edigdo, mesmo que ainda sem essa denominagéo.
Mas foi também em 1976 o ano da revelagdo definitiva de Jo&dosinho Trinta como o
mais famoso carnavalesco do pais, em virtude da revolucédo visual que ele propds
com a Beija-Flor de Nilépolis e suas muitas vitdrias. Além da revolugdo do luxo,
Joaosinho tornou-se notério pelos seus questionamentos quanto aos limites formais
das fantasias e alegorias, e aos limites do regulamento, propondo temas
internacionais que fugiam da obrigatoriedade de brasilidade no enredo. Concedendo
entrevistas polémicas a imprensa, com maximas como “povo gosta de luxo, quem

gosta de miséria € intelectual’; encabegando projetos sociais como a incluséo de

'® Quando ouvimos um sambista dizer que uma alegoria esta “no ferro” significa que a
mesma ainda nao saiu da fase de serralheria. Estar com a alegoria “no ferro” a poucos dias
do desfile pode significar atraso.

7 O “ferro” aparecendo é um problema comum na finalizagao das alegorias quando, mesmo
depois de decorada, a mesma deixa a mostra, ainda, estruturas metalicas de sua
sustentacao.
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criangas de rua nas oficinas de criacdo de carnaval ou, ainda, com os mutirdes de
moradores para a urbanizagdo das favelas de Nilopolis, Jodosinho passou a ser
noticia ndo apenas no carnaval, mas, sim, durante todo o ano. E foi ele o primeiro a

declarar sua profissdo como “carnavalesco”'®.

3.2.1 Talisma, Edson Machado e Gugu: a “escola” carioca

Em Sao Paulo, a referéncia mais antiga entre os sambistas na funcéo
de carnavalesco € Octavio da Silva, conhecido como Talisméa (fig.107). Nascido no
Rio de Janeiro, foi convidado em 1967 por Inocéncio Tobias para atuar no Cordéo
Camisa Verde e Branco. Além de artista plastico responsavel pela criacdo de
fantasias e aderegos, Talisma também foi compositor e colaborou com o carnaval de

diversas agremiacées da cidade.

Grande parte da fama de “escola inovadora’ que a Mocidade Alegre
desfruta se deve ao trabalho do carioca Edson Machado. Edson, que ja tinha
conquistado titulos pela Portela, foi contratado pela escola em 1973 e introduziu, em
Sao Paulo, os figurinos com motivos africanos. Além da Mocidade Alegre, Edson
Machado também fez trabalhos para a Nené de Vila Matilde, Barroca Zona Sul e

Unidos do Peruche.

' A origem do conceito atual de carnavalesco pode ser considerada no ano de 1959, quando
Fernando Pamplona, professor da Escola Nacional de Belas Artes, passou a colaborar com a criagao
de figurinos para o Salgueiro. Nos anos seguintes, Pamplona convidou alguns alunos para participar
das criagfes artisticas, dentre eles Rosa MagalhZes e Maria Augusta. Também convidou Arindo
Rodrigues e Jodosinho Trinta (o primeiro era cendgrafo e, o segundo, bailarino do Teatro Municipal
do Rio de Janeiro). Todos estes artistas acabaram especializando-se na criagdo de desfiles
carnavalescos e se espalharam por diversas escolas de samba cariocas. Na década de 70 surgiram
também outros camavalescos famosos, como Femando Pinto (que mostrava influéncias do
movimento tropicalista em suas criagdes), Viriato Corréa e Renato Lage.
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Outro carnavalesco de origem carioca que ajudou a construir o visual
do carnaval paulistano foi Augusto Henrique Alves, o Gugu (fig.108). Contratado

pela Camisa Verde e Branco em 1977, ele atuou nos seus barracoes até 1990. O

site www.camisaverde.com.br, em uma pagina dedicada a este artista, afirma que

Gugu era

muito dedicado e interessado em passar uma mensagem positiva
aos folides, derrubando o mito de que o camaval € apenas uma
festa paga. Pode sim, mesclar a alegria com informagodes culturais,
pois ali € um momento em que os donos da festa sdo, geralmente,
pessoas sem acesso a muitas informagdes e lazer no decorrer dos
proximos dias do ano. Sempre alimentando veias famintas por
informagdes, viajou também a Espanha e Itdlia em busca de
aprimorar os seus conhecimentos.(...) Desenvolveu, também, os
seguintes enredos: Alméndegas de Ouro - 1979, Acima de tudo,
mulher - 1980, Amor, sublime amor - 1981, Negros Maravilhosos
"Mutuo Muindo Kitoko" - 1982, Verde que te quero verde - 1983, Os
Trés Encantos do Rei - 1984 e Ginga Brasil Moreno, Menino Cor de
Canela - 1985, além de desenvolver o barracdo as alegorias e as
fantasias dos camavais de 1986, Fantasia Sonho Sem Fim, Barra
Funda, Estagao Primeira - 1987, Convite para amar - 1988 e Quem
Gasta Tudo num Dia, no Outro Assovia - 1989 , sempre com belos
carros alegoricos, os mais belos ja vistos no carnaval do Estado.
Inovou, na elaboragdo das alegorias - baseadas todas em
organogramas e maquetes pré-estabelecidas, na originalidade de
fantasias luxuosas e refinamento na utilizagdo de materiais rusticos
como sisal e rafia. Com a psicologia de um bom administrador,
comandava os trabalhos no barracdo delegando poderes a seus
colaboradores e dividindo sempre com eles os méritos das
fenomenais criagées. Os camavais feitos por Augusto o tornaram
imortal na verde e branco. Camavalesco e muito mais amigo que
profissional adotou a escola, melhor dizendo, a “nagdo verde e
branco”, no coragdo, sendo uma pe¢a importante dentro da
administragdo da escola ao lado do Presidente Carlos Alberto
Tobias. As reunides na escola sé ocorriam com a presenga de
Augusto. Portanto, quando esse estava ausente pelo excesso de
tarefas, como era de costume, as reuniées ndo eram realizadas.
Mas o presidente sabia das coisas, porque 0s carnavais da escola,
exatos doze, desenvolvidos por Gugu, sempre reverteram em bons
resultados. Até hoje nos emociona ao lembrar: a réplica perfeita do
metré (Barra Funda, estagdo primeira -1987), as mascaras dos
orixas (Os trés encantos do rei - 1984), o bar sobre rodas (Convite
para Amar - 1988).

A gratidao que a Camisa Verde e Branco demonstra a Gugu confirma a

valorizagao que os artistas de carnaval comegaram a ter a partir da segunda metade
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da década de 70, valorizagdo essa que se tornou mais intensa na década seguinte.
Concomitantemente, ha a valorizagdo dos elementos visuais no desfile das escolas
de samba paulistanas e o consequente aumento da complexidade da preparagao

desses desfiles.

Escolas menores também buscavam absorver elementos cariocas em
seus desfiles, mas de outra forma: sambistas paulistanos viajavam para o Rio de
Janeiro, para assistir ao desfile das campeés, no sabado seguinte ao carnaval. E
traziam na “bagagem” de volta muitos objetos, como chapéus e alegorias de mao
que os componentes das escolas campeds cariocas jogavam para o publico
enquanto desfilavam, além de aderecos e ornamentagdes de alegorias, saqueadas
na area de dispersdo da Rua Marqués de Sapucai. No caso da escola de samba
Imperador do Ipiranga, esses chapéus e demais aderecgos trazidos na bagagem dos
turistas, em 1977, foram cuidadosamente estudados por membros da comisséo de

carnaval da escola, como Dirce Zungallo (esposa do entdo presidente Humberto

Zungallo Neto) e Cassia Toporcov (esposa do fundador da escola, Laerte Toporcov).

A partir desse “estudo”, a escola passou a utilizar novas técnicas de bordado, de

colagem, aramagem e uso de materiais para a confecgao de fantasias e alegorias.

3.2.2 Maria Apparecida Urbano

A decoradora Maria Apparecida Urbano (fig.110) é folid desde crianga.
Ao vencer sucessivos concursos de decoragao de vitrines de natal, promovidos pelo

Clube de Lojistas do Ipiranga na década de 70, chamou a atencdo de Laerte
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Toporcov, que a convidou para organizar visualmente os desfiles da Imperador do
Ipiranga. Dona Cida, como é conhecida pelos sambistas da cidade, foi a primeira a
ser conhecida como “carnavalesca’. Dona Cida trouxe para a Imperador do Ipiranga
o estilo que marcava suas vitrines: materiais leves, transparéncias, elementos
vazados. Sobre Dona Cida, o cadermo “Mulher” da Folha de Sao Paulo de 13 de
fevereiro de 1983 afirmou o seguinte:

Comparar os carnavais de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro €
bobagem, mas que nds temos o nosso Jodozinho Trinta, isso nos
temos mesmo. De saias. Nada mais nada menos que Maria
Apparecida Urbano, uma decoradora de 48 anos. E ela nossa Unica
carnavalesca no sentido literal da palavra: suporta toda a
responsabilidade das pesquisas sobre o tema de samba-enredo e
pela criagdao das alegorias, figurinos e aderecgos. (...) Aparecida
circula incessantemente entre os carros alegoricos em fase final de
montagem, dando conselhos e orientagées aos integrantes que a
auxiliam. A oficina esbanja brilho, aderecos de prata espalhados por
toda a sala. (...) Apesar do luxo, Aparecida ndo recebe um tostao
por seu requebro organizativo. Seu prazer é ver a idéia concretizada
no asfalto: “E colocar na avenida os carros em movimento, tudo
girando colorido(...)

Dona Cida foi carnavalesca da Imperador do Ipiranga até 1983. Em

1984, criou o carnaval da Nené de Vila Matilde e, em 1985, desenvolveu o enredo
da Vai-Vai. Em 1987, lancou o livro “Arte em Desfile — Escola de Samba Paulistana”,
em co-autoria com Yolanda Lhulier dos Santos e Neusa Neif Nabhan. Nesse livro,
Dona Cida registra aspectos importantes da metodologia de criagéo artistica pelas
escolas de samba paulistanas na época. Nos anos seguintes, além de ter
desenvolvido carnavais para as escolas de Samba Unidos de S&o Lucas e Barroca
Zona Sul, também revelou-se uma consistente pesquisadora do folclore paulista,
participando de muitas palestras e discussées sobre o assunto. Lancou, em 2004, o
livro Sampa, Samba, Sambista — a Biografia de Oswaldinho da Cuica. Nos ultimos

anos também tem trabalhado como professora no curso de formacgao de jurados da
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UESP e também como comentarista na transmisséo dos desfiles, pela Radio Jovem

Pan.

3.2.3 José Maria Zolesi

Um carnavalesco tipico de escolas tidas como “pequenas” foi José
Maria Zolesi (fig.111). Criador de fantasias e de aderegcos no Conservatério Musical
Mario de Andrade, iniciou seus trabalhos como carnavalesco na Flor de Vila Dalila
em 1981. Zolesi sempre pareceu nao se prender muito a figurinos e sempre preferiu
criar as fantasias diretamente, relacionando materiais muitas vezes pouco comuns
ao carnaval. Suas alegorias costumam ser muito simples e objetivas, com esculturas
e pessoas emolduradas por grandes “massas” de panejamento. Também trabalhou
na Colorado do Bras, na Imperador do Ipiranga, na Barroca Zona Sul (em parceria
com Maria Apparecida Urbano) e na Tom Maior. Nesta ultima, Zolesi trabalhou por
mais tempo: de 1993 a 2000, quando comegou a afastar-se do carnaval, por

problemas com a saude.

3.2.4 Tito Arantes Filho

Em 1975, o administrador de empresas Tito Arantes Filho era

componente da Ala Bafo de Jiboia, da Mocidade Alegre. Ele comegou a atuar como

carnavalesco, em 1977, na recém-fundada Aguia de Ouro e, 10 anos depois, tornou-

se carnavalesco da sua escola de origem: a Mocidade Alegre. Ali, revelou-se

empenhado na construcdo do luxo e na absorgao de novas tecnologias para o

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17 18



carnaval. Sao exemplos de seu criativo trabalho de pesquisa: a movimentacdo de

alegorias, a iluminagao e outros efeitos cenograficos, como o uso, em 1990, de uma
maquina que disparava flocos de espuma, simulando neve, no abre-alas da
Mocidade Alegre, que simbolizava a Era Glacial. Ainda em atividade, Tito Arantes
tem como caracteristica marcante em seus desfiles o grande numero de destaques

de luxo.

