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Sobre rituais e performances:
Visualidade, cognic¢do e imagens
do tempo em duas festas populares

Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti!

Resumo

O desfile das escolas de samba do Rio de Janeiro e o festival dos
Bois-Bumba de Parintins/Amazonas sio comparados em petspec-
tiva etnografica que focaliza sua dimensdo cognitiva. Esses dois
processos rituais integram variadas formas lddicas e expressivas,
tangenciam o jogo, com sua disputa festiva sempre reinstaurada, e
a arte, com sua musicalidade e plasticidade. Estimulam o trabalho
reflexivo ao desarticularem e rearticularem elementos os mais
diversos da vida social em diferentes regides brasileiras. O artigo
busca demonstrar como, através da intensa experiéncia corporal
que propiciam, Carnaval e Boi-Bumbad ritualizam em suas perfor-
mances valores culturais centrais, em especial a relagdo com o
tempo e sua passagem.
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Abstract

This paper presents a comparative analysis of the samba school
parade in Rio de Janeiro and the Ox Dance Festival of Parintins/
Amazonas based on ethnographic researches and focused on their
cognitive dimension. Both ritual processes integrate various play-
ful and expressive aspects, approaching the game with their festive
competition always restarted and the art forms with their musica-
lity and plasticity. They stimulate reflexivity by articulating and re-
articulating in their performances manifold elements of social life
in different Brazilian regions. The paper demonstrates how carni-
val and the ox-dance symbolize in ritual action, through the
intense corporeal experience they propitiate, central cultural
values, especially different images of time and different concept-
tions of its passage.

Keywords: Ritual; Visuality; Cognition; Images of time; Carnival;
Ox dance.

O comego ¢ a necessidade viva proposta a nos, antropélogos, de
dar conta da existéncia mesma dos ritos. Esta certo, eles, os rituais, espi-
cacam nossa capacidade compreensiva. Porém, o que entender exata-
mente por ‘ritual’? A pergunta se renova, para cada um de noés, com toda
forca (e todo peso) da tradi¢ao antropolégica quando com eles nos
defrontamos.

Em uma visio antropolégica ampla de cultura, a festa e o
comportamento festivo, entendidos como expressoes nitidas e sintéticas
da natureza intrinsecamente simbolica do comportamento humano
(Geertz 1973), inscrevem-se no amplo universo do estudo dos rituais. A
genealogia da nogdo de ritual se confunde com a prépria historia da
moderna antropologia, ocupando posicao central na reflexdo de muitos
autores, tais como James Frazer (1981 [1890]), Emile Durkheim (1996
[1912]), Radcliffe-Brown (1948 [1922]), Bronislaw Malinowski (1976
[1926]), E. E. Evans-Pritchard (1972 [1937]), Gregory Bateson (1965
[1958]), Edmund Leach (1954), Mary Douglas (1976 [1960]), Victor
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Turner (2005 [1968]), Roberto DaMatta (1979), Stanley Tambiah (1970),
Clifford Geertz (1973), Valério Valeri (1985), entre tantos outros.

Basta lembrar que toda teoria do ritual ¢ sempre uma teoria da
cultura para nos surpreendermos dentro de um vastissimo universo de
conhecimentos e debates, tamanhos e tio atuais sio os desdobramentos
do assunto. A nogdo de ritual tem sido para a antropologia um modo
proficuo de articular a reflexdo sobre a natureza simbodlica do comporta-
mento e da a¢ao humanos. Formulada e reformulada de multiplas manei-
ras, ela acompanha a génese da disciplina e prossegue descortinando um
elenco de questdes sempre criticas para o conjunto das ciéncias humanas
e sociais: como se relacionam, no amplo agregado de comportamentos
que denominamos rituais, linguagem, pensamento e agao; experiéncia e
eficacia; comunicagao, dramatizagdo e expressao; performance e teatraliza-
caor

O campo semantico da nocao de ‘ritual’ é, portanto, amplo, cheio
de teorizagdes, transitando entre muitas acepgdes sugestivas. Na antro-
pologia brasileira, ocupam lugar de destaque os estudos pioneiros empre-
endidos por Roberto DaMatta (1973,1979) para quem os ritos ‘inventam’
a vida social, representando uma dimensio eminentemente criativa e
reflexiva. Vale lembrar os desdobramentos tedricos que o tema suscita
(Peirano 2001), a aten¢do que os historiadores vém devotando ao estudo
das festas (Abreu 1999; Jancsé & Kantor 2001), e o crescente interesse
pelo estudo de dramas e performances compartilhado por antropdlogos,
folcloristas, musicos, dramaturgos, estudiosos da linguagem e pesquisa-
dores da cultura de modo geral (Turner 1982, 1987; Bauman 1978, 1992;
Schechner, R. 1985).

Nesta analise, proponho explorar a rentabilidade analitica da nogao
de ritual a partir do exame etnografico e comparativo de dois processos
rituais festivos contemporaneos — o Carnaval carioca e o Boi-Bumba de
Parintins/ Amazonas — com os quais venho trabalhando ha muito tempo.
Iniciei meus estudos sobre o carnaval em 1984 e, o que seria apenas a
etnografia do trabalho dos bastidores de uma escola de samba, desdo-
brou-se em pesquisas que até hoje me acompanham. Comecei a pesquisa
com o Bumba de Parintins, por sua vez, em 1996, e a inesperada ampli-
tude do périplo entdo iniciado desdobrou-se em investigagao sobre o
ciclo mitico e ritual dos folguedos do boi no pais, que espero encerrar
em breve. O presente artigo é uma pausa nesses caminhos que insistem
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em se cruzar. A analise comparativa — isto é, ver o carnaval através dos
olhos do Bumb4, e ver o Bumba através dos olhos do carnaval — Reno-
vou meu olhar sobre e minha compreensao de ambos.

Algumas balizas conceituais orientam o enfoque do tema. Entendo
a nog¢ao de ritual em sua acep¢do mais estrita, como indicando certos
processos culturais que, na percep¢ao de seus proprios agentes, ocupam
um tempo e um espago extraordinarios, distanciados das atividades coti-
dianas (Tambiah 1985). Acompanho também DaMatta (1979), que
acrescentou a percep¢ao do ‘extraordinario’ (i.e, de alguma coisa sempre
relativa 20 ‘ordinario’ de muitas maneiras possiveis)’, a ideia do ritual
como um dispositivo de deslocamento de perspectivas, propiciado por
uma sociedade a si mesma. Com seu carater repetitivo e autoconsciente,
haja vista o intenso preparo que sempre requerem, Os ritos propiciariam
aos nativos aquilo que o trabalho de campo e o treino conceitual trans-
formou em oficio antropolégico: o estranhamento de si (DaMatta 1978 e
Velho 1978); a exploraciao dos limites do culturalmente possivel (Lévi-
Strauss 19906); a dramatizacao de tensOes e contradicdes axiomaticas de
um mundo social (Turner 1967, 1968; e Douglas 1970).