3.2.5 Raul Diniz

Um dos carnavalescos mais respeitados de S&do Paulo ainda em
atividade é o publicitario Raul Diniz (fig.112). Nascido em 1952, na capital paulista,
Raul também é pintor, cenografo, figurinista e publicitario. Grande admirador da obra
de Pablo Picasso, assume toda a influéncia que recebe do ultimo em suas criagdes.
Na década de 70, Raul ainda era um “roqueiro” avesso as escolas de samba. Seu
primeiro contato com o carnaval foi em 1981 na Escola de Samba Prova de Fogo, ja
como carnavalesco. Dois anos depois ja respondia como figurinista da Mocidade
Alegre, ao executar o enredo “A llusdo do Fantastico Eldorado”, de J. Muniz Jr.
Seguindo o mesmo destino de outros carnavalescos de seu tempo, Raul Dinz atuou
em varias escolas, como Unidos do Peruche, Barroca Zona Sul, Camisa Verde e
Branco e Rosas de Ouro. Um dos trabalhos mais memoraveis de Raul Diniz foi o de
ser um dos mentores do processo de transformagao do Bloco Carnavalesco Gavides
da Fiel em uma grande escola de samba. O longo periodo em que esteve a frente do
carnaval da agremiagao (entre 1991 e 1997) teve como ponto alto o antolégico

campeonato de 1995.
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As caracteristicas mais marcantes de Raul Diniz sao a praticidade, o

noow

arrojo, e a busca em “criar’, “inventar formas”, ao invés de repetir formulas. Alguns
elementos sao recorrentes em seus enredos, como arlequins e dominés. Segundo o
proprio Raul, esses elementos sao uma forma de atrelar os enredos a folia, elemento
principal do carnaval. Sua busca pela simplicidade, praticidade, e a fama de sempre
entregar o carnaval “pronto” na hora do desfile, fazem de Raul um dos

carnavalescos mais respeitados entre os dirigentes das escolas.

Raul é o unico carnavalesco formado em S&o Paulo que ja recebeu (e
prontamente recusou) convite para trabalhar no carnaval carioca. No ano da

conclusao desta dissertacdo, Raul Diniz foi carnavalesco da Vai-Vai.

3.2.6 Pedro Luiz Pinotti (Pedrinho)

O cenégrafo Pedro Luiz Pinotti (fig.113) ingressou no carnaval
paulistano em 1980, como chefe de ala na Mocidade Alegre. SILVA, em sua
dissertacdo de mestrado, mostra uma rica entrevista onde Pedrinho, como € mais
conhecido, relata sua biografia. Com o afastamento de Edson Machado, por motivo
de doenga, a Mocidade Alegre confiou o carnaval de 1981 a Pinotti, que propds um
enredo original sobre o canto dos escravos trabalhadores em Minas Gerais, nos
ciclos do ouro e dos diamantes. Esse canto era conhecido por “vissungo’. A
pesquisa desse enredo teve por base o livro “O Garimpo em Minas Gerais”, de Aires

da Mata Machado. Nesse primeiro grande trabalho, o carnavalesco ja revelou sua
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principal caracteristica: o rigor na pesquisa e o esfor¢o para que as fantasias e
alegorias retratem o enredo fielmente, de forma que o publico, que nem sempre tem

acesso ao texto do enredo, compreenda toda a proposta.

Depois de dois anos atuando na Mocidade Alegre, Pinotti foi trabalhar
na Rosas de Ouro, no antolégico desfile de 1984, que homenageava a Faculdade de
Direito do Largo de S&o Francisco e sagrou-se bicampea. O excesso de ornamentos

e detalhes de finalizag&o incomodou jurados de alegoria, que lhe tiraram pontos.

O apelido de “Pedrinho” foi dado a este artista pelo presidente da Nené
de Vila Matilde, Alberto Alves da Silva Filho (Betinho), que certa vez declarou: “No

Rio tem o Joadozinho Trinta, e aqui em Sao Paulo nds temos o Pedrinho Trinta”.

Também conhecido como “carnavalesco de milagres”, pela facilidade de aproveitar

materiais baratos, Pedrinho tem passado os ultimos anos trabalhando em escolas

pequenas, que nao dispéem de muitos recursos financeiros.

3.2.7 Jodosinho Trinta

Em 1988, apés uma sucessao de bons desfiles da Unidos do Peruche,

criados por Raul Diniz, o presidente Valter Guariglio foi ao Rio de Janeiro para

contratar o famoso carnavalesco Jodosinho Trinta, figura lendaria do carnaval.

Na verdade, os carnavais de 1989 e 1990 da Peruche foram

executados por uma equipe de confianga de Joaosinho, que fazia visitas
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esporadicas ao barracdo. O resultado na avenida foi surpreendente nos dois
carnavais, com formas, movimentos e materiais até entao nunca trabalhados em
Sao Paulo (fig.114). Mas muitos sambistas de Sao Paulo se ofenderam com essa

notdria valorizacdo do estilo de Joaosinho Trinta e apontaram, como motivo a

repeticdo, na Peruche, de figurinos, esculturas, aderecos, e até de alas inteiras ja

utilizadas nos desfiles anteriores da Beija-Flor de Nilépolis, pelo proprio
carnavalesco. E o alto investimento da Peruche nao foi suficiente para conquistar o
campeonato, perdido em 1989 para a Camisa Verde e Branco (que trouxe figurinos
de Raul Diniz e alegorias de Gugu). Em 1990, nova derrota, e para os mesmos
carnavalescos: Raul Diniz, que executou o carnaval da Rosas de Ouro, e Gugu,

responsavel pelo carnaval da bicampea Camisa Verde e Branco.

Embora sem ter conquistado titulos nos dois anos que contou com a
colaboracgdo de Joaosinho Trinta, a Unidos do Peruche influenciou o fazer artistico
das demais escolas, principalmente nas fantasias, que se verticalizaram, e também
na suntuosidade dos carros alegéricos. Uma das intengdes que a Peruche tinha ao
contratar Jodosinho era a de instituir projetos sociais, semelhantes aos muitos que o
carnavalesco encabecava no Rio de Janeiro, com criangas carentes. Projetos deste
tipo s6 tomaram vulto em S&do Paulo em 1995, com a Rosas de Ouro, pioneira em
Sao Paulo com este tipo de trabalho, que foi intitulado “Projeto Samba se Aprende

na Escola”.
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3.2.8 As experimentagoes teatrais da Vai-Vai

A Vai-Vai, ao contrario das demais grandes escolas de samba
paulistanas, é sediada no centro de Sdo Paulo, na regido da Bela Vista conhecida
como Bixiga, um lugar famoso pela intensa vida cultural, principalmente os teatros,
além dos muitos restaurantes e casas de show. E, espontaneamente, a escola
sempre atraiu artistas de diversos géneros, que a adotaram como “escola de
coracao’. A aproximacdo dos artistas de teatro foi relatada em depoimento por
Fernando Penteado, presidente da ala de compositores da Vai-Vai (informacéo
verbal, em janeiro de 2005):

O Bixiga na década de sessenta tinha aquela vida boémia tdo
gostosa, e o pessoal se integrava mesmo (...) Tinha um homem de
teatro que desenhava alguns figurinos pra gente em plena rua, em
frente ao Cine Rex, na Conselheiro Camrdo. A gente conhecia ele
como Madruga. A gente nao chamava os artistas de
‘carnavalescos”. Este termo era até pejorativo (...).Teve um ano,
1968, o ano da oficializagdo, que os nossos figunnos foram
desenhados pelo Dener, aquele costureiro famoso. Artur Alves
Messias, mais conhecido como Caio, entrou na escola em 1966,
quando ainda éramos corddo. Essa gente de teatro ia se integrar
com a escola mais cedo ou mais tarde. O Bixiga era e ainda é cheio
de teafros, e esses teatros fazem parte da nossa comunidade. O
Caio ndo trabalhava sozinho, ele era auxiliado pela sua esposa, a
Tina, e também por um japonés chamado Minoru. Eles sempre
criavam coisas diferentes. A gente até torcia o nanz, achava
estranho, pois as outras escolas como o Camisa e a Mocidade
vinham cheios de brilhos, espelhos, aquelas coisas barrocas, e o
Vai-Vai, na hora de desfilar, s6 tinha umas estruturas tubulares,
umas coisas quadradonas, com um monte de panos
esvoagando...Mas dai vinha o resultado da apuragdo, e a gente
ganhava nofas altas nas alegorias diferentes. Ndo tena porque
mexer em time que estava ganhando, né? OQutro artista que
trabalhou muito no barracdo do Vai-Vai foi o Ulisses Cruz, que é
diretor de teatro, de cinema, de televisao(...).

O diretor Ulisses Cruz, citado no depoimento acima, era um dos

colaboradores que desenhava figurinos para a Vai-Vai, assim como Luis Carlos

Rossi e Fabio Brando, que sdo cenoégrafos, aderecistas e mantém, atualmente, um
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atelier em sociedade, muito bem conceituado entre companhias de teatro de todo o
Brasil. Em depoimento, Luis Carlos Rossi afirmou que (informagao verbal, em abril

de 2005):

O Vai-Vai ndo saia por ai procurando gente de teatro pra fazer seu
carnaval. Cada escola busca material humano onde esta sediada, e
o Vai-Vai estava no Bexiga, que era 0 maior polo de teatro do pais.
Num ano, apdés o camaval, nés sentamos com o Ulisses e tivemos
uma conversa séna: - Ulisses, a gente pega os desenhos, muda
tudo, resolvemos os pepinos...vamos desenhar...vamos assumir um

carmaval? E a escola aceitou (...).
O carnaval da Vai-Vai relatado por Rossi em seu depoimento foi o de
1987 que, em sua ficha técnica apresenta, como carnavalesco, Ulisses Cruz e, como
diretores de criacao, Luis Carlos Rossi e Fabio Brando. Ulisses foi carnavalesco da
Vai-Vai até 1989. De 1990 a 1995, os carnavalescos da Vai-Vai foram a dupla Rossi
e Fabio. Avessos a influéncias cariocas no visual do desfile, Rossi e Fabio criaram
desfiles originais, com figurinos “leves”, uso de materiais, cores e iluminagao mais

parecidos com o teatro que com carnaval (fig.115). E o resultado, indiscutivelmente,

foi carnaval. Nas alegorias, muita simplificacdo de simbolos, objetividade e “limpeza

visual’. “Nés tinhamos que criar um carnaval paulistano, com a cara de Sao Paulo, e

acho que conseguimos”, afirma Rossi.

O trabalho de Rossi e Fabio, na Vai-Vai, pode ser apontado como um
dos momentos mais originais da criagdo artistica nas escolas de samba paulistanas.
Com a saida desses artistas da escola, em 1995, por ndo concordarem em fazer um
enredo em homenagem a uma empresaria de casas noturnas chamada Liliam
Gongalves, a Vai-Vai prontamente passou a fazer carnavais parecidos com os de
suas co-irmas, sem os elementos teatrais que caracterizou seus desfiles por quase

trés décadas.
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Fig. 107 (acervo do fig. 108 (acervo do
G.R.C.E.S.M.Camisa Verde e Branco) G.R.C.E.S.M.Camisa Verde e Branco)
Octavio da Silva, o Talisma. Augusto Henrique Alves, o Gugu.

@
fig. 110 (Folha de Sao Paulo) fig. 111 (acervo da LIGA)
Maria Apparecida Urbano, em 1983. José Maria Zolesi
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Unidos do Peruche em 1990, em um desfile concebido por Joaosinho Trinta.
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| 15 (nchete)
Desfile da Vai-Vai em 1987.
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3.3 DEMAIS ARTISTAS DE CARNAVAL

As reportagens da imprensa durante a cobertura do carnaval enfatizam

sempre as figuras mais importantes das escolas de samba: diretores, destaques

principais, carnavalescos. Mas dificilmente conseguem oferecer um registro, para a

Histéria, de figuras importantes como artistas e técnicos responsaveis pela
materializagdo das idéias propostas pelos carnavalescos ou pelos diretores de
carnaval.

E tentar fazer este resgate € sempre muito dificil. Nao havia contratos
de trabalho registrados no papel. E também eram poucos os barracdes que
trabalhavam com profissionais, predominando o trabalho amador de simpatizantes
das escolas de samba. No caso do carnaval paulistano da década de 80, diretores e
carnavalescos lembram com carinho de alguns nomes de escultores, pintores,
modelistas, serralheiros, figurinistas etc. Mas lembram-se apenas do primeiro nome
ou do apelido, o que dificulta a pesquisa. Raul Diniz, por exemplo, cita pessoas
como o escultor Jofre e o “faz-tudo” Belobo; Maria Apparecida Urbano, por sua vez,
cita Isidoro Vasconcelos como um dos mais importantes escultores de barracédo que

S&o Paulo conheceu.

Serao apresentados aqui, com mais detalhamento, trés artistas de
carnaval importantes na década de 80: Jodao Barbosa, o Batucada (que concedeu
depoimento em margo de 2005); Elina Faccio, que tem sua biografia registrada em
uma reportagem da Folha da Tarde de 13.02.1983 e em uma revista institucional do
G.R.C.E.S. Mocidade Alegre; e Antonio Américo Canalonga, o Tonhao, que mantém

uma industria de vacuoform no bairro do Ipiranga.
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Joao Barbosa, mais conhecido como Batucada, nasceu em 1948, no
bairro do Ipiranga. Ainda menino, ingressou em uma escola de samba ja extinta, que
se chamava Garotos do Ipiranga. Com a extingdo da Garotos do Ipiranga, Batucada
comecgou a frequentar a Vai-Vai, onde tornou-se mestre-sala em 1976, junto com
Cleusa (fig.50). Batucada foi mestre-sala da Vai-Vai até 1982. Nesse periodo,
também fazia fantasias para uma das alas mais tradicionais da Vai-Vai: a ala da

Dona Olimpia.

A partir de 1984, Batucada passou a fazer fantasias para a Barroca
Zona Sul. Ora criava, ora interferia nos figurinos, de modo que estes pudessem ser

materializados. A grande “marca” de Batucada, como aderecista, foi a criacdo e

execucdo de fantasias “afro” (fig.17 e 42) e de fantasias de inspiracdo indigena que,

nos anos de 1985, 1985, 1987, 1988, 1989, 1990, 1992 e 1994, predominaram nos

desfiles da Barroca.

Atualmente, Batucada continua atuando no carnaval de escolas
proximas a regido onde nasceu e vive até hoje: Académicos do Ipiranga, Bloco

Carnavalesco Caprichosos da Zona Sul e Escola de Samba Brinco da Marquesa.

A italiana Elina Andreucci Faccio, ja falecida, possuia prémios por sua
atuacdo como modelista no Teatro de Arena, no Teatro Oficina e no cinema (O
Guarani) quando recebeu, em 1976, uma encomenda diferente: uma fantasia para
uma passista da escola de samba Primeira do Itaim Paulista. A experiéncia foi muito
gratificante e, no ano seguinte, Elina ja estava executando figurinos para a Mocidade

Alegre.
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Além dos protoétipos das fantasias, Elina também cuidava da confecgéo

de figurinos tidos como “especiais”, como comissdo-de-frente e destaques. Nao fazia

esses trabalhos apenas para a Mocidade Alegre, mas também para componentes de

outras escolas.

Antonio Américo Canalonga, conhecido como Tonh&o, foi presidente
da Barroca Zona Sul no biénio 1983-1984. Durante sua gestdo, a Barroca Zona Sul
introduziu nas fantasias e alegorias o vacuoform. Esta técnica de producgédo de

aderecos era cara e s6 se encontrava no Rio de Janeiro.

Assim que deixou a presidéncia da Barroca, Tonh&o passou a produzir
aderecos em vacuoform em uma fabrica que montou no bairro do Ipiranga. E,
durante muitos anos seu nome ficou associado a técnica, sendo comum ouvirem-se,
nos barracées ou em reuniées com os dirigentes, expressdes como “mandei fazer a
comissao-de-frente no Tonh&o”, ou “essa escola de samba s6 tem placa de ponta a

ponta...o barracao dela deve ficar no Tonh&o...”

Além das placas de vacuoform, Tonhdo também tornou-se popular por
fazer estruturas de arame para sustentacdo de costeiros de fantasias. Atualmente,
Tonhao continua fazendo aramagens e placas, mas sua industria ndo € mais a unica
da cidade, uma vez que muitas escolas possuem sua propria maquina para

reprodugao a vacuo de aderegos.
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3.4 O BARRACAO

Barracao € o termo usado pelos sambistas para designar o local onde
sdo construidas as alegorias para o desfile. Na atualidade alguns barracées sao
bem equipados com maquinas, elevadores, refeitorio, ambulatério, alojamento para
funcionarios, almoxarifado etc. Mas o quadro era diferente na década de 80: era
muito dificil para qualquer escola manter o barracao, que muitas vezes nem existia,
e os carros alegoricos acabavam sendo construidos e decorados na rua, expostos

ao tempo.

Entre 1984 e 1989 muitas escolas fizeram seu barracdo em um galpao
cedido pela Administracdo Regional da Sé (atual subprefeitura), junto a Usina de
Transbordo de Lixo da Ponte Pequena, um local proximo a Avenida Tiradentes. Este
galpao, em 1986, abrigou as alegorias da Camisa Verde e Branco, Vai-Vai, Barroca

Zona Sul, Colorado do Bras e Unidos do Peruche. Ao lado desse galpéo, ficaram as

alegorias da Imperador do Ipiranga, expostas ao ar livre e as fortes chuvas de

janeiro. As divisées entre um “barracéo” e outro, dentro do galpdo, eram apenas
estabelecidas com uma lona, que formava um “muro” de trés metros de altura. Nao
havia possibilidade de essas agremiagdes esconderem segredos do seu carnaval
como fizeram, em 1986, a Rosas de Ouro e a Flor de Vila Dalila (que ja possuiam
barractes proprios, anexos as suas quadras), a Mocidade Alegre e a Nené de Vila
Matilde (que possuiam barracdes individuais, distantes de suas quadras). O
barracao da Nené, em 1985, foi um galpao ferroviario desativado, na Zona Leste

(fig.117 e 118)
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Havia um respeito mutuo entre as pessoas que trabalhavam nos
barracoes da Ponte Pequena, inclusive na privacidade de cada escola. Eram poucos
os trabalhadores remunerados, geralmente serralheiros e escultores, e estes
costumavam fazer trabalhos para mais de uma agremiagdo. A carpintaria e a
decoragdo dos carros contavam com muitos trabalhadores voluntarios, geralmente
componentes das escolas, que podiam estar de férias, ou ainda, que varavam as

madrugadas, motivados apenas pela militancia.

Este perfil de “componente militante” atuando nos barracées foi
desaparecendo durante a década de 90, em razao das necessidades técnicas que a

escola de samba possui para apresentar seu carnaval e ganhar notas dos jurados.

Uma das poucas escolas que ainda tém seu barracdo aberto a participacdo dos

componentes nao-profissionais € a Imperador do Ipiranga, conforme relata SILVA.
Esta participacdo do componente nos bastidores da festa, segundo a autora, tem um
carater orgiastico, dionisiaco, tdo importante no carnaval, que certamente se reflete

na beleza do desfile enquanto evento coletivo.

Ainda sobre a coexisténcia das agremiagbes no galpao da
Administragdo Regional da Sé, € importante ressaltar que, além do respeito a
privacidade, havia também coleguismo entre os trabalhadores e até entre dirigentes,
sobretudo entre escolas grandes e pequenas, ou apenas entre escolas pequenas.
Entre duas escolas grandes, esse “coleguismo” era quase impossivel, pois elas
eram rivais, e formavam um “pelotdo de elite” dentro do Primeiro Grupo: Vai-Vai,
Camisa verde e Branco, Mocidade Alegre, Nené de Vila Matilde e Rosas de Ouro.

Desta feita, um material que “sobrasse” no barracdo de uma escola grande podia ser
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cedido para uma escola pequena. Poderia também haver o empréstimo de uma

maquina de solda, de um cortador de espelhos ou de cola de sapateiro. A escola

pequena, por sua vez, poderia oferecer um almogo ou jantar especial, que

confraternizava trabalhadores de todos os barracoes.

O trabalho de barracéo para um carnaval pode ser dividido em cinco
partes, que ndo dependem necessariamente do encerramento de uma para iniciar
outra:

1) levantamento do que sobrou do ultimo carnaval e pode ser reciclado
(chassis de carros alegoricos, aderecos, “queijos”, ferragens, esculturas, aderegos);

2) serralheria, que é a soldagem dos “ferros” que dardo forma as
alegorias;

3) carpintaria (fig.120), (revestimento em madeira dos pisos,
plataformas, saias e queijos);

4) escultura; -

5) acabamento.

A escultura merece uma observagao especial, pois mostrou, na década
de 80, uma grande evolugao. As simplérias esculturas de papel maché foram sendo
substituidas, aos poucos, pelo isopor que, empapelado, permite um acabamento
mais satisfatério a peca (fig.119 e 121). Em 1987, a Unidos do Peruche comprou
muitas esculturas no Rio de Janeiro, usadas em anos anteriores pela Mocidade
Independente de Padre Miguel. E a Barroca Zona Sul, que no mesmo ano
encontrava-se rebaixada ao Segundo Grupo (conhecido atualmente como Grupo de

Acesso), comprou esculturas da Unido da llha. No caso da Peruche, a intengcdo em
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comprar esculturas do Rio de Janeiro era investir em um carnaval que fosse
superior, com alegorias mais expressivas. Ja na Barroca Zona Sul a compra dos
aderecos justificou-se na auséncia de verba para fazer esculturas novas, ao passo
que a Unido da llha, naguele momento, considerava as suas esculturas usadas
como “sucata”. As negociagdes entre a Barroca e a Unido da llha foram mediadas

por Edson Machado, que era carnavalesco da Barroca e residia no Rio de Janeiro.

A tendéncia de “importar” alegorias do Rio de Janeiro cresceu durante
a década de 90, bem como a contratagcdo de equipes completas de barracdo e
também de carnavalescos. Essas contratagdes ndo foram motivadas apenas pela
vontade dos dirigentes das agremiagdes em construir um carnaval mais requintado.
Havia, também, a questéo financeira, pois a maioria das equipes de barracéo vindas
do Rio de Janeiro oferecia um servigo de melhor qualidade por um custo menor, se

comparado aos artistas paulistanos.

A vinda de esculturas do Rio de Janeiro para os barracées das escolas

paulistanas propiciou a absorgdo de novas técnicas de escultura, como a

reproducao dos moldes em fibra de vidro.

As novas imposi¢cées arquitetdnicas do sambdédromo do Anhembi
obrigaram as escolas a repensarem as dimensdes de suas alegorias, para torna-las
visiveis as arquibancadas. Os carros passaram a ser feitos em dois estagios: a base
e o complemento que é encaixado por guindastes nas vésperas do desfile (fig.122),

ou entao por “talhas”, que s&o torres que tém sua altura controlada por correias.
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A profissionalizagdo dos artistas de barracdo nao significa que estes,
necessariamente, tenham uma educacgao formal na area de artes visuais. Muitos
artistas de barracdo sao autodidatas ou aprenderam sua arte com outros
profissionais. E € interessante observar que um barracdo se assemelha a um
laboratdrio interdisciplinar de artes plasticas, onde desenho, pintura, gravura,
modelagem, escultura e decoragao sao trabalhados de forma coletiva. Dada essa
semelhanca dos barracées com os laboratérios académicos, podemos considerar
que o barracao € um excelente espaco para um estudante de artes visuais vivenciar
os saberes académicos na pratica, contextualizados no cotidiano da cidade e em
uma produgao cultural grande, expressiva e popular. O estudante, ao vivenciar o
trabalho dos artistas de carnaval, ndo apenas aprende e exercita técnicas como

também pode compartilhar conhecimentos de Historia da Arte e Estética, nem

sempre de acesso facilitado aos artistas populares. Uma experiéncia bem sucedida

do trabalho de universitarios em barracoes aconteceu na Rosas de Quro nos anos

de 1996, 1997 e 1998.

O projeto de pesquisa desta dissertacao também contou com uma
atividade de estagio de docéncia, onde estudantes do Bacharelado em Artes
Plasticas do Instituto de Artes da UNESP fizeram uma visita ao barracdo da Nené de
Vila Matilde, em dezembro de 2003, vivenciando todo o processo de construgéo de
um desfile de escola de samba. A escolha do barracdo da Nené, para esta
atividade, justificou-se pelo fato de a escola, naquele momento, estar preparando um
carnaval em homenagem aos 5'0 anos da Bienal e fazer, nas fantasias e alegorias,

releituras de diversas obras de artistas que ja participaram da Bienal.
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fig. 116 (acervo: Maria Apparecida
Urbano)

Barracéo da Imperador do Ipiranga,
1980.

fig. 118 (acervo: Maria Apparecida
Urbano)

Barracado da Nené de Vila Matilde,
1984.

fig 117 (acervo: Maria Apparecida
Urbano)

Barracao da Nené de Vila Matilde,
1984.

fig. 119 (acervo: Maria Apparecida
Urbano)
Barracdo da Vai-Vai, 1985.




" fig. 120 (acervo: Maria Apparecida
Urbano)
Barracdo da Vai-Vai, 1985.

-——

fig.12§ (acervo: Raul Diniz)
Barracao da Rosas de Ouro, 2000.

- : o
1 (acervo: Maria Apparecida
Urbano)
Barracao da Vai-Vai, 1985.

fig. 123 (acervo: Raul Diniz
Barracao da Rosas de Ouro, 2000.
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3.5 O DIA DO DESFILE

N&o é dificil compreender a tensdao que domina os componentes e
diretores de uma escola de samba no dia do desfile, pois € o momento em que o
trabalho construido durante todo um ano sera mostrado publicamente, correndo
todos os riscos que uma empreitada do tamanho de um desfile de escola de samba
pode correr. Enfim, o final de um ciclo de interminaveis reunides, eliminatérias para
a escolha do samba-enredo, pechinchas em lojas de tecido, endividamentos
diversos, madrugadas passadas em claro nas maquinas de costura ou colando
espelhos para deixar os carros alegoricos mais bonitos, os ensaios superlotados

depois das comemoragdes de ano novo.

Nos anos 80, a busca incessante e febril pelo sucesso da escola de
samba no carnaval de Sao Paulo nao conhecia ainda a profissionalizacdo nem o
reconhecimento pela sociedade e pelos parceiros comerciais que encontramos
atualmente. Nao havia as alas inteiras com componentes que compraram a fantasia
pela Internet. Cada componente que ia desfilar tinha contato fisico obrigatério com a
escola, e conhecia com intimidade o cheiro de suor misturado com cerveja que
costumeiramente emana do chdo das quadras. Muitas vezes este componente
acabava encarregado de concluir sua propria fantasia, em casa. O numero de
telefones residenciais nas comunidades mais pobres era muito pequeno, e a unica

maneira de se saber o0 que acontecia na sua “escola de coragao” era indo na quadra.

Todos estes elementos tornam o dia do desfile da escola de samba

algo importantissimo na vida do sambista. E um ano inteiro da vida da pessoa que
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esta em jogo, com muitas outras escolas, lotadas de sambistas iguais a ele. Pode-se
considerar, para o sambista que & apaixonado pela sua escola de samba, cada
carnaval como um rito de passagem, como o verdadeiro reveillon. O carnaval se

repete todo ano, mas nunca um carnaval é igual a outro.