Apresentarei aqui uma analise cultural de duas festas contempo-
raneas: o cosmopolita e problematico desfile das escolas de samba do
Rio de Janeiro (Cavalcanti 1999, 2002, 2008, 2009a), e o sempre surpre-
endente festival dos Bois-Bumba de Parintins/Amazonas (Cavalcant
2000, 2001, 2002, 2006, 2009b). Ciente da polivaléncia e da extrema
complexidade dos rituais, enfatizarei nesta analise a dimensio cognitiva
dessas duas experiéncias rituais contemporaneas. Esses dois processos
rituais e festivos relacionam-se fortemente com outras formas ladicas e
expressivas da agdo humana; como o jogo e a arte, estimulam o trabalho
reflexivo, desarticulam e articulam elementos os mais diversos da vida
social e, com isso, estimulam nao s6 a nossa busca de significagdo como
aquela empreendida pelos atores sociais que a cada ano os revivem. Pro-
curo aqui demonstrar como o desfile carnavalesco das escolas de samba

Essa variacio na maneira de relacionar-se com o cotidiano desdobra-se, em
DaMatta (1979), na analise da trilogia ritual composta pelos “carnavais, paradas e
procissoes”, respectivamente rituais de inversdo, reforco e neutralizacdo das rela-
¢Oes sociais. Na perspectiva da discussao que sucedera, ressalto que essas trés for-
mas rituais utilizam a linha como modelo de desenvolvimento espacial.
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e o Bumba de Parintins ritualizam, em diferentes regides brasileiras, atra-
vés da intensa experiéncia corporal que propiciam em suas performances,
valores culturais centrais, em especial a relagdo com o tempo e sua passa-
gem.

Esses dois festivais, tao diferentes entre si e integrantes de cidades
e de regides também tdo diversas, dialogam com o tempo histérico e o
tempo ciclico, com o passado e o presente, constituindo-se em lugares de
elaboragao de experiéncias culturais profundas. Esse ponto me parece
particularmente significativo para a compreensio da cultura brasileira
contemporanea, pois tendemos a esvaziar de sentido cultural as formas
mais espetaculares dos processos culturais, esquecendo que a espetaculari-
dade — isto &, a performance ritual que supoe a presenca de um publico e
que tem na elaboragdo visual e na sofisticagdo artistica dimensoes espe-
cialmente relevantes — é ela também uma dimensao da cultura e da vida
em sociedade.

Assim ¢ que, além da capacidade de ampla articulacdo social e do
desenvolvimento de linguagens artisticas sofisticadas, ha outra razao,
igualmente decisiva, porém mais dificilmente percebida, para o sucesso
que, tanto no caso dos desfiles carnavalescos como no do festival de
Parintins, tem agucado a aten¢ao da midia televisiva e movimentado uma
das maiores industrias do planeta: a do entretenimento. Em seu caminho
rumo ao centro da cena da cultura popular contemporanea, essas duas
festas espetaculares souberam também manter fortes vinculos com
dimensoes tradicionais e muitas vezes comunitarias dos bairros e regides
em que se enraizam.

A dinamica cultural prépria a cada um desses festivais imprimiu,
assim, caracteristicas e regras particulares a propria mercantilizagio de seus
circuitos de produ¢ao. Os pessimistas ou nacionalistas extremados, ao
acreditarem na inexoravel homogeneizacao do mundo por valores
alheios, sempre veem nessas festas o ultimo suspiro da cultura popular.
Urge enxerga-las sob outro angulo. Essas festas falam — de maneira
politicamente incorreta e sempre muito problematica, pois se trata afinal
de cultura e nio de ideologia — de formas de ser e de estar na historia
contemporanea tao expressivas quanto originais.

E preciso compreender sua alegria e sua seriedade. Através da ana-
lise comparativa e antropoldgica aqui proposta, convido o leitor a me
acompanhar, por sua vez, na busca da compreensao de um aspecto da
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dimensao cultural plena do sucesso espetacular obtido por esses festivais
ao longo dos anos (Cavalcanti 2002a): a experiéncia contemporinea de
distintas imagens do tempo.

O desfile das escolas de samba no carnaval carioca

Durante grande parte do século XX, as escolas de samba forne-
ceram a0 Rio de Janeiro — e, em especial durante o periodo situado entre
os anos 1950 e 1970, também ao Brasil — um ponto de referéncia deci-
sivo para a construcao de identidades sociais e coletivas.

O surgimento das escolas de samba na década de 1920 renovou na
entdo capital federal, o cenario carnavalesco e favoreceu o desenvolvi-
mento de um modelo centripeto de cidade. O desfile carnavalesco, como
formacao ritual caracteristica, foi o centro articulador das escolas de
samba e, por extensao, um ponto de encontro da cidade com suas dife-
rentes forgas e atores sociais. Propiciou a cidade, entdo em profunda
transformagao, um canal de expressao e mediacio de processos socio-
loégicos importantes, tais como a expansao urbana rumo aos suburbios e
a periferia, a expansio das camadas médias e populares e sua interacdo, a
presenca crescente do jogo do bicho na ordem urbana.

Durante todo esse tempo o desfile foi, e permanece sendo até
hoje, um lugar de encontro da cidade consigo mesma.

Ja no inicio dos anos 1930, o desfile festivo agregava as escolas de
samba numa competicado em cujo contexto definiu-se uma forma
artfstica notavel, feita de muitos empréstimos e contribuigdes originais’.

Sob o angulo das relagoes estabelecidas entre o rito e a cidade, a
competicio carnavalesca gerou, com o correr dos anos, uma forma de
organizagao apta a incorporar novas escolas (surgidas em diferentes

3 Tupi (1985) traz datas esclarecedoras do inicio dessa fase de estruturacdo das esco-

las de samba: 1931- data do primeiro concurso segundo a tradicdo oral; 1932 - data
do primeiro desfile noticiado pelos jornais locais; 1935 - data do primeiro concurso
promovido pela prefeitura com a inclusido das escolas na subvencido oficial ao
carnaval. Antes disso, nas primeiras décadas do século, o samba ja despontara como
a “malis tipica e representativa can¢do e coreografia popular urbana do pais”
(Alencar 1968).
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bairros da cidade e seus arredores) e a eliminar escolas antigas (que, ou
combinaram-se formando novas, ou simplesmente desapareceram).

O quadro das datas de fundacao das escolas participantes do des-
file do grupo especial no carnaval do ano 2000 ¢é revelador desse pro-
cesso secular: Porto da Pedra (Niter6i), 1978; Grande Rio (Duque de
Caxias), 1988; Vila Isabel (Vila Isabel), 1946; Caprichosos de Pilares
(Pilares), 1949; Tradicao (Madureira), 1984; Mocidade Independente de
Padre Miguel (Bangu), 1955; Portela (Madureira), 1923; Unidos da Tijuca
(Santo Cristo), 1931; Mangueira (Mangueira), 1928; Salgueiro (Tijuca),
1953; Imperatriz Leopoldinense (Santo Cristo) 1959; Ilha do Governa-
dor (Ilha do Governador), 1953; Beija Flor de Nilopolis (Nilopolis),
1955; Unidos de Viradouro (Niter6i), 1946.