Diferente da atualidade, onde os carros alegoricos devem ser levados
a concentragdo com uma semana de antecedéncia, para ganharem as dimensdes
de desfile (que chegam aos 15 metros de altura e aos 44 metros de comprimento) e
os ultimos detalhes de acabamento, na década de 80 era comum as alegorias, que
n&o ultrapassavam os quatro metros de altura, serem levadas para a avenida no dia

do desfile, transportada por caminhdes (fig.124) ou mesmo empurradas. A falta de

planejamento ou de uma engenharia mais complexa para os carros alegoricos

muitas vezes obrigava as escolas de samba a quebrarem muros e portées do

barracdes, pois o carro alegérico pronto nao conseguia sair.

Horas antes do desfile os componentes se dirigem a sede da escola
(fig.125). As calgcadas a sua volta estdo lotadas de barracas que vendem bebidas e
sanduiches, abarrotadas de sambistas vestidos para o desfile. Nessas barracas ha
aparelhos de televisdo sintonizados em emissoras que estdo transmitindo os

preparativos do carnaval ou o proprio desfile.

Faltando cerca de trés horas para o desfile, os componentes séo
encaminhados para os 6nibus cedidos pela administragdo municipal. Uma unica
escola de samba pode ocupar mais de 40 6nibus para o transporte de ida e volta

dos componentes a sede. Nas escolas mais organizadas, os componentes ja saem
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da quadra com as alas montadas, e libera os Onibus conforme a ordem de

determinada ala na montagem do desfile (fig.126).

No periodo em que o desfile do Grupo Especial acontecia na avenida
Tiradentes, os 6nibus deixavam os componentes na esquina da Avenida Santos
Dumont com a Avenida do Estado (fig.127), em frente a Estagdo Ponte Pequena do
Metrd (que em 1985 passou a se chamar Estagdo Arménia). Ao descer na area de
concentragdo, muitos componentes se agitam, curiosos para ver 0s carros
alegoricos prontos para o desfile e para tirar fotografias junto a esses carros

(fig.128).

O excesso no consumo de bebidas, associado a tensdo que antecede
o desfile e a euforia do proprio carnaval, pode deixar algumas pessoas com 0 animo
mais alterado, o que resulta em brigas (fig.129), rapidamente apartadas por
dirigentes, que costumeiramente acalmam o componente exaltado, lembrando-o de

que uma briga pode comprometer o sucesso da escola no desfile.

Os carros alegoricos, que na tarde anterior ao desfile foram levados a
Avenida do Estado, eram empurrados para a ladeira da Avenida Santos Dumont, em
direcdo a Avenida Tiradentes (fig.130), na ordem em que vao desfilar, seguidos

pelas alas que os acompanham (fig.131 e 132). O posicionamento dos destaques

sobre os carros nao era dificil: como os carros dificilmente ultrapassavam os quatro

metros de altura, uma simples escada ou uma empilhadeira industrial.
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A escola “subia” a Avenida Santos Dumont “montada” e ja concentrada
(fig.133). Uma corda delimita o espago para a permanéncia da escola até que se
autorize sua passagem, pelos auto-falantes. O momento em que o componente vé a
entrada da avenida de desfiles é, geralmente (fig.134), o apice da emogao de cada
carnaval: uma contraditéria mistura de sensagoes, que vao desde a euforia por estar
fazendo parte de um gigantesco “rio” cintilante a angustia de nao saber se o publico,
que lota as arquibancadas, vai receber a escola friamente ou aplaudir

calorosamente, cantando o samba-enredo com a agremiagao.

Os dirigentes também costumam se emocionar, mas ndo podem
perder a concentragao, cuidando para que toda a escola desfile sem abrir “buracos”
na evolugao (espagamentos muito grandes entre uma ala e outra ou até dentro de
uma ala) e nao pare de cantar o samba. Este ultimo, ndo pode, em momento algum,

atravessar (perder a sintonia entre o canto, os instrumentos de corda e a bateria).

Por mais que a escola de samba faga reunides de planejamento,
ensaie e cuide de todos os detalhes para a organizagéo do desfile, nunca é possivel
prever o resultado final na sua totalidade. Ele depende de uma forga coletiva, que é
a soma dos desejos de seus milhares de integrantes. Por sua vez, estes devem

conquistar um alto grau de sintonia com os desejos das dezenas de milhares de

pessoas que estao nas arquibancadas, muitas vezes depois de horas enfrentando

filas, chuva, sono e a percepgao visual prejudicada depois de mais de 10 horas de

muita informagé&o visual.
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fig. 124 (acervo de Maria Apparecida Urbano)

Alegoria da Imperador do Ipiranga sendo transportada sobre caminhdo, 1983.
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" fig. 125 (acervo: Dep. Cultural da

Sociedade Rosas de Ouro)
Componentes, na quadra, se
preparam para o desfile (1985).
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fig. 126 (acervo: Dep. Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro)
Componentes se dirigindo para a
avenida, no interior de um dnibus
(1985)
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fig. 127 (acervo: Dep. Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro)
Aspecto da concentragéo, 1985.

fig. 128 ((acervo: Dep. Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro)
Aspecto da concentragao, 1985.

fig. 129 (acervo: Dep. Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro)
Aspecto da concentragéo, 1985.

6

Sociedade Rosas de Ouro)
Aspecto da concentragéo, 1985.
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fig.131 (aervo: Dep. Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro)
Aspecto da concentragéo, 1985.

fi133 (acervo: Dep. Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro)
Aspecto da concentragédo, 1985.
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fig 132 (aceo: Dep. Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro)

Aspecto da concentragdo, 1985.

fig.134 (acervo: Dep. Cultural da

Sociedade Rosas de Ouro)
Aspecto da concentragdo, 1985.

fig. 135 (acervo: Dep. Cultural da Sociade Rosas de Ouro)

Aspecto da concentragdo, 1985.
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4 REFLEXOES TEORICAS E CULTURAIS

41 ARQUIBANCADAS E DECORACAO DA AVENIDA: A RELACAO
ENTRE O OBJETO E O ESPACO
O uso de decoragdo nas avenidas paulistanas por onde passam 0s
festejos carnavalescos foi um costume que durou décadas, e pode ser observado

em registros cinematograficos da década de 30. O tema dessas decoragdes era

muitas vezes recorrente, com elementos ligados a folia: mascaras, losangos (um dos

componentes visuais dos arlequins), ou também estruturas metalicas ornamentadas

com lampadas, em forma de pedes.

A ida do desfile das escolas de samba para a avenida Tiradentes, a
partir da segunda metade da década de 70, deu ao carnaval paulistano um novo
conceito de espago, com uma pista de desfiles larga e comprida (750m). A
existéncia de pistas laterais, nesta avenida, transforma o espago em uma grande
esplanada, cuja horizontalidade € ainda acentuada pelos baixos e amplos edificios
que ficam as suas margens: Museu de Arte Sacra (Convento da Luz), prédio antigo
da Fatec, Batalhdo Thobias de Aguiar (ROTA) e Pinacoteca do Estado. N&o havia
mais a monstruosidade dos prédios do Anhangabau e da Avenida S&o Jo&o para

emoldurar (ou competir com) os desfiles das escolas.

A horizontalidade predominante da Tiradentes também poderia tornar-
se algo prejudicial ao conjunto visual das escolas. Mas isso ndo aconteceu: o uso de

arquibancadas de estrutura tubular, cobertas com telhas de aluminio, envolvendo a

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 i unespwl 12 13 14 15 16 17 18



pista central (onde aconteceram os desfiles) transformou-a em um grande corredor,
isolado da amplitude horizontal do local. Era uma grande obra de intervencao
urbana, uma verdadeira megaescala, que se repetia todos os anos. Outras
estruturas tubulares, em forma de torres, posicionadas rente a pista e que serviam
de suporte para caixas de som e iluminagao acentuaram o isolamento do espaco,

destacando-o por completo de todo o entorno.

Para complementar o isolamento deste gigantesco “teatro” de seu
entorno e as sensacgdes de se estar “dentro” ou “fora”, havia ainda a decoragao da
pista, geralmente desenvolvida em mddulos que uniam as duas extremidades
superiores das arquibancadas, formando um grande tunel, de aproximadamente
nove metros de altura. Um “caleidoscopico” conjunto de cores, luzes e formas dava a
impressao de um teto decorado para o “teatro” em que se transformava a avenida,
enquanto a perspectiva da sobreposicdo desses moédulos, do ponto de vista do
publico e dos desfilantes, permitia o derradeiro isolamento do espaco de desfiles: o
“isolamento do céu’. Era um espago que “trabalhava” para favorecer a impressao de
grandiosidade das escolas de samba: a eloquéncia das linhas que delimitavam a
avenida (uma grande faixa de madeira que era a base das arquibancadas - o
primeiro lance de arquibancadas surgia somente a dois metros do chao, os holofotes
da iluminagcdo — todos alinhados no alto do telhado das arquibancadas) e a

decoragao — muitas vezes mais requintada que o préprio desfile — eram dispositivos

que funcionavam como uma grande moldura, um suporte instituido.

Esse suporte, ao ser definitivamente “quebrado” com o advento do

sambdédromo (1991), obrigou os carnavalescos a depararem-se com uma nova
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dificuldade: fazer a escola de samba ganhar expressividade visual dentro de um
espacgo impiedosamente gigante. Se no corredor da Avenida Tiradentes a escola de
samba era percebida como um “corpo extenso” capaz de transbordar o “espago”
tanto na direcdo horizontal como na vertical, em una plena impress&o subjetiva de
“preenchimento”, o mesmo nao acontece diante do sambodromo: a
monumentalidade das arquibancadas e a auséncia da decoracéo (fig.136) jogam as
escolas de samba a um espaco amplo demais, desfavorecendo a impresséo de
preenchimento vertical. Carnavalescos criam alegorias e fantasias que crescem ano
apos ano para o alto. Essas alegorias, no entanto” sempre parecem “pequenas”
diante das monumentais arquibancadas, da horizontalidade do entorno, e do céu —

seja qual for a condigdo meteorologica ou horario (fig.137).

Ainda quanto a decoragao da pista de desfiles da Avenida Tiradentes,
havia uma grande mobilizagcdo de artistas, com um concurso institucional de

projetos, planejamento, execugao e instalagdo. Em 1979, a decoracdo era composta

por arcos de tubos de nedn, que acendiam a medida que a escola de samba

adentrava a pista, e iam se apagando apés a sua passagem. Era um novo conceito
de decoragdo, de acordo com o qual os sambistas desfilavam sob a luz, em uma

pratica ja vivenciada no carnaval do Rio de Janeiro.

A decoragao de 1980 era composta por losangos dourados — uma das
formas mais emblematicas da folia carnavalesca, ordenados, minuciosamente, para

compor paineis retangulares sobre a avenida (fig.138).
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Enquanto no Rio de Janeiro a decoragao de pista nessa época parecia
caminhar para a sofisticagdo de vitrais retro-iluminados e para um excesso de
informagdes, as decoragcdes de Sdo Paulo pareciam ser mais minimalistas, voltadas
para a repeticao de formas simples, a organizagdo geométrica dos elementos e a
monocromia. Em 1981, bolas inflaveis, brancas, de diversos tamanhos, compunham
arranjos simples sobre a avenida, em uma composi¢do que enfatizava a sensacgao
de movimento. A cor branca desses aderegos ndo competia, mas sim realgava o

colorido do desfile das escolas que passaram sob estes aderecos (fig. 139).

A decoracdo de 1982 era composta de painéis retangulares vazados,
feitos com arame galvanizado, em uma malha quadriculada. Essa malha era
preenchida de lantejoulas gigantes, em diversas cores, que formavam desenhos

abstratos geometricos e retilineos (fig.140).

Com o tema “Carnaval Tropical’, a decoragdo de 1983 era composta

por melancias, bananas e laranjas inflaveis, misturadas e aplicadas sobre o mesmo

suporte quadriculado de arame do ano anterior (fig.141). Pelo quarto ano seguido a
decoragdo da Tiradentes ndo era iluminada nem buscava formas rebuscadas, em
flagrante contraste com a decoragé&o do Rio de Janeiro, em uma época em que se

intensificava a comparagao entre os carnavais das duas cidades.

A decoragao de 1984 - composta por modulos que pareciam
representar um sol nascente — foi executada com lampadas vermelhas e amarelas
(fig.142). O carater etéreo e “nao-material” de uma decoracgéo feita de pontos de luz,

criando a sua forma, deu um aspecto elegante e sofisticado ao carnaval, mas a
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decoracao nao surtiu efeito sob a luz do dia e ndo cumpriu sua funcéo para as

ultimas escolas a desfilar.

O concurso para a decoragao de 1985 contemplou um grupo de
estudantes, em um projeto onde os médulos eram compostos por dois painéis de
madeira pintada que traziam, em preto e branco, as mascaras da comeédia e da
tragédia, ladeadas por fitas de metaldide muiticoloridas que formavam franjas,

aparadas em cortes retos, em composigdes poligonais e abstratas (fig.143).

A passagem do cometa Halley em 1986 influenciou, além de muitos
enredos das escolas de samba, o tema da decoragdo. Motivos siderais, recorrentes
de filmes e desenhos animados foram instalados sobre torres laterais a pista. Nesse
ano as escolas voltaram a desfilar sob o céu aberto, como se este fizesse parte da
decoracao (e de fato fazia). Os sambistas e o publico, acostumados com o “tunel”
que a decoragdo proporcionava nos ultimos sete anos, perceberam desta vez uma

sensacao de incompletude, de que faltava algo (fig.144 e 145).

No carnaval de 1987 a decoragdo (usada um ano antes na cidade de

Santos) era composta por caixas de vitrais retro-iluminados, onde a recorrente figura

do circulo buscava compor formas inspiradas no proprio carnaval, como

instrumentos musicais ou partes do corpo das mulatas (fig.146).

Assim como em 1986, um grande tema dominou o imaginario
carnavalesco em 1988: o centenario da Abolicdo da Escravatura. Em flagrante

dialogo com a maioria dos enredos apresentados, a decoragdo, recorrendo ao

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 i unespwl 12 13 14 15 16 17 18



recurso das caixas de vitrais retro-iluminadas, trazia figuras estilizadas de méaos

negras com correntes quebradas e figuras negras dangando. Essa mesma

decoragao foi repetida — sob o argumento da grande crise econdémica — em 1989

(fig.147).

Em 1990, ultimo ano de desfiles na Tiradentes, nao houve decoragéo.
E esta poucas vezes foi usada no sambddromo do Anhembi: apenas em 2000, no
carnaval de comemoracao dos 500 anos do Descobrimento do Brasil, com discretas
bandeiras verdes e amarelas no alto das arquibancadas e, em 2002, com mascaras

brancas instaladas no alto das torres de jurados.
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fig.136 (Acervo: Anhembi)
Conjunto arquiteténico do Pélo Cultural Grande Otelo (sambddromo).

fig.137 (acervo d
Escola de samba X-9 Paulistana faz seu desfile de 2004 no sambédromo, ao
amanhecer.
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fig. 138 (acervo Dep. Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro)
Decoragao de 1980 (Av. Tiradentes).

fig. 140 (acervo: Maria Apparecida
Urbano)

Decoragao de 1982. Desfile da
Imperador do Ipiranga (Av.
Tiradentes).

fig.142 (Manchete)
Decoragao de 1984.Desfile da Vai-Vai
(Av. Tiradentes).
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fig. 139 (foto de José Targa)
Decoragéo de 1981. Desfile da Vai-Vai
(Av. Tiradentes)i.

ig. 141 (Manchete)
Decoragao de 1983. Desfile da Rosas
de Ouro (Av. Tiradentes).

fig.143 (acervo: Dep. Cultural da
Sociedade Rosas de Ouro)
Decoragao de 1985 (Av. Tiradentes).
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Decoragao de 1986.Desfile da Barroca
Zona Su I(Av. Tiradentes) .

fig.146 (acervo de Maria Apparecida
Urbano)

Decoragao de 1987. Desfile da Vai-Vai
(Av. Tiradentes).
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fig.1 45 (Manc'ﬁete)
Decoragao de 1986. Desfile da Nené
de Vila Matilde (Av. Tiradentes).

' fig.147 (Acervo de Raul Diniz)
Decoracgao de 1988. Desfile da Unidos
do Peruche (Av. Tiradentes) .
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4.2 CONJUNTO: FORMA, MOVIMENTO E DINAMICA

O cortejo € a caracteristica principal de um desfile de escola de samba.

E um teatro que passa pela rua. Alas, alegorias e destaques atuam para que os

espectadores compreendam a histéria que a agremiacao propde contar. Existe a
preocupagao estética por parte da escola para que o desfile se torne agradavel aos

olhos, procurando equilibrar a disposi¢cdo das alegorias que entremeiam as alas.

QUEIROZ afirma que o “superespetaculo que o Brasil oferece ao
mundo durante o carnaval corresponde ao gosto pelo teatro que sempre existiu no
pais, atrelado as procissées, aos autos religiosos, as cavalhadas”. Todos esses
elementos europeus, ao passar dos anos, interagiram com as festas indigenas e,
principalmente, com as africanas. Dessas ultimas, devem-se destacar as congadas,

os reisados e as embaixadas.

Na atualidade, com o sambédromo, a visdo que o espectador tem da
pista de desfiles € muito grande e a escola pode ser vista na totalidade de seu
conjunto’®. A previsibilidade da composicao de um desfile também € muito grande:
com as escolas “engessadas” na férmula de se usar 20 alas e cinco carros, € muito
facil saber onde a escola esta comecando e onde ela esta terminando, a centenas
de metros de distancia. Muito diferente da Avenida Tiradentes, onde o ponto de vista
do espectador era muito proximo do chao e s era possivel saber o que viria depois

de um carro apos a passagem do mesmo.

9 A expressdo “conjunto”, nas escolas de samba, significa a visdo global do desfile. No Rio de
Janeiro, é quesito de julgamento.
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O numero de alas e alegorias também variava muito, bem como a sua
disposigdo: o espectador podia deparar com um setor da escola verticalizado, com
grande concentragdo de alegorias de diversos tipos (carros, quadripés, tripes) e,
logo em seguida, com um outro setor da mesma escola, mais horizontal, com alas

evoluindo entremeadas de muitos grupos de passistas e “destaques de chao’.

A palavra “evolucdo”, em uma escola de samba, & usada para
denominar a movimentagao coreografica dos componentes no desfile. Nas décadas

de 70 e 80, a grande caracteristica da evolugdo das escolas de samba paulistanas,

na avenida, era a sinuosidade®. Podia acontecer de duas formas: ou os

componentes das alas formavam filas que se movimentavam de um lado para outro
(essa forma de evolugdo era conhecida como “cobrinha’), ou ainda de forma
parecida, s6 que com 0s componentes movimentando-se freneticamente de um lado

pra outro sem se enfileirar.

Em S&o Paulo, a evolugdo sinuosa que as escolas de samba utilizaram
por tanto tempo é uma herancga dos corddes, que ja se movimentavam desta forma.
No Rio de Janeiro, também houve uma fase em que as escolas de samba dangavam
na avenida em forma de cobrinhas. Mas a heranga |a é outra, proveniente dos
ranchos, antecessores das escolas de samba do ponto de vista do espetaculo de

carnaval.

% Discutir evolucdo das escolas de samba pode parecer um desvio do tema principal deste trabalho,
que € o visual. Mas deve-se considerar, aqui, a movimentacdo coreografica das escolas de samba
como elemento fundamental para a compreensado do seu visual. Ndo se discute, desta forma, a danga
em si, mas sim a percep¢ao visual da danga.
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A primeira ruptura com a evolugdo “cobrinha’, em S&o Paulo,
aconteceu em 1980, na Rosas de Ouro, a partir de uma idéia do sambista Raimundo
Pereira da Silva, o Mercadoria, que concedeu o seguinte relato (informag&o verbal,

em fevereiro de 2003):

Eu tinha acabado de assumir a dire¢do de harmonia na Rosas.
Todas as escolas de samba da época evoluiam em cobrinha: Vai-
Vai, Camisa, Nené, Mocidade...e nés tinhamos que cnar algo que
fosse s6 nosso, uma coisa que tivesse a nossa cara. Eu me
interessei muito pela forma como os blocos desfilavam naquela
época: Torcida Jovem, Gavides, Joia Rara (...) eles desfilavam de
uma forma diferente, fazendo muita folia, mas sem se prender nas
cobrinhas. Eles brincavam. Por que n&o trazer essa idéia para a
Rosas de QOuro? No¢s tentamos, e colocamos na avenida. O pessoal
das outras escolas até criticou, mas alguns anos depois, todo
mundo estava imitando, pois a Rosas fez desfiles muito bons nos
anos seguintes, foi bicamped em 83 e 84, virou referéncia de
evolugdo e harmonia.

A novidade da Rosas de Ouro na evolugao, de fato, demorou a ser
aceita. Assim como seus campeonatos, que encerraram uma fase de 12 anos onde

apenas Mocidade Alegre, Vai-Vai e Camisa Verde e Branco eram campeas.

A resisténcia por parte das outras escolas em adotar a evolugdo “pra
frente”, no estilo “do Mercadoria”, podia ser comprovada pela atitude de sambistas
como Sebastido Eduardo do Amaral, o “Pé Rachado’, fundador da Barroca Zona
Sul, que, durante os ensaios, dava golpes com uma baqueta nas pernas dos

componentes que se recusavam a fazer a cobrinha, gritando: “olha a evolug¢do!”.

Em 1985, Nené de Vila Matilde e Vai-Vai trocaram as cobrinhas por
coreografias complexas, que interpretavam a letra do samba através de gestos e

expressdes dramaticas. Das doze escolas de samba que participaram do desfile do

Grupo Especial de Sdo Paulo em 1988, apenas metade ainda utilizou a evolugéo
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“cobrinha”: Flor de Vila Dalila, Aguia de Ouro, Académicos do Tucuruvi, Imperador
do Ipiranga, Colorado do Bras e Barroca Zona Sul. A Barroca, alias, foi a ultima

escola do Grupo Especial a abandonar a “cobrinha”, o que ocorreu em 1994.

A década de 90 foi marcada, no Grupo Especial de Sdo Paulo, pela
evolugdo “pra frente”, com pouca movimentagdo lateral dos componentes. Nos
ultimos anos, o requisito “uniformidade” foi adicionado aos critérios de julgamento do
quesito evolugdo, e muitas escolas acabaram formando suas alas como pelotées,
onde os componentes ficam rigorosamente alinhados, executando apenas gestos
com as maos. Essa forma de desfilar, embora seja agressiva aos olhos de quem
vivencia o carnaval paulistano ha muito tempo, garante a nota alta, por ndo

apresentar perda da uniformidade e nao permitir os famosos “buracos”.

Preocupado com a perda de movimentacdo das alas nos desfiles
paulistanos, o mesmo Mercadoria, que ha um quarto de século foi o mentor da
ruptura das “cobrinhas”, vem ha trés anos tentando resgatar a espontaneidade dos
componentes, incentivando as alas da Unidos de Vila Maria (onde vem militando
desde 2003) a brincarem o carnaval na avenida a vontade, sem se preocupar com

coreografias “engessadas”. Para tanto, € importante observar que todos os

organizadores do carnaval da Vila Maria parecem preocupados com esse resgate.

Inclusive o carnavalesco Wagner Santos, que tem criados figurinos leves e sem os

costeiros de arame, que tanto impedem a evolugao livre das alas.
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43 CORE LUZ

O uso das cores pelas escolas de samba adentrou a década de 80
seguindo a pratica de tantas décadas: o respeito as cores oficiais, presentes no
pavilhdo de cada uma nelas (fig.148). Era um elemento de identidade
importantissimo, previsto no regulamento do concurso, que penalizaria a escola que
ndo o respeitasse. No mais, o comportamento do desfilante e do torcedor de entao
era marcado por uma intensa fidelidade a sua agremiacdo, que consideraria
ofensivo o uso indiscriminado de cores estranhas, ou identificadas com o pavilhdo de

escolas concorrentes.

O regulamento nao era de todo intransigente, permitindo que, a
cada carnaval, fosse possivel registrar 0 maximo de quatro cores (denominadas
“cores de enredo”), além de liberar o uso do branco, do preto, do prateado, do ouro e
da palha (consideradas “cores neutras”). No inicio da década de 80, a Vai-Vai (que
tem como cores oficiais o preto e o branco) costumava registrar, como cores de
enredo, o preto, o branco, o laranja, o amarelo e o sulferino (fig.149). Também havia
certa liberdade no uso de cores nas alegorias, elementos importantes para a
compreensao dos enredos. Por exemplo, ndo se podia impedir, em 1983, a
Imperador do Ipiranga (verde, amarela, azul e branca) de pontear muitos tons de
vermelho em alegorias que ilustravam elementos indigenas do Rio Grande do Sul no
enredo “Ymembuy”; ou, entdao, em 1984, a Nené de Vila Matilde de ilustrar com um
arco-iris o carro que homenageava o orixa Oxumaré, personagem fundamental de

seu enredo. Mas essas pequenas concessdes nao impediam que, em seu conjunto,

cada escola de samba pudesse ser reconhecida de longe pelo conjunto onde
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predominavam as suas cores oficiais. A composi¢ao nao se mostrava cansativa aos
olhos dos espectadores, pois ndo era monotona: tons de branco, prata e ouro

dividiam as massas de cor, além do uso das cores alternativas do enredo.