Tomemos as grandes escolas de samba de 2003 como referéncia:
num extremo, destacava-se naquele ano a ancia Portela, com vastos 80
anos de existéncia, representando o inicio do processo de surgimento das
escolas na cidade; e, no outro extremo, emergia a jovem Grande Rio,
com 15 verdes anos de idade. Esse quadro esquematico permite iluminar,
além disso, a década de 1950 como o auge da formagao de novas escolas
na cidade. Nessa década, por sinal, ocorreu também a expressiva expan-
sdo nacional dessa forma cultural®.

Diversos fatores, portanto, embasaram a eleicio das escolas de
samba como expressao simbolica por exceléncia da cultura popular brasi-
leira no século XX. Além do préprio sucesso do samba como um novo
género musical, do nascimento das escolas na antiga e cosmopolita capi-
tal federal, e de sua sabida associagao a ideologias nacionalistas, em espe-
cial no segundo quartel do século, houve também, em torno dos anos
1950, um processo sociologico concreto de difusio nacional dessa forma
de brincar o carnaval.

A expansao das escolas de samba prosseguiu nas décadas subse-
quentes, ¢ os anos de 1960 e 1970 abrigaram marcantes transformacoes

4 A expansio da forma artistica ‘escola de samba’ para diversas outras cidades, do
norte ao sul do pafs, ocorreu especialmente nessa época e a amplitude e significacdo
desse fenémeno ainda estd por ser estudado. Num apanhado assistematico: elas
cedo chegaram a Sio Paulo, Porto Alegre, diversas cidades do interior mineiro, a
Sio Luis do Maranhao, Belém, Manaus, Salvador, Vitéria da Conquista, entre
outras.

105



Revista ANTHROPOLOGICAS, ano 14, vol.21(1), 2010

rumo a visualidade espetacular hoje consagrada em um padriao hegemo-
nico de apresentagao (Ferreira 2008). A construcio da Passarela do
Samba (o popular sambédromo), em 1984, marcou como que o apogeu
desse vasto processo.

O pais mudou muito desde entao, inclusive a propria maneira de
pensar a si mesmo, que assumiu contornos mais plurais e diversificados.
Curiosamente, as representacoes da cultura popular se regionalizaram a
partir dos anos 1990, e as escolas de samba cariocas, abrigando ainda
muita vitalidade, parecem associar-se cada vez mais a dinamica de sua
propria cidade’ que, diga-se de passagem, continua a ocupar lugar pecu-
liar nas representacoes e na dinamica culturais do pas.

Atualmente, o desfile abarca seis divisdes, totalizando cerca de 75
escolas de samba. A primeira é representada pela Liga Independente das
Escolas de Samba (Cavalcanti 2009a, 2008 e 1999) e abrange 14 escolas
que desfilam na Passarela do Samba nas noites de domingo e segunda-
feira.

O sambédromo dispoe de cerca de 60.000 lugares e cada escola
desse grupo desfila com um minimo de 2.500 e um maximo de 5.000
componentes. De modo que, contabilizando apenas aqueles diretamente
envolvidos no evento, temos cerca de 120.000 pessoas reunidas na apre-
sentagio desse grupo’. Os demais grupos, representados pela Associagio
das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, desfilam nas outras noites do
carnaval, alguns no proéprio sambdédromo, outros na Avenida Rio
Branco.

O desfile das escolas de samba ¢, assim, um grande campeonato
organizado em torno de uma estrutura inclusiva e aberta que promove
anualmente escolas vencedoras de cada grupo a divisio imediatamente
superior, e rebaixa escolas perdedoras para a divisio imediatamente infe-
rior. De tal modo que, embora haja um nucleo aparentemente imbativel

Apresso-me a observar que nenhuma forma da cultura popular deve ser reificada.
Nesse sentido, vale ressaltar a expressiva (e muitas vezes insuspeita) interagio exis-
tente entre as escolas cariocas e formas da cultura popular — tais como as quadrilhas,
as Procissdes do Divino, o Boi de Parintins/ Amazonas, entre outras. Para discussao
da relacdo do desfile carnavalesco com a passagem do tempo (Cavalcanti 1999).

Sem contar midia, seguranca, servicos, publico alcancado pela transmissdo, entre
outros elementos.
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das chamadas ‘grandes escolas’, essa ‘barreira’ ja foi ‘furada’ em momen-
tos marcantes da histéria carnavalesca, caracterizando a possibilidade
efetiva de transito entre as divisGes. A competi¢ao festiva instituiu, assim,
um mecanismo capaz de agregar novos valores e segregar antigos que
entraram em processos de retracido ou decadéncia.

Do ponto de vista artistico, a forma do desfile completou-se na
década de 1950. Data de entdo a clara defini¢cao do perfil atual e caracte-
ristico cuja base ¢ a escolha anual de um ‘tema’, logo desenvolvido como
‘enredo’, elemento chave que funciona como principio integrador das
demais linguagens artisticas. A transformacao do enredo nas linguagens
plastica e visual das fantasias e alegorias, e ritmico-musical do samba-
enredo, comanda a confec¢ao de um desfile.

Conforme o ano caminha, cada vez mais gente agrega-se em torno
desse processo que alcanga a plenitude no rito, uma celebragao de toda a
cidade na qual o circulo social de cada escola atinge o diametro maximo.
Roberto DaMatta (1979) ja realcou o papel das alas das escolas de samba
nessa forma de organizagdo social ‘em cometa’ que, preservando um
centro geralmente personalista de decisoes, é altamente inclusiva.

Remeto o leitor desejoso de conhecer os detalhes do complexo
processo de confeccao de um desfile a meu livto Carnaval carioca: dos
bastidores ao desfile (1994).

Vale, contudo, observar que, embora haja muitos ensaios prepara-
torios, nao ha ensaio geral propriamente dito. Os componentes do des-
file reunem-se apenas no momento do rito. Embora altamente padroni-
zado, o desfile soube, portanto, preservar elevado grau de espontanei-
dade, suscitando até hoje surpresas e fortes expectativas.