As escolas do Primeiro Grupo obedeceram a esse regulamento no uso
das cores até 1986 (ano de criacdo da Liga Independente das Escolas de Samba de
Sao Paulo). A partir de entdo, a Liga criou regulamentos que permitiam maior
liberdade de uso de cores pelas escolas na materializagao de seus enredos,
restringindo a obrigatoriedade do uso das cores oficiais em poucos setores das
escolas: comissdo de frente, casal de mestre-sala e porta-bandeira, bateria e

baianas. Ja, no ano de 1985, a Vai-Vai solicitou (e conseguiu) autorizagdo da UESP

para utilizar todas as cores possiveis no enredo “Agua de Cheiro’, que falava a

respeito dos perfumes e seus usos na histéria dos povos e civilizagdes. Tal fato pode
ser registrado como uma ruptura na forma com que as escolas paulistanas tratam as
cores em seus desfiles: em 1986, por sua vez, comegaram a surgir cores diversas
em alas de algumas escolas, mas ainda sem a quebra da predominancia da cor
oficial. Essa ruptura s6 ocorreu no ano seguinte (1987), certamente influenciada pelo
carnaval do Rio de Janeiro, que ja estava usando o recurso da liberagao das cores.
Nesse ano foi possivel verificar alguns carnavalescos em busca da fidelidade
apenas as cores sugeridas pelo enredo, como Augusto Henrique (Gugu), da Camisa
Verde e Branco, que fez um desfile marcado pelo uso generoso de tons de rosa e
amarelo, associados ao prata e ao ouro, em uma composi¢ao inédita que teve seu

impacto — ja positivo — real¢ado pelo forte sol.
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O estilo new wave, que influenciou o vestuario na primeira metade da
década de 80, sugeriu a fabricagao de tecidos com cores luminosas (verde, laranja,
pink), absorvidos pelas escolas paulistanas na segunda metade da década, assim

como os tubos de gas néon, largamente usados pela Camisa Verde e Branco, no

enredo “Boa Noite Sdo Paulo’. E possivel observar que as mudangas cromaticas da

segunda metade da década acompanham as mudancas tematicas nos enredos que,
por sua vez, refletem o momento politico do fim da ditadura e a retomada da

liberdade de expressao.

Para trabalhar as cores do desfile, as escolas tinham (e ainda tém) que
conhecer, antecipadamente, o seu horario de apresentacdo (determinado por
sorteio). Se o desfile ocorresse a noite, a tendéncia dos anos 80 era marcada pela
escolha da predominancia do branco e da prata, cores realgadas pela iluminagéo
dos refletores (fig.150). Por outro lado, se o horario do desfile fosse pela manha,
havia a necessidade de trabalhar-se cuidadosamente os contrastes, pois a luz do dia
altera, impiedosamente, a percepcédo da composicdo cromatica de uma escola de
samba. O branco e o prata, no momento do alvorecer, parecem mimetizar o forte
azul “royal”’, perdendo a eloguéncia, assim como o vermelho, que dependendo de
sua gradacao pode ser valorizado ou nao(fig.151 e 152). Esse mesmo tom azul do
nascer do dia “acende” os tons de amarelo, eloquentes em qualquer horario de
desfile (fig.153 e 154). O dourado, que nao conseguia o maximo de brilho na

iluminacao noturna da Av. Tiradentes, parecia crescer a luz do dia claro.

Outro problema do desfile com o dia claro estava no fato de a luz do dia

“‘desmascarar’ os materiais das fantasias e alegorias: perdia-se a ilusdo de que um
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adereco forrado com papel dourado era de ouro, e era facil perceber que tal aderego

era apenas algo forrado com tal papel. As imperfeicées de acabamento também

ficavam faceis de serem percebidas.

Para buscarmos compreender as relagées das cores com o espago,
vale lembrar que o desfile da Av. Tiradentes contava com o espaco-fundo preto
oferecido pelo asfalto. Esse “fundo” negro impunha as escolas a necessidade do uso
do branco e dos brilhos prateados e dourados. Era a condigdo para que a escola
realmente “aparecesse”. A partir da década de 90, com o advento do sambddromo
(que tem sua pista de concreto pintada de branco, para favorecer a transmisséao do
desfile pela televisdo), houve a necessidade de diminuir-se 0 uso do branco e do
prata, cores que tém o seu efeito plastico prejudicado — e muitas vezes anulado —

pelo espaco-fundo branco.
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fig.149 (Manchete)
Vai-Vai, 1986. Sociedade Rosas de Ouro)
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fig.150 (acervo: Dep. Cultural da
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fig.153 (acervo: Dep. Cultural da g z é" 153 (Man h ete)
Sociedade Rosas de Ouro) Mocidade Alegre, 1990.

Rosas de Ouro, 1987.

"" -..

'fg.1 (acervo: Dep. Cultural da E fig.154 (ace
Sociedade Rosas de Ouro) Sociedade Rosas de Ouro)
Rosas de Ouro, 1985. Desfile extra- Rosas de Ouro, 1985, desfile oficial.
oficial.
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4.4 HERANCAS: O BARROCO, O ROMANTICO E O KITSH NA
ESCOLA DE SAMBA

Os desfiles de escolas de samba sao depositarios de diversas
herancas de cuituras, costumes e estilos que o precederam e interagem com ele. E
uma forma de arte sempre associada ao exagero, a necessidade de expressividade,

a devogao, ao espetaculo, a contradicao, a diversos paradoxos.

ETZEL afirma que, no Brasil, as constru¢des barrocas (influéncia de
Portugal) prosseguiram até o comec¢o do século XIX, s6 cessando com a vinda da

Misséo Artistica Francesa.

O estilo Barroco, sempre marcado geralmente pelas sensacbes de
instabilidade, imprecisdo, movimento e dramaticidade, € uma das raizes da
“pbrasilidade”. O Brasil n&o vivenciou os movimentos artisticos e culturais anteriores
ao Barroco. E o Barroco Brasileiro n&do foi uniforme: a opuléncia das igrejas barrocas
da Bahia, de Minas Gerais ou do Rio de Janeiro n&o se repete no barroco de Sdo

Paulo, que apresentou um barroco mais “pobre”.

Mas foi durante os mais de trés séculos de “Brasil barroco” que
desenvolveu-se o gosto do brasileiro pelo teatro, pela dramatizacdo, pelas

procissées, citado por QUEIROZ. O sedimento barroco das escolas de samba

paulistanas potencializou-se na década de 80, apds muitas influéncias do modelo

carioca de carnaval: formas, cores, ornamentos, uso excessivo da cor dourada e a
dificuldade de centrar a visdo em um ponto s6é do conjunto (fig.155, 156 e 157). Na

década de 90, a preocupacgdo dos carnavalescos com a programacao visual dos
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desfiles e a repeticdo da forma basica dos carros alegéricos ndo impediu que os

mesmos continuassem ricamente ornados com muitas volutas douradas, rocailles e

colunas saloménicas (fig.158).

Os sambistas distinguem, informalmente, alguns estilos de visual
carnavalesco, e costumam dizer que determinado carnavalesco € “muito barroco”,
ou que outro carnavalesco é “futurista’. Essa dicotomia de estilos que os sambistas
usam €& bem simples: seriam barrocos o0s carnavalescos dados ao luxo das
ornamentagdes com volutas, babados de tules, curvas e rocailles, da profusédo de
diversos elementos numa unica fantasia ou alegoria. E seriam futuristas os
carnavalescos que simplificam formas e buscam materiais novos e fora do

convencional, e que fazem uso de efeitos especiais de iluminagdo nas alegorias.

O Romantismo foi uma fase da Histéria da Arte que ocorreu,
aproximadamente, entre a segunda metade do século XVIIlI e a primeira metade do
seculo XIX, certamente motivados pelas fortes transformacdes éticas, sociais,
politicas, e econdmicas que a Europa conheceu depois da Revolugéo Francesa, da
Revolugéo Industrial — e do consequente crescimento da massa proletaria urbana,
da independéncia das coldnias européias por todo o planeta, e de muitas
descobertas cientificas. O movimento mostrou-se como oposigdo a muitas crencas
neoclassicas, mas ndo a todas: nobreza, grandeza, superioridade, reorganizagao
artistica do ambiente cotidiano, repulsa do usual e do vulgar sdo conceitos comuns

ao neoclassicismo e ao romantismo.
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As idéias que faziam a diferencga, no romantismo, eram as definidas por
termos como “génio’, “imaginagdo criadora’, ‘“originalidade”, ‘“expressao’,
‘comunicagdo”, “simbolismo”, “emoc¢ao”, “sentimento”’, “elevagdo do artista” e
“‘valorizagdo da experiéncia’. Essas caracteristicas romanticas de genialidade,
criagdo, imaginagdo ndo nasceram com o movimento romantico. Todas ja existiam:
umas ha mais tempo — embora sem a mesma forga, como a imaginagao, que vinha
da Idade Média, ou o génio, que ja existia na Renascenga. A interacao dessas idéias
caracterizou esse movimento artistico que, embora ndo tenha durado muito mais
que um século, gerou uma forte “onda” de atitudes e tomadas de posicdo em relagéao

a arte, cujas impressoes perduram até hoje,a semelhanga da “onda” renascentista.

Na cultura brasileira, ideais romanticos como a inspiracdo, a
genialidade, expressédo e a imaginagao parecem estar longe de serem negados ou
superados, sobretudo em manifestagées populares. O artista de carnaval contempla

estes ideais com plenitude e, ao “elevar-se”, como um ser superior € marginal, recria

a historia e a atualidade de toda uma sociedade. Nostalgia - 0 apego ao passado -

e o melancdlico paradoxo de ficar entre a aceitagéo e a repulsa popular também séo

herangas romanticas presentes no desfile das escolas de samba

Segundo ARAUJO, a abordagem da arte carnavalesca como algo
kitsch € geradora de muitas problematizagées desgastantes, sendo freqientemente

evitada por estudiosos.

A palavra kitsch, segundo MOLES, aparece com a conotagdo que

temos hoje no sul da Alemanha, por volta de 1860: verkischen significa “trapacear,
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receptar, vender alguma coisa em lugar do que havia sido combinado. Nesse

sentido, existe um pensamento ético pejorativo, uma negagao do auténtico’.

MOLES, em sua obra, sugere diversas palavras e expressdes que
buscam identificar o kitsch na acepgéao de atitude, visdo de mundo e suas reflexdes
em objetos de arte: negagdo do auténtico, (convencionalismo o artista faz
concessdes ao gosto do publico), um material representando outro (o falso pelo
verdadeiro), o gosto pelo artesanal, decorativismo, bom gosto, reproducdo de
formas, proximidade do homem comum, busca de felicidade, uso de curvas e
volutas, contornos decorativos, agigantamento, orgulho, exibicionismo, ostentagao,

entulhamento, (mistura de estilos ou auséncia de estilo definido etc).

Todos esses elementos parecem acompanhar as relagbes do grande

publico com a arte, sobretudo as artes populares como o carnaval. Em alguns

momentos, isso ocorre de forma eloquente (fig.159).
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fig. 157 (acervo: Departamento Cultural da Sociedade Rosas de Ouro)
Detalhe de carro alegérico em 1985.

fig. 158 (acervo: Raul Diniz)
Alegoria da Rosas de Ouro, 1999.
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4.5 O VIVENCIAL: “SER SAMBISTA”

A expressao “sambista”’, dentro de uma escola de samba, ndo significa
obrigatoriamente saber tocar, cantar ou dangar com maestria este ritmo. O espago
democratico de uma escola de samba comporta todas as pessoas que contribuem
para a manutengdo da escola, para a preparagao do desfile e durante o proprio
desfile em si. Ritmistas, passistas, compositores, puxadores e destaques convivem
com pessoas que ndo sabem cantar ou sambar no pé, mas que sao muito

importantes para a escola de samba como um todo.

O “ser componente” de uma escola de samba preenche uma grande
necessidade social do folido. A quadra passa a ser uma extensédo de sua familia,
como ocorre com clubes ou igrejas. O ciclo anual de uma escola de samba n&o se
resume apenas a preparagao do desfile: na quadra ocorrem festas de aniversario,
de casamento, quermesses, confraternizages. Até o velorio de um sambista possuli
rituais proprios, e ter a bandeira da escola de samba sobre o caixdo e o toque de um
surdo solitario pedindo, em respeito ao sambista, “um minuto de siléncio”, é a honra

maior que um sambista — assim como sua familia — pode receber em um funeral.

A pessoa que ndo sabe cantar tem o seu desafinar absorvido pelo

grande coro de que ela passa a fazer parte. Pelo mesmo “passe de magica” o passo

desengong¢ado de quem nao sabe “dizer o samba no pé”, passa a fazer parte de
uma grande massa de pessoas fantasiadas, que fazem evolugbes. As fantasias
ganham mais graca quando sao vestidas e vistas em muiltiplicidade, formando um
jogo caleidoscopico de cores e formas. O ato de desfilar em uma escola de samba é

um ato artistico “completo”, com musica, danga, representagao, e muita plastica. O
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ato de vestir uma fantasia feita artisticamente impde ao componente da escola um
papel de grande interventor e realizador final da escola de samba enquanto arte.
Vestindo a fantasia, dando-lhe movimento, vida e éxtase, o componente finalmente
imprime a ela o sentido artistico final. E o momento em que a fantasia deixa de ser

um utilitario, um meio.

Essa consideragao da “corporificagdo da arte” nao € nova. Foi revelada
por Hélio Oiticica, quando convidou sambistas para vestir os seus famosos
parangolés. Em sua “grande ordem da cor”, Oiticica fez um itinerario estudando, a
principio, a cor-superficie e a cor-espago, presentes nas pinturas, nas esculturas e
em suas relagbes com o ambiente. O estudo seguiu pela vivéncia da cor,
experiéncia que permitia ao espectador entrar € manusear obras como 0s nucleos,
penetraveis e os bolides, e que culminou com os parangolés, obras de arte que

podiam ser vestidas e ganhavam novo significado nesta performance.

4.6 DECADA DE 80 — O PERIODO DA REAFIRMAGCAO

URBANO apresenta uma modulagdo historica para as escolas de
samba, sintetizando consideragdes de outros pesquisadores: a primeira etapa seria
a da “pureza’. Durante essa fase predominam os trabalhos artesanais, comunitarios
e voluntarios. A estrutura nesse periodo parece desordenada e préxima ao conceito

dos folcloristas sobre cultura espontanea.
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A segunda etapa, tida como a da “contaminagao”, € marcada pela

interferéncia de oOrgdos publicos na organizagcao dos desfiles, pelo incentivo

econdmico as agremiacgdes e pelo surgimento de regras do concurso, inclusive em
relagao a escolha dos temas dos desfiles, que passaram a versar, obrigatoriamente,
sobre fatos historicos nacionais (no Rio de Janeiro, essa fase durou de 1936 a

1960).

A fase da “transformacao”, que inicia na década de 60, compreende a
transformacdo do desfile em espetaculo, a exaltacdo de qualidades individuais em
detrimento da coletividade, o excesso de componentes em desfile e a adesdo de

todas as classes sociais aos desfiles.

Essas trés fases apresentadas por URBANO parecem estar mais
centradas no desfile de escolas de samba do Rio de Janeiro. Se buscarmos uma
modulagdo histérica para o desfile das escolas de samba paulistanas, algumas
diferengas devem ser consideradas: a primeira escola de samba da cidade nasceu
quando a cidade ja conhecia os corddes, que ja tinham seus desfiles oficializados
pela prefeitura municipal. As escolas de samba, desenvolvendo desfiles parecidos

com os corddes, s6 ganharam visibilidade especial na segunda metade da década

de 60.

A oficializagdo do concurso de escolas de samba (1968) e a extingao
dos corddes impéem uma nova fase para as escolas de samba paulistanas. A partir
dai comegam a se desenvolver administrativamente, ganhando uma estrutura

organizacional parecida — de certo modo - com a das escolas de samba cariocas,
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mas vale lembrar que, na década de 70, era notoria a participagdo, nas escolas
cariocas, de banqueiros do jogo do bicho tomando a frente do comando das
principais agremiagdes. Em Sao Paulo, por outro lado, o trago caracteristico da
administragdo das escolas de samba era o de uma unica familia comandar a

agremiagao, sendo o poder passado de pai para filho.

Ao trazer a reflexdo historica para a década de 80, URBANO,
finalmente, centra sua observacdo no carnaval paulistano, denominando o periodo
como “a fase da reafirmagdo” e amalgamando as caracteristicas da época, como o
trabalho comunitario (porém sistematico), a abertura politica dos ultimos anos da

ditadura militar, que possibilitou o uso de enredos com satira politica.

Vale lembrar que, além dessas caracteristicas citadas por URBANO, a
década de 80 também conheceu reformulagdées na forma de desfile das principais

escolas de samba paulistanas. Quando o seu desfile foi transferido para a Avenida

Tiradentes, as escolas viram-se obrigadas a buscar a adequagao ao grande espaco.

Devemos compreender que URBANO concluiu sua pesquisa em 1987,
desconhecendo ainda os rumos que o carnaval paulistano tomaria, principalmente
apos a construgdo do sambédromo, que transformou o espetaculo de rua em uma

espécie de “teatro confinado em um grande estadio”.
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5 DESFILE DO G.R.C.E.S. MOCIDADE ALEGRE EM 1983

5.1 BASTIDORES

O G.R.C.E.S. Mocidade alegre preparou o seu carnaval de 1983
confirmando sua tradigdo de escola de samba organizada, setorizando a producao
do seu desfile em departamentos. O enredo escolhido, intitulado A /lusdo do
Fantastico Eldorado, foi inspirado em lendas sobre uma rica civilizagcdo pré-

colombina que ficava no meio da floresta amazdnica.

O enredo, desenvolvido por J. Muniz Jr., foi transformado em desfile

pelo carnavalesco Raul Diniz, em sua estréia no Primeiro Grupo (fig.161). Para

construir as alegorias, Raul contou com o trabalho do marceneiro Manolo (Antonio
Rodrigues Roméao). Um libreto (fig.160) foi elaborado pela agremiagdo, que
distribuiu seus exemplares para a imprensa e para as arquibancadas, figurinos de
alas (fig.163), ficha técnica e elenco (fig.164). Esse libreto contém, ainda, a sinopse
do enredo, biografia de diversas personalidades do elenco da escola e a histéria da
agremiacdo. A forma de divulgar a escola na forma de um libreto ndo era comum a
todas as escolas de samba. O uso desse recurso revela preocupacao em passar
informagdes técnicas, sobretudo a imprensa. No caso da Mocidade Alegre, havia
uma festa especial para a imprensa, uma semana antes do carnaval, oportunidade
em que a escola apresentava uma sintese do que seria o desfile, ja com as

fantasias.
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5

6

MOCIDADE ALEGRE
CARNAVAL DE 1983

fig. 160 (acervo do autor)

Capa do libreto da Mocidade
Alegre para o carnaval de 1983.
Desenho de Raul Diniz.

fig. 161 (Folha de S&o Paulo)

Detalhe de alegoria da Mocidade Alegre,
em fase de finalizag&o, no pavilhdo de
exposi¢gées do Anhembi.
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fig. 162 (acervo do autor)

Recorte da pagina central do libreto do desfile da Mocidade Alegre em 1983, onde a
tulos do desfile e a letra do samba-enredo s&o apresentadas,

:
|

emolduradas por um desenho pertinente ao enredo, simbolizando uma divindade

descrigao dos cap

inca.
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fig. 163 (acervo do autor)

Reprodugao de figurinos desenhados por Raul Diniz para o desfile da Mocidade
Alegre, publicada no libreto do desfile, 1983.
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Sargento Garcia Diris da Banada

Denilion

MANOA SONHEI, SONHEI COM UMA VIDA BOA COM MUITO OURO VIVE
ILUSAO DO FANTASTICO ELDORADO

Enredo de J. Muniz Jr. — Samba-enredo de Marco
Antonio — Figurimos de Raul Diniz — Carros Aleg6-
ricos e quadripes de Manolo — Tripés de Raul Diniz
— Modelista e criagao da Comissao de Frente: Elina
Faccio —Chapéus da Bateria e chapéus, resplando-
res, ¢ adepegos da Ala das Importantes: criagao e
execugao de Armando, lrene e Severino.

Diretor da Bateria: Manoel Vitério (Feijoada) — Puxa-
dores de samba: Denilson, Sargento Garcia e Diniz da
Baixada

Rainha da Batena: Nanana
Assessoria de montagem e desfile
Mario — Divulgacao: Camargo.
Primeio Mestre-sala: hudson — Primeira Porta-ban-
deira: Sénia

Segundo Mestre-sala: Inho — Segunda Porta-bandei-
ra: Zenaide.
Convidados
Marina

Mocidade
Alegre
Elenco

Job, Neco e Zé

Mestre-sala Wilson e Porta-bandeira

Harmonia: Geraldo Camisa, ChiquinhoLouco, Arnaldo
Siri. Robertinho Bicudo, Rodney Cascata, Carlos
Pai-pai, Salgado Rigoberto, Adilson Bombinha, Auro
Mascote. Oswaldo Sogro, Joaquim das Baianas, Moa-
cir Caipira, Pedro Paulo Azeitona.

Zezinho — Demorer Mas Che-
guei: Wanderley —Cordao Ne-
gro: Joao Luiz Forga Negra: Jor-
ge — Divinos e Maravilhosos:
Wilson — Salseiro: Beth — Ino-
centes: Guilherme e Rene
importantes: Lucinda — Baia-
nas: Mirtes

Destaques
Dr. Francisco
Silva
Quro
Neusa

Leopoldo
na: Deusa do
Guainacap
Mauro: Ma-.

Sata
Eldorado. Ed
Gerson
Deusa Sea.
noa Lagoa Sagrada. Gilberto
Deus Bochicha., Joaozinho En
canto de Guatavita. Laura: Escra
va Prefenida, Clovis: lusao de Ma PaSSlStaS

noa. Nestor: O Re! da Ventura 5 .
Jurema — Marcia do Tilim
Cristino -— Carmem Lucia

Alas (nomes e reponsaveis)
Bene — Verinha — Tadeu —

Asas Douradas. Noemi e INPS
— Em Cima da Hora: Dito —
Zamba Bem: Wiladimir — Bafo
da Giboia: Claudio — Flumi-
nense: Norival — Alegria da Ci-
dade: Mario e Carlos Alberto —
Dragoes: QOdair — Monte Ke-
mel: Cicero — Matilde: Matiide:
— Embalo no Asfalto: Elza e
Oswaldo — Herdeiros: Lourdes
— Maicnados: Rubens — To6
Que ToO: Eliete — Perequeté:
Davilson e Djalma — Eles e
Elas: Lourdes Dinamicos:

Cida — Dirce — Guta — Beatriz
— Luiz do Pandeiro — Claudio
Rosalia — Sandra — Vera —
Luiz Forte — Geraldo — Regina
— Maura — Laudinei — Juca —
Isabel — Zenaide
Marcia — Cleusa — Marcia
Cida — Monica — Gracga.
Conjunto de Ritmistas

Madureira Samba Show —
Hamilton — Wilson e Suas Pas-
toras — Carapicuiba Samba —
Diabélicos do Samba.

Carnaval/83

fig. 164 (acervo do autor)
Recorte de pagina do libreto apresentando a ficha técnica e o elenco da Mocidade
Alegre para o carnaval de 1983.
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5.2 O DESFILE

A Mocidade Alegre foi a sexta escola a desfilar pelo Primeiro Grupo do
carnaval paulistano de 1983, na madrugada do dia 14 de fevereiro. Antes de sua
apresentacao, apenas uma escola considerada “grande” ja havia desfilado naquela
noite: a Nené de Vila Matilde. Empenhada em se redimir do quinto lugar no ano
anterior, a Mocidade procurou desenvolver um desfile diferente, com muita leveza

nas fantasias e alegorias.

O resultado da apuragdo das notas dos jurados, em 1983, deu a
Mocidade Alegre o quarto lugar, atras da Rosas de Ouro (campeé pela primeira vez),
Vai-Vai (vice-camped) e Nené de Vila Matilde (terceiro lugar). As demais
classificagdes foram: Camisa Verde e Branco (quinto lugar), Barroca Zona Sul (sexto
lugar), Flor de Vila Dalila (sétimo lugar), Unidos do Peruche (oitavo lugar), Imperador
do Ipiranga (nono lugar) e Pérola Negra (décimo lugar). As duas ultimas colocadas,
conforme previa o regulamento, foram inapelavelmente rebaixadas para o Segundo
Grupo. Para substituir as duas agremiagdes rebaixadas, ascenderam as duas

primeiras colocadas do Segundo Grupo: Unido Independente de Vila Prudente e

Aguia de Ouiro.

Todas as fotos apresentadas nas paginas seguintes sdo do acervo
particular do carnavalesco Raul Diniz. Os comentarios sdo posicionados o mais

proximo possivel de cada imagem, para facilitar a analise.
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fig. 165
O presidente Juarez da Cruz vem a frente da escola, acompanhado de sua
esposa, D. Leni. A comisséo de frente veio posicionada na frente do abre-alas, o que
nao era muito usual na época. O carro abre-alas, que ndo possui destaque (figura
viva), cumpre o regulamento, trazendo o nome da agremiacéo e o nome do enredo:
“A llusdo do fantastico Eldorado”. A composi¢éo cenografica deste carro busca
representar duas coisas: as muralhas da cidade de Manoa (onde, segundo
pesquisadores, fica atualmente Manaus) e a Festa do Sol. A representagéo do sol,
no alto do carro, era giratdria. E interessante observar que as cores predominantes
na decoragao da pista sao praticamente as mesmas que a escola apresenta em seu
conjunto.

fig. 166

A decoragao da pista e as arquibancadas proporcionam uma “moldura

para o desfile. As arquibancadas, préximas a pista e nao muito altas, propiciam aos

espectadores uma percepgdo mais préxima do “nucleo” do desfile, enquanto objeto

a ser fruido. A pista, estreitada por grades, respeita o angulo de visdo das pessoas

que estao na arquibancada, e facilita a circulagao, pelas laterais, de repérteres e de
organizadores do desfile.
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fig. 167
A comisséao de frente veio antecedendo o carro abre-alas. Essa pratica
nao era comum na época. Outro aspecto, entdo pouco comum, era o uso de
fantasias pela comissao de frente. A Mocidade Alegre foi a primeira escola de samba
do Primeiro Grupo a colocar uma comissao de frente fantasiada e inserida no
enredo, em 1979 (antes disso, em 1974, a escola de samba Primeira do Itaim, no
desfile do Grupo Ill, fantasiou sua comissdo de frente para contextualiza-la ao
enredo “Menino de Palmares” sendo, portanto a primeira agremiagao de Sao Paulo a
romper com a “comissdo de frente tradicional’). Observamos nesta foto que a
comissao de frente esta saudando o publico e apresentando o enredo, sintetizado no
bau que eles levam a mao esquerda e nas muitas pecas douradas que compdem o
figurino. O chapéu simboliza um diadema em forma de serpente, confeccionada com
espuma. As placas douradas sao de vacuoform, uma técnica de reprodugdo de
aderecos entao pouco usada em Sao Paulo.