Para compreender sua permanéncia na cidade, vale a pena focalizar
o desfile em si mesmo. Olhar de mais perto o coragdo temporal e
espacial do rito: aquele momento efémero, tantas vezes definido como
‘magico’, em que as escolas desfilam no sambédromo. Nesse lugar — o
coragao do rito - habitam as razoes culturais mais profundas de sua forca
vital e expressiva.
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O desfile em ato

A pista do sambodromo, ladeada por arquibancadas e camarotes, ¢
de 700 metros. No desfile, cada escola deve percorré-la em 80 minutos,
narrando o enredo através de simultaneas linguagens expressivas: com o
‘visual’ — as fantasias coloridas e os expressivos carros alegdricos; e com
o ‘samba’ — o canto do ‘puxador’ acompanhado do canto coral de toda a
escola e da bateria. O movimento dangado das alas, grupos com fantasias
alusivas a temas especificos do enredo, conduz a evolugao linear. Os
carros alegbricos pontuam esse alinhamento, elaborando os principais
topicos do enredo.

A danga ritmada e coletiva dos corpos conduz a escola em movi-
mento linear, integrando o ‘visual’ ao ‘samba’, unindo as dimensdes
festivas e espetaculares do desfile.

Numa apresentacido bem sucedida, a distin¢do entre espectadores e
participantes torna-se, sendo totalmente abolida, muito diminuida. Do
ponto de vista de quem desfila, integrando o enredo, cantar e dangar
fantasiado numa ala sio também ser visto e admirado, e isso ¢ parte da
brincadeira.

Do ponto de vista do espectador, aquele para quem o enredo ¢
‘contado’, ver e admirar sdo atividades que acompanham o cantar e o
dangar. Em muitos momentos, o espectador torna-se um brincante, que
nao apenas sauda a passagem da escola, mas que se une efetivamente a
ela, como um participante especial. . comum alguém que acabou de
desfilar voltar para as arquibancadas, apos a passagem de sua escola, para
usufruir como espectador do desfile das outras escolas.

O desfile propoe assim, a seus participantes, uma intensa e memo-
ravel experiéncia corporal. Insubstituivel pela experiéncia de vé-lo na
‘telinha’ televisiva. O desfile como fato cultural pleno ¢ ao vivo, é ‘campo
de presenca’ para usarmos a feliz expressao de Merleau-Ponty (1980).

Nesse fato pleno, os sentidos humanos fundamentais da visao e da
audi¢do sdo chamados a desempenhar papel critico na construcao dessa
experiéncia corpérea como experiéncia cultural plena. A riqueza dessa
dupla experiéncia, a um sé tempo corporal e cultural, ¢ uma das forgas
vitais do desfile e uma base de seu valor universal — capaz de fascinar
turistas e de criar aficionados em diferentes partes do mundo.
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Na experiéncia de um desfile, visio e audi¢do estdo intimamente
conectados a danca e ao canto coletivos e ritmados. Sua intensa associa-
cao revela-se na criagao de um contexto em que quem danga e canta,
também vé e é visto. Essa funcao decisiva da visao e da audi¢iao na estru-
turacao do desfile pode ser bem apreendida no exame de dois impor-
tantes quesitos de julgamento — a harmonia e a evolugio. Esses dois quesi-
tos diferem dos demais em sua natureza simbodlica cuja analise conduz 2a
dimensio estrutural do rito’.

Quando um sambista explica a um leigo o significado desses dois
itens de julgamento, ele dira que a ‘evolugdo’ pode ser julgada por uma
pessoa surda e a ‘harmonia’ por uma pessoa cega. Relativa ao entrosa-
mento entre ritmo da percussido e canto coral das alas, a ‘harmonia’
privilegia o instante. A ‘harmonia’ é um quesito de base auditiva, pois é
pelo ouvido que o brincante une seu canto ao dos demais, obedecendo
ao ritmo percussivo coletivo. Tal adequagdo seria entio avaliada no
quesito. Mas esse ouvir solicita o olhar e vice-versa, pois ¢ a partir da
sinestesia entre visao e audi¢ao que o brincante/cantor organiza, por sua
vez, sua danga coletiva e progressiva, o que nos traz a ‘evolucao’.

Relativa a0 movimento de uma escola na pista, a ‘evolugdao’ ¢ um
quesito de base eminentemente visual, a solicitar especialmente o olhar
de quem julga ou assiste. Implicando, em alguma medida, a apreensio de
uma totalidade, a ‘evolu¢ao’ supde uma posi¢ao de relativa exterioridade
ao desenrolar do desfile.

Embora a audi¢ao seja decisiva, o desfile propée ao olhar uma
posicao especial, responsavel pela apreensio de uma informagao crucial
trazida em sua forma narrativa. Vejamos de mais perto. A formagio
completa de uma escola de samba compreende comissio de frente e
abre-alas, conjunto das alas pontuado pelos carros alegoricos (8 atual-
mente) e entremeado pela ala das baianas, porta-bandeira e mestre-sala,
‘puxador’ e ‘empurradores’ (os intérpretes do samba na avenida, o
pessoal do ‘gogd’), bateria e velha guarda. Em termos ideais, a unica
possibilidade de apreensao dessa totalidade ¢ visual, e quanto mais alto
nas arquibancadas, melhor.

7 Os outros quesitos sdo: enredo, samba-entedo, bateria, comissio de frente, mestre-

sala e porta-bandeira, conjunto, alegorias e aderegos e, finalmente, fantasias.
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Na pratica, essa formag¢do nao se completa nunca e uma escola
jamais esta inteira na pistag. Passados 35/40 minutos do inicio de um
desfile, a comissao de frente e o abre-alas ja comegam a sair pelo portao
final (que se abre apenas com a sua chegada); e apenas aos 50/55 minu-
tos os ultimos componentes da escola terdo entrado na pista. S6 entio o
portio que marca o inicio do desfile se fecha (Cavalcanti 2008).

O preenchimento do espago da pista ¢ regulado por uma espécie
de sistema de comportas que se abrem e se fecham em sequéncia. Uma
vez aberto o portao que marca o inicio da cronometragem, o portao final
abrir-se-a 35/40 minutos depois; e uma vez o inicial fechado, o final
fechar-se-a 35/40 minutos depois. Quando os dois portdes estao
fechados ao mesmo tempo, o espaco esta totalmente vazio. A pista,
entdo, so fica inteiramente cheia no intervalo de tempo em que o portao
final ja se abriu e o inicial ainda ndo se fechou; ou seja, durante cerca de
20 minutos, menos de um quarto da duragio de um desfile’.

Uma impressao fundamental deriva dessa percep¢ao visual: uma
escola ‘passa’ como um fluxo compacto que nao deve ser detido por
nenhum acidente de percurso (um vazio causado pelo atraso de um
grupo de alas, por uma falha mecanica num carro alegérico, pelo tombo
de uma porta-bandeira...). Essa percepcao visual de um fluxo, ao impli-
car uma certa relagdo entre tempo e espago, traz informagdes cognitivas
e culturais importantes. Gostaria que retivéssemos esse ponto para a
comparagao com o Bumba de Parintins.

E importante ressaltar que, se a visio traz, mais do que a infor-
magao, o desejo nunca satisfeito de completude ou totalidade, e se essa
informacao requer distancia e exterioridade, pois a melhor posi¢ao aqui
é, indubitavelmente, a do espectador situado no alto da arquibancada,
essa ‘exterioridade’ s6 pode ser apreendida de dentro (Metleau-Ponty
1980). A ‘evolugao’ de uma escola nao indica um movimento ao qual se

Essas conclusGes baseiam-se na observacdo dos desfiles das grandes escolas.

Observo que, tendo participado dos desfiles e assistido a eles nas mais diversas
posicoes e condicoes desde 1984, s6 pude precisar essas observagoes em 2002,
quando fui vé-los com esse objetivo explicito. O desfile constréi e, de certo modo,
ensina essa possibilidade do olhar que, como notei acima, ¢ inapreensivel e intrans-
missivel pelos meios televisivos atuais (Cavalcanti 2002).
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assiste de forma neutra ou meramente contemplativa, mas um movi-
mento do qual o espectador é parte integral.

O olhar que acompanha vive a passagem de uma escola na pista,
requerendo a companhia simultanea do samba, cuja letra e melodia inte-
grais sio repetidas pelo menos 50 vezes ao longo do percurso'’. Um
bom samba-enredo, dizem os entendidos, é aquele que, quanto mais
cantado, mais vontade se tem de canta-lo. Essa qualidade imprevisivel, s6
revelada na passarela, chama-se de ‘rendimento’ do samba. O samba que
‘rende’ favorece a danga e a adequagdo de seu ritmo ao canto, propi-
ciando uma evolucao ‘leve’ e ‘solta’ da escola.

Assim ¢é que ‘passar bem’, o ideal almejado de toda escola, embora
corresponda tecnicamente ao quesito visual da ‘evolucao’, resulta da
sinestesia entre visao e audi¢dao ao longo do desfile. Qualquer inadequa-
¢do entre percussio e canto coral, ou dificuldade experimentada no
canto, afetara, nao apenas a ‘harmonia’, mas também a ‘evolucdo’ da
escola.

‘Passar bem’ ¢, afinal, motivar os espectadores a tornarem-se
também brincantes, a cantarem e a dancarem durante toda a performance.

A boa passagem ¢ uma passagem cheia. E entdo ela tera sido.

O Bumba de Parintins/Amazonas

O festival dos Bois-Bumbis ocorre anualmente na cidade de
Parintins/ Amazonas, situada no arquipélago das Tupinambaranas, bem
préximo a fronteira com o estado do Pard, na regido conhecida como
Médio Amazonas, em fung¢ao de sua posi¢ao bem no meio do curso do
grande rio. O Bumba é uma variante, espetacular e massiva, dos folgue-
dos do boi registrados no pais desde as primeiras décadas do século XIX
(Cavalcanti 2000).

Na cidade de Parintins, os grupos de boi surgiram nas primeiras
décadas do século XX. A memoria oral reteve a data dos dois primeiros:
Boi Garantido — o boi vermelho e branco com um coragio na testa,

10 Se um desfile dura 80 minutos e cada passagem de samba-enredo, cerca de 1minuto
e meio, temos aproximadamente 53 repeti¢des. Se incluirmos o periodo da concen-
tracdo nesse calculo, chegamos facilmente a 60 repeti¢es.
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criado em 1913 — e Boi Caprichoso — o boi azul e preto com uma estrela
na testa, surgido logo em seguida“. Outros bois existiram, porém, apenas
Garantido e Caprichoso permaneceram, ocupando hoje o centro da cena
festiva. Um dualismo peculiar, que nio sé divide apaixonadamente os
citadinos, como intriga e fascina os turistas, ganhou vida em Parintins.

As bases territoriais das redes de relagoes dos grupos Garantido e
Caprichoso, respectivamente situadas a oeste ¢ a leste da cidade, torna-
ram-se a0s poucos uma oposi¢ao importante na morfologia e organiza-
¢ao social urbana. Parintins, cidade totalmente plana, pensa-se em rela-
¢ao ao leito do rio, distinguindo entre a parte de ‘baixo’ e a parte de
‘cima’ que congregam redes de familias e parentelas distintas. A sociabili-
dade dos dois grupos agregou essas diferentes redes de relagoes.

Desde sua fundagao até a década de 1960, os dois grupos apre-
sentaram-se na forma tradicional da brincadeira do boi, percorrendo com
cantos e dangas as ruas da cidade nos dias dos santos juninos e enfren-
tando-se em brigas severas que deixaram marcas na memoria local.

Nao se destacavam, entdo, dos demais folguedos existentes na
cidade, como as quadrilhas juninas e as pastorinhas natalinas.

Em 1965, a criacao do Festival Folclérico de Parintins revolucionou
gradualmente essa antiga forma da brincadeira. Em seus primérdios, as
principais atra¢oes do festival eram as quadrilhas e os dois grupos de boi,
que nao podiam se encontrar senao brigavam, eram chamados separada-
mente para preencher os intervalos entre as dangas juninas.

Logo, entretanto, os adeptos de cada um dos bois comecaram a
rivalizar entre si nas arquibancadas e, com isso, a popula¢io aderiu ao
festival. Os Bois foram tomando conta da cena e os organizadores foram
obrigados a formalizar seu confronto para manter os limites da civilidade
em sua apresentacao. Ocorreu um processo de mutua emulagao: o festi-
val tornou-se um sucesso conforme os Bois tornavam-se suas principais
atragoes. Os Bois passaram assim a expressar a tradicional rivalidade
através de uma padronizagao artistica que nao cessou, desde entdo, de se
sofisticar.

O confronto, tornado festivo, entre os dois Bois, associou-se
fortemente a representacio da unidade da cidade e sua fama, ji na
década de 1970, chegava a capital estadual e espalhava-se em toda a

1 H4 quem diga no mesmo ano, ha quem diga no ano seguinte.
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regido norte. Os anos 1990, em especial, trouxeram marcada énfase na
tematica indianista, ecolégica e amazonica, definindo a atual forma de ser
da festa (Cavalcanti 2000, 2001, 2002).

A rivalidade polarizada em torno dos dois grupos de Boi, e reba-
tida na organizagao geografica do espa¢o urbano, mantém-se ainda
acirrada. A oeste, ou ‘para cima’ (lembremos que a referéncia aqui é o rio
Amazonas), situa-se o Boi Garantido com o seu ‘Curral’ (a quadra de
ensaios) ¢ os seus ‘QGs’ (Quartéis-Generais, as oficinas de confec¢iao das
alegorias e das fantasias dos grupos). A leste, ou para ‘baixo’, fica o Boi
Caprichoso com o seu ‘Curral’ e os seus ‘QGs’. De tal modo que,
caminhar para ‘cima’ (oeste) ou para ‘baixo’ (leste) nas ruas de Parintins,
¢ adentrar a rede de relagoes de um dos Bois Bumbas, embora certa-
mente de forma nao tdo marcada como outrora.