Vemos aqui um aspecto
do conjunto da escola logo depois da
passagem do abre-alas. As cores
vermelho, branco, amarelo e ouro
predominam no conjunto. A impressao
é de um conjunto luxuoso, devido a
grande quantidade de plumas e
materiais brilhantes. As alegorias
parecem ser de tamanho modesto,
mas em grande numero, com O
predominio de tripés e quadripés. O
quadripé que esta no primeiro plano
desta foto simboliza a festa de Sat3, e
é ladeado por dois tripés com
desenhos incas. A bateria ja esta
encostada no recuo (que era
chamado, em 1983, de cocho), bem no
meio da avenida, para dar sustentagao
ritmica a todo o desfile.
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Na fig.169, vemos mais um quadripé ladeado de tripés. Este
representa a divindade Guaianacap. O destaque do carro traz outro aderecgo
carissimo na época: as penas de pavao. Na fig.170, o flagrante de um erro na
evolugéo: o famoso “buraco”. Neste caso especifico, 0 buraco ocorreu dentro da ala,
e nao entre uma ala e outra. Ao centro da imagem, o segundo carro alegérico da
escola, representando uma piramide inca.

fig. 171

A grande massa em tons de amarelo no centro desta imagem é a

bateria, que acabou de sair do recuo e seguird seu percurso. A saida da bateria
indica que o desfile esta terminando. Ao fundo, ja podemos ver o asfalto vazio.
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Na fig.172, vemos a ala das baianas, visivelmente pequena, com
menos de 30 componentes. Em Sao Paulo, as alas de baianas s6 passaram a vir
com mais de 100 componentes na década de 90. Trata-se de uma ala onerosa, pois
as componentes nao pagam a fantasia, que utiliza muito tecido e outros materiais.
Na fig.173, vemos o terceiro (e Ultimo) carro alegérico apresentado neste desfile. Ele
parece ser o maior de todos, e comporta apenas um destaque. Em todo o conjunto
de alegorias deste desfile & possivel observar que a preocupag¢ao maior da escola
esteve no acabamento e na adequacao das alegorias ao enredo, ficando em
segundo plano as dimensdes e o grande numero de figuras vivas sobre as alegorias.
Vale ressaltar, também, que houve um trabalho criterioso nas esculturas, o que nao
era tao comum nas escolas de samba da época.

Ao observarmos o fundo
do mesmo carro alegdrico
observamos que nao houve
preocupagao da escola em dar
acabamento artistico na parte
de tras. Apenas trés homens
sao suficientes para empurrar a
alegoria. A escada utilizada
para o0 destaque  subir,
atualmente, nao pode ficar
visivel, pois configura objeto
estranho a alegoria, e pode
acarretar perda de pontos na
nota deste quesito.
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fig. 175 fig

A ala que representa a Festa de Sata, uma das primeiras a entrar na
avenida, trouxe alegorias de mao (fig.175). Na fig.176, podemos observar as
movimentagdes coreograficas da ala, que faz evolugdes tipicas das décadas de 70 e
80: a famosa “cobrinha”. os componentes, enquanto dangam, caminham
freneticamente de um lado para outro da pista.

fig. 178

Um enredo sobre uma civilizagao pré-colombiana permitiu @ Mocidade
Alegre a criagao de figurinos originais, em que nao se utilizaram os tradicionais
elementos decorativos nas fantasias, como os arabescos e as volutas. Em todas as
alas podemos observar elementos geometrizados e simbolos incas. As volutas e
arabescos sao sempre utilizados nas fantasias, até hoje, como elemento decorativo,
ou um complemento visual que aumentam a impressao de “luxo”, mas nao se
encaixariam neste enredo, certamente. E isso também deve ter sido constatado pelo
figurinista Raul Diniz.
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fig. ' fig. 180

As alas de uma escola de samba muitas vezes parecem ser
“subagremiagbes” da propria escola, como se esta fosse uma agremiagao maior,
confederativa. Algumas tém uma histéria familiar. Também podemos observar que,
na década de 80, havia alas com fantasias mais simples, de materiais mais baratos
(fig.179) e alas mais ricas, cujas fantasias utilizavam materiais e tecnologias caras,
como plumas e bordados feitos a mao (fig.180). A diferengca de preco entre a
fantasia de duas alas podia chegar a 300 por cento.

fig. 181

A indumentédria da bateria (fig.181), que nao é cobrada dos
componentes (sendo tradicionalmente custeada pela escola) contou, neste caso,
com solugbes de barateamento: o chapéu foi confeccionado com telas de papel,
usadas para armazenar ovos. E as plumas ndo séo de origem animal, mas de um
tipo de capim, conhecido como “barba de bode”. Este capim, tingido, era muito
usado, na época, como material de decoragao residencial.
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Os efeitos visuais podem
ser conseguidos com materiais pouco
convencionais entre os tantos
utilizados para confeccionar fantasias
e alegorias. Na fig.183, a alegoria de
mao representando o sol é feita com
copinhos plasticos.

A destaque do carro (fig.184) tem nos bordados de sua saia representagées
prateadas de folhas e ramagens muito distintas do aderecismo apresentado pela
escola em seu conjunto. Ela representa a dominagdo espanhola na América. Na
fig.185, um destaque de chao. O “destaque de chao”, que chegou a ser abolido por
muitas escolas na década de 90, parece estar em vias de ser resgatado.
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fig. 186

O vestido de Sénia
Moreira (fig.186), adaptado ao enredo,
e leve, favorecendo a danga e dando
um efeito visual interessante no
momento em que esta porta-bandeira
gira. Isto acontece por causa do forte
contraste entre os  aderegos
vermelhos, que tem uma disposigao
regular, e o fundo branco.

Na fig.187 vemos um detalhe do pavilhdo oficial da Mocidade Alegre,
em 1983. Nele notamos que a data de fundagao da escola esta bordada de forma

manual.

6

Os grupos de passistas,
conhecidos como “ala  show”,
atualmente raros, eram frequentes na
década de 80. Desfilando entre uma
ala e outra, apresentando dangas
sensuais e figurinos que, muitas
vezes, eram desenvolvidos sem
interveng¢ao do carnavalesco.




CONSIDERAGOES FINAIS

A escola de samba € um evento artistico tipicamente brasileiro, que
carrega atributos de tantas outras manifestacées de cultura popular no pais,
caracterizadas pela existéncia de tema, indumentarias, musica e danga, todos
programados para o seu espetaculo, sempre realizado em espaco e tempo
predeterminados pela propria cultura local. Tratam-se de manifestagcées realizadas

por grupos organizados como clubes e identificados por bandeiras ou estandartes.

O carnaval de rua de Sao Paulo, embora tenha sua origem musical e
coreografica auténtica, construiu seu visual no ultimo século a partir de sucessivas
influéncias de agremiagées carnavalescas do Rio de Janeiro — antiga capital federal
e grande centro difusor de costumes no Brasil. Essas influéncias sempre ocorreram
a partir do desejo dos folies, sambistas e dirigentes. Mas o consentimento perene
ndo significou necessariamente uma catequizagdo, ao passo que Sao Paulo,
confirmando sua vocagéo antropofagica, costuma “digerir” — culturalmente — apenas

o que |Ihe convém, ressignificando as influéncias externas.

Tratamos aqui de um evento plastico de enormes propor¢des, pois a
cidade de S&o Paulo conta com mais de uma centena de agremiagdes (entre
escolas e blocos) que desfilam no carnaval, divididas em diversos grupos de
classificagdo. Na década de 80, o desfile do Grupo Especial — ou Primeiro Grupo —
das escolas de samba de S&o Paulo contava, geralmente, com 10 agremiagdes que
apresentavam, durante um periodo de dez a doze horas, mais de 20.000 sambistas

fantasiados, em performance, entremeados por dezenas de alegorias. Tanto as
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fantasias como as alegorias espelhavam o labor, a criatividade e a paixdo de
centenas de artistas anénimos, em um espetaculo de cores, formas, ritmo e danga,
vivenciado por cerca de 30.000 pessoas na platéia, e assistido por milhdes de

espectadores através da transmissdo de televisio.

Nos anos 80, o processo de criagao, planejamento e apresentagao de
enredos, fantasias, alegorias e o proprio desfile carnavalesco ocorreu com o
predominio do coletivo sobre o individual, em um fazer artistico que unia pessoas
das mais diferentes formagées. Embora ja houvesse a figura do carnavalesco, o
mesmo contava com um numero muito grande de componentes apaixonados pelas

suas escolas, que varavam noites preparando o desfile sem cobrar remuneracéo.

A fruicdo do desfile de uma escola de samba ndo se da apenas por
parte do espectador. O componente que desfila também vivencia a arte

carnavalesca, tendo uma percepc¢ao “nuclear”, ou seja, a partir do interior do objeto.

Como tantas outras formas de arte, a escola de samba possui uma
espécie de “sintaxe” que norteia sua contemplacdo e a percepgdo de suas

linguagens. Elementos visuais como enredo, fantasia, alegoria e coreografia sdo

discutidos entre os sambistas — e também entre o publico — a partir de um

vocabulario préprio: “queijo”, “costeiro”, “placa”, “barracdo”, “buraco”, “cobrinha” e
outros jargdes. E cada elemento visual se subdivide em outros itens, como as
fantasias, que se dividem em Comissdo de frente, alas de enredo, alas-show,

baianas, bateria, destaques etc.
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A criagao e execucao do projeto visual de uma escola de samba se
desenvolve de forma muito parecida com a da proposta educacional da
interdisciplinaridade, de modo que os quesitos de julgamento (avaliagao) dificilmente
se sobressaem isoladamente. Ou seja, os quesitos se influenciam entre si, como

vasos comunicantes.

Essa interdisciplinaridade artistica pode gerar propostas de vivéncias
com os estudantes de artes plasticas nos barracoes. Nessas propostas, o0s
estudantes podem entrar em contato com diversas formas de expressado e
comunicagao artistica, como desenho, pintura, modelagem e escultura. Outra
vantagem dessas vivéncias esta na possibilidade de os estudantes poderem imergir
No universo da expressao popular, conhecendo as intengdes dos artistas populares,
os conceitos estéticos de um grande publico, além das formas de mediagao entre a

arte e os espectadores.

Observamos, nessa dissertacao, que o fazer artistico de uma escola de
samba, na década e 80, ja era bastante complexo e obedecia a um ciclo anual,

ritualistico. Para cada individuo que participa de uma escola de samba, nenhum

carnaval é igual a outro, e o desfile significa o fim de um longo ciclo. A cada vez que

o ciclo de feitura de um carnaval termina, o folido encontra-se em uma nova
realidade, mais velho e, tendo pela frente, um ano inteiro para ser chamado de

camped&o, vice-campeao, perdedor ou, ainda, rebaixado.

O fim da década de 80 marca, em Sao Paulo, uma ruptura muito

elogliente no conceito de desfile de escolas de samba do Grupo Especial: com a
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transferéncia do local do desfile da Avenida Tiradentes para o sambodromo do
Anhembi, o concurso nao pdde mais ser considerado como uma manifestacao do
“carnaval de rua”, visto que o sambdédromo — que tem, como nome oficial, Pdlo
Cultural Grande Otelo — ndo é uma rua, mas sim um grande estadio, com portdées
fechados, e totalmente isolado de seu entorno. Com 0 novo espago, as agremiagoes
se viram obrigadas a criar solugdes visuais que fossem visiveis frente a
monumentalidade das arquibancadas. E o exagero nas dimensdes, de fantasias e
alegorias, néo permite mais que as escolas de samba paulistanas criem seus
desfiles respeitando a “escala humana”. A “escala humana” era possivel, na Avenida
Tiradentes, gragas ao suporte proporcionado pelas arquibancadas baixas e tambem

pela decoracao de pista.

Trés herancas artisticas presentes na cultura brasileira se mostram de
forma muito eloquente nos desfiles de escolas de samba: o Barroco, o Romantismo
e o kitsch. No caso da década de 80, podemos observar também influéncias da
moda (vestuario) e da decoragdo residencial, tanto nas fantasias como nas

alegorias.

O desfile das escolas de samba de Sdo Paulo na década de 80
necessita de um registro histérico que propicie reflexées tanto para o meio
académico como para 0s proprios sambistas e carnavalescos. Para o meio

académico, este registro historico pode fornecer dados que facilitem a compreenséo

do carnaval enquanto evento plastico (essa compreensdo nao parece ser plena

entre os estudiosos de arte em nossas universidades). Ja para os sambistas e

carnavalescos, o registro historico pode propiciar condigbes para conhecerem e
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refletirem sobre as precedéncias de sua arte, tanto no que diz respeito ao fazer
artistico (uso de técnicas, materiais e linguagens) como a visibilidade do publico e as

diversas possibilidades de leitura e interpretagdo dos desfiles.

As possibilidades de leitura e interpretacdo dos desfiles de escola de
samba, no carnaval, sao idénticas as de tantas outras formas de artes visuais:
relacbes do objeto com o suporte, o espago, com o tempo, com 0s desejos e

intencdes do artista, e com a educacao visual dos espectadores.

Ao estabelecer relagcdes entre o presente e o passado “recente”, os
sambistas podem encontrar caminhos para dilemas caracteristicos do carnaval

paulistano, como a “luta’ de dois desejos que ha décadas regem a expressdo no

fazer artistico das escolas de samba: o de inovagdo e o de preservagcao das

tradicbes e “raizes”. Esses dois desejos parecem antagdnicos, mas os sambistas
paulistanos parecem, em boa parte, dispostos a buscar um equilibrio entre eles. A
“‘manutengado” desses desejos, pelos sambistas, também garante que a escola de
samba paulistana se mantenha enquanto manifestacdo cultural, apesar das

transformagdes que vem sofrendo ano apés ano.
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