A construcao do Bumbidromo, em 1988, consagrou essa dualidade e
o lugar central do festival na representagio unitaria da cidade'”. O estadio
¢ uma estrutura de concreto armado, com cerca de 45.000 lugares nas
arquibancadas erguidas ao redor de uma arena. Situado na area urbana
central, o Bumbidromo alinhou-se com o cemitério local, a catedral de
Nossa Senhora do Carmo, a praga municipal e o porto, tragando uma
linha imaginaria que divide Parintins ao meio.

A arena e as arquibancadas elaboram internamente essa divisao do
espaco exterior. A metade oeste, pertencente a ‘galera’ vermelha, abriga
os torcedores do ‘Garantido’. A metade leste, pertencente a ‘galera’ azul,
os torcedores do Boi ‘Caprichoso’. No Bumbédromo, ha apenas quatro
areas neutras, localizadas ao norte e ao sul do estidio. Ao sul, situada
entre os dois grandes portais da arena, esta a “Tribuna de Honra’, desti-
nada ao governo municipal e a membros ilustres da comunidade.

As outras trés areas localizam-se ao norte: um conjunto de cabines
para o juri; acima dele, um conjunto de assentos para os jornalistas; e, no
topo do estadio, um extenso conjunto de cabines, especialmente cons-
truido pela Coca-Cola para seus convidados (soczalites, artistas, empresa-
rios, jornalistas e autoridades brasileiras). Desde 1995, a Coca-Cola

12O Bumbédromo chama-se oficialmente “Ginasio Amazonino Mendes” em homena-
gem ao entdo governador do estado que voltaria a ser eleito para os perfodos de

1994-1998 e 1998-2002.
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patrocina o festival, somando-se a0 Governo Estadual, Ministério da
Cultura e aos proprios Bois, hoje gerentes de seus negdcios.

Atualmente, nas trés noites do ultimo fim de semana do més de
junho, Caprichoso e Garantido, cada qual com cerca de 3.500 brincantes,
revezam-se na arena do estadio em espetaculos de cerca de trés horas de
duracao.

A limitagao da competicio a dois contendores ¢ contrabalancada
pela elaboragao interna da performance. A cada noite, mantendo um
mesmo modelo de apresentagdo, os grupos renovam suas fantasias,
carros alegoricos e lendas.

Porém em que consiste afinal a apresentacio do Bumba em Parin-
tins?

O Bumba em performance

Seus personagens basicos aludem a uma narrativa de origem, de
ordem mitica, associada aos folguedos do boi no Brasil. Conta uma
versao nortista da lenda que um boi precioso, dado por um rico fazen-
deiro a sua filha querida, foi morto por um vaqueiro de sua confianga —
Pai Francisco — para satisfazer um desejo de sua mulher gravida — Mae
Catirina. Dando por falta do precioso boi e de seu dileto vaqueiro, o
fazendeiro convocou os demais para procura-los.

Descoberto o crime, nenhum vaqueiro consegue trazer Pai Fran-
cisco a presenca do amo. Mas um grupo de indios consegue captura-lo.
O fazendeiro, entio, ameagando punir (em algumas versoes punindo efe-
tivamente) o vaqueiro, promete suspender o castigo e perdoa-lo se Pai
Francisco ressuscitar o boi. Um médico e um padre tentam e fracassam.
Finalmente, os indios acodem, lembrando-se do pajé de sua tribo, e vao
busca-lo. O pajé ressuscita o boi e segue-se a reconciliacao festiva (Caval-
cantt 20006).

Em Parintins, esse nicleo semantico ampliou-se e deslocou-se, tra-
zendo para si o ambiente amazonico e a cultura cabocla com suas lendas
e criaturas sobrenaturais, as diferentes culturas indigenas regionais,
muitas histérias de destruicao de grupos antigos e a defesa ecologica da
mata. De tal modo que as apresentagOes anuais acrescentaram um s/ogan
ao tema da morte e da ressurreicao do boi, que permaneceu como pano
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de fundo. Resultante de curiosissima uniao entre regional e global, o
termo nativo slgan refere-se a um tema-titulo, oriundo desse universo
simbolico regional mais amplo.

O resultado dessa sobreposicao de assuntos é uma performance frag-
mentada, organizada em torno de pequenas sequéncias dramaticas danga-
das que conduzem a um climax final. O nucleo dramatico relativo a
lenda da morte e ressurreicio do boi foi recheado de diversos outros
temas, conferindo ao Bumba de Parintins o carater fragmentario e flexi-
vel que caracteriza todas as demais formas da brincadeira (Andrade 1982
e Cavalcanti 2004).

Um componente notavel das apresentacSes ¢ a participagao das
‘galeras’, instaladas em suas respectivas metades das arquibancadas. Os
assentos destinados a elas sdo gratuitos e correspondem a 80% do espa-
co disponivel. De 14, a galera — um quesito de julgamento — sauda o seu
boi, cantando, dancando e produzindo muitos efeitos especiais. Na hora
do espetaculo do oponente, a galera permanece sentada, em siléncio pro-
fundo (ela perderia pontos importantes se prejudicasse o rival).

Assim ¢é que, do ponto de vista do torcedor, ha duas formas alter-
nadas de participagdo: ou vocé canta, danga e produz efeitos visuais, ou
vocé escuta e aprecia quieta, cuidadosa e muito criticamente enquanto o
oponente preenche, de modo gradual, a totalidade da arena. Por isso,
numa formulagdo benévola, as pessoas dizem que, em Parintins, “ama-se
um boi e admira-se o outro”.

Afora a galera (que ja esta la aguardando), o apresentador (o pri-
meiro a entrar em cena), o levantador de toadas (o segundo a entrar em
cena) seguido pelas orquestras de percussao (‘batucada’ no Garantido ou
‘marujada’ no Caprichoso), nio ha ordem fixa para a entrada dos demais
personagens. Toadas diversas acompanham os diferentes momentos
cénicos, e a performance conclui-se sempre com uma sequéncia dramatica
denominada ‘ritual’. Além disso, as demais cenas, incluindo a do boi e
seu séquito, sao livremente encadeadas.

Os personagens individuais — a Cunha Poranga (moga bonita em
tupi), a sinhazinha da fazenda, o boi, a rainha do folclore, e o pajé —
geralmente entram em cena trazidos por alegorias e acompanhados por
toadas especificas. Sua apari¢ao é sempre saudada com foguetodrio e efei-
tos especiais.
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Alguns elementos, como os maravilhosos #uxdunas, cujas fantasias
sao em si mesmas pequenas alegorias, adentram a arena, desfilam e se
vao. A maior parte dos brincantes, entretanto, permanece na arena, espe-
cialmente as ‘tribos’ masculinas e femininas, grupos de jovens com fanta-
sias de inspiragao indigena que, com coreografias definidas, gradual-
mente preenchem a arena, ocupando integralmente o espaco disponivel
com o seu Boi.

Quando a arena esta cheia, comega o ‘ritual’, o apogeu da apresen-
tacdo que corresponde a principal encenagdo do pajé, sempre um extra-
ordinario bailarino. Depois disso, todo o grupo, movimentando-se em
circulos, retira-se da arena.

No Bumba, num contexto corporal também fortemente sinesté-
sico e gracas a forma interna e bem definida de participa¢do da galera na
apresentacao, as fronteiras entre espectadores e brincantes sao mais niti-
das e fortemente diluidas do que no carnaval. Contudo, a apreensiao da
dinamica do espetaculo repousa, aqui também, em uma nocao decisiva
derivada da percepgao visual. Aqui também o melhor lugar é o do alto da
arquibancada, supondo igualmente uma posi¢ao de relativa exterioridade,
nesse caso estruturalmente contida na ideia da apreciacio critica do opo-
nente.

Os artistas do Boi frequentemente comparam-se aos do carnaval
carioca. Um tépico favorito de comparacdo sao as alegorias — um em-
préstimo cultural intencional (alegorias foram introduzidas no Bumba na
década de 1970, por um artista ‘parintinense’ amante ¢ conhecedor do
carnaval carioca). Entretanto, eles logo acrescentaram: no carnaval, as
alegorias “passam diante dos olhos”, no Bumba elas “acontecem”.

Essa percepgao é chave para a compreensao da dinamica narrativa
do Bumba. Um grupo de boi preenche gradualmente a arena — com suas
tribos, principais personagens, entrada dos carros alegoricos para a defi-
nicao das sucessivas cenas acompanhadas pelas toadas e pela danga cole-
tiva, denominada localmente de ‘bailado’. Esse preenchimento gradual e
sucessivo traz um sentido de acimulo cuja tensao ¢ sempre provisotia-
mente liberada em um climax, um ‘acontecimento’ — uma sequéncia
especial de agdao, acompanhada de toadas especiais, fogos de artificio e
efeitos visuais. Tudo rumo ao climax final que corresponde ao preenchi-
mento apotedtico da arena e a seu esvaziamento subsequente.
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A boa apresentagdo, pontuada por apogeus, digamos, de intensi-
dade média, desenvolve-se em dire¢do a uma apoteose dramatica Alcan-
cada no momento da ocupacdo plena da arena, transformada em terri-
torio exclusivo de um dos dois grupos. Tudo entdo se esvai para reco-
megcar nas noites seguintes.

Imagens do tempo em perspectiva comparada

O carnaval carioca e o Bumba de Parintins sdo festas profanas
imersas no calendario cristio catolico, do qual extraem um plano impor-
tante de seu sentido cosmoldgico. Situam-se, entretanto, em niveis e
posi¢oes distintas nessa temporalidade.

O carnaval pertence ao tempo de datas moéveis, comandado pela
morte e ressurrei¢ao de Cristo, aquela ordem passional que, desdobrada
ao longo dos séculos, conformou o rumo dominante do ano cristao,
ganhando sentido amplo quando contraposto a quaresma (Cavalcanti
1999). Em suas diversas nuances e modalidades, o carnaval traz consigo
a oposi¢dao entre corpo e alma, central a civilizacdo crista. E sempre
afirmagao da carne, do aqui, do agora, do que ja vai se acabar e, por isso
mesmo, afirma a pura duragio, esgotando-se em excessos multiplos por
oposi¢ao a mortifica¢do, a peniténcia, a culpa e ao desejo de redengao na
eternidade.

O corpo no carnaval é o corpo sexuado — nio necessariamente o
corpo bonito ou cuidado que se exibe num carro alegbrico, ou na con-
corrida posi¢do atual das ‘madrinhas de bateria’ — mas muitas vezes
simplesmente corpo, da dona de casa barriguda, do comerciario magrelo,
da menina caolha, do garoto miope e de pernas tortas, que se divertem
brincando numa ala. Corpo que toma para si as ténues fronteiras entre
liberdade, liberalidade, e libertinagem desembocando na sugestao insi-
nuante de pecado, na certeza da morte sempre reafirmada na quarta-feira
de cinzas. Um corpo que gostaria de ser s6 corpo sem transcendéncia
alguma.

O Bumba, por sua vez, integra o calendario santoral aberto as
peculiaridades de cada terra diferenciada dentro da cristandade, com
datas fixas e cheias de coloridos locais. No norte do Brasil, o Bumba per-
tence ao ciclo dos santos juninos: Sio Pedro, Sao Joao, Santo Anténio e
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Sio Margal. A natureza profana do Boi é, de certo modo, menos mar-
cada. Em Parintins, os dois grupos mantém ainda promessas aos santos
juninos, ¢ ambos levam a efervescéncia da arena a imagem da Santa
Padroeira da cidade, Nossa Senhora do Carmo, cantando nos momentos
adequados verdadeiras preces em forma de toada.

O corpo no Boi é devoto e grave, mesmo em suas mais puras ex-
pansoes de alegria, corpo diferenciado de homens e mulheres que mar-
cam na festa sua distin¢do nas tribos exclusivas e, quando nus, aspiram,
numa espécie de parddia pungente, a inocéncia civilizatéria daqueles
povos “que foram outrora os donos da terra”. A concepg¢ao de corpo
sugerida por cada uma dessas festas ¢ radicalmente distinta.

As duas festas existem, entretanto, na nossa histéria contempo-
ranea. Um aspecto decisivo de sua significagdo repousa no encontro,
momentaneo e critico, entre a temporalidade historica e progressiva e a
temporalidade ritual ciclica. Um ponto central de sua manufatura coletiva
¢, justamente, a elaboracio de mecanismos simbolicos que desenvolvem
e correlacionam nogoes diferenciadas de tempo.

Duas delas delineiam-se nitidamente em nosso exame: a concepgao
ocidental moderna do tempo como uma linha pontuada por aconteci-
mentos irreversiveis (Meyerson 1950) e a percepeao tradicional do tempo
como um ciclo, que termina e recomega, como que retornando sempre
ao mesmo ponto de partida (Eliade 1991) — um tempo mais proximo da
concepg¢ao mitica que, como diria Lévi-Strauss (1970), tenta transformar
o evento em estrutura, a diacronia em sincronia, o recente no antigo,
repetindo diante de dados sempre novos uma mesma maneira de lhes
extrair significado.

Tanto no carnaval como no Boi-Bumba, o uso e a definicio ritual
do espago concretizam e problematizam o jogo entre a temporalidade
linear e a circular. O e o Bumbddromo escolheram respectivamente a linha
e o circulo como formas basicas de seu espago ritual.

Através da visualidade do espaco e da légica de seu uso pela dina-
mica das respectivas narrativas, esses rituais expressam e problematizam
diferentes nog¢des do tempo e de sua passagem. Por isso, a preeminéncia
do olhar na apreensdao dessa informagao, esse olhar integrado e sinesté-
sico acionado nos contextos festivos que indiquei acima, é a razao cultu-
ral primeira do carater espetacular de ambas as festas.
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No desfile carnavalesco, ha prevaléncia do tempo sobre o espago.
A pista é linha, neutralizada, vazia e homogénea. Para cada escola de
samba em seu percurso ritual, o tempo sera fluxo continuo e irreversivel,
passagem linear que nao deve ser interrompida — como “um rio que
passou em minha vida, e meu coragdo se deixou levar”, cantado por
Paulinho da Viola. O tempo flui ao longo do espago como em dire¢io a
um futuro indefinido. Porém, nesse futuro ainda que incerto, o carnaval
voltaral Pois esse tempo mais ‘moderno’ e linear se aninha dentro do
ciclo ritual cristao e repetitivo de um ano.

No cerne da performance ritual, entretanto, como condigdo para a
competicao, o tempo ¢ quantitativamente homogeneizado pela cronome-
tragem. O fragmento de tempo de 80 minutos ¢ neutro nesse sentido,
abstratamente idéntico e vazio diante de seu preenchimento que consiste
no desfile.

Essa ‘obediéncia ao rel6gio’, medida exata que incomoda a tantos
puristas, ¢ todavia peca chave de ritualizacdo, pois sera totalmente sub-
vertida e transformada em duragido cheia, pelo uso e vivéncia qualifica-
dos desse fragmento de tempo por cada escola. O desenvolvimento do
desfile expressa como que uma revolta contra essa linearidade assumida.
Pois vejamos bem: em sua vivéncia concreta, esse tempo ¢é, de certo
modo, multiplicado, ou melhor, estilhagado em mil cacos, pela maneira
nada linear de apresentar um ‘enredo’.

O termo nativo ‘enredo’, extraido de formas eruditas de criacao
artistica e utilizado na expressio corrente de ‘enredos carnavalescos’, é
profundamente enganoso. O enredo funciona apenas parcialmente como
principio organizador da narrativa ritual. O termo indica, no ponto de
partida do processo de criagao coletiva de um desfile, um ideal de uni-
dade que assegura de fato uma espécie de moeda simbdlica comum
sempre pronta a ser trocada, desfeita ou renovada em muitos outros
sentidos expressos simultaneamente em diferentes linguagens artisticas.

Nizo h4i, nem nunca houve, entretanto, num desfile ‘a0 vivo’ uni-
dade ou coeréncia de sentido que resista por mais de um breve instante.
Um desfile corresponde ao esquartejamento visual dos enredos, subdivi-
didos em multiplos topicos, que se abrem, por sua vez, em muitos outros
numa cadeia infindavel, ou melhor, que s6 se fecha por necessidade ex-
terna: o tempo de sua apresentacao se esgota.
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Os enredos sio assim remendados, triturados, expandidos nos
topicos representados nas alegorias e desdobrados nas fantasias. Tudo se
complica ainda mais, pois enquanto visualmente ha desdobramento e
multiplicagao, musicalmente o samba ¢ repetido inimeras vezes ao longo
do percurso ritual.

O samba como que ancora o enredo em apenas alguns motivos
basicos. Os carnavalescos, em especial, gostam de comparar os sambas-
enredos a uma trilha sonora (a ideia seria a de um suporte musical do que
¢ apresentado visualmente, como num filme em que a imagem comanda
a agdo e seu desenrolar). A comparagiao ¢é forcada e esta longe de ex-
pressar a tensao complementar, cheia de inversdes e subversoes, esta-
belecida entre ‘samba’ e ‘visual’ na narrativa do desfile. Repetindo-se
sempre, quase a exaustao, alimentando o movimento linear e progressivo
da escola em desfile, o samba é uma ‘trilha’ de natureza muito peculiar.

Em primeiro lugar, ele ndo sustenta uma acao comandada pela
imagem, ele ¢, antes, a razdo de ser do proprio movimento linear da
escola; ele ndao segue nada, ele conduz e alimenta o movimento da escola
como um campo de presenca. O samba é cantado ao vivo, no ‘gogd’ e
seu intérprete ¢ um ‘puxador’ pois, de fato, ele ‘puxa’ o samba com a sua
primeira passagem solo no momento final da concentracao da escola,
quando o desfile esta prestes a irromper. A cronometragem do desfile
comec¢a quando, acompanhado pela percussao da bateria e pelo canto
coral das alas, o samba p&e a escola em movimento, rompendo o portio
inicial. Um samba gostaria de repetir a si mesmo eternamente, de ser
ouvido para sempre. Essa repeticdo (que encantou o compositor mini-
malista Philipp Glass, no desfile de 1991), pela tentativa de negacdo do
fluxo linear que lhe é implicita, assemelha-se a uma forma de querer a
duracio da eternidade.

A escola passa e cada pedago ¢ visualmente diferente, mas traz
consigo sempre o retorno do mesmo samba. O sentido da visdo traz
novidades e acontecimentos em fragmentos de sentido. A audi¢io, por
sua vez, relaciona essas imagens em fluxo irreversivel a um conjunto
semantico fixo e reversivel. Um carro alegdrico corresponde aquele
pedaco de samba e, depois que tiver passado, sem ter nunca sido com-
pletamente visto, ndo retornara jamais. Porém, enquanto durar o desfile,
o canto repetido aludira ao ‘enredo’, facilitando a captura dos muitos
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sentidos que fluem nessa forma fragmentaria e moderna de integragao da
experiéncia.

Submetendo-se ao tempo linear, o desfile concreto de cada escola
¢, por essa razao, uma rebeldia contra ele, cada desfile realmente o carna-
valiza na mais pura acep¢ao bakhtiniana do termo ", bagunca-o, abre-o
desordenadamente, libertando-o de qualquer univocidade. Por isso,
aquele tempo que irremediavelmente passa, torna-se também um tempo
que, enquanto dura, ndo quer se acabar. O desfile ¢é, inicialmente, um
fragmento de espaco a ser preenchido por um fluxo de tempo; gragas ao
jogo sinestésico entre visao e audi¢ao, os termos dessa equagao tornam-
se intercambiaveis. Tempo que embora ndo queira passar, passa e muda,
mas retorna sempre, ainda que diferente, “no ano que vem”.

Pedago de espago idéntico e neutro a ser percorrido por varios
contendores, que cedem lugar um ao outro. Estamos no centro da
cidade, mas a passarela propriamente dita nao tem centro, ¢ linha.

No Bumb4, o espaco prevalece sobre o tempo. Nio se trata aqui
de passagem, mas sim de territorio, a ser qualificado e ocupado. A arena
¢ um circulo no coragio da cidade a ser preenchido num fragmento de
tempo, cuja cronometragem define e enfatiza apenas seus limites exter-
nos: uma duragao excepcional na qual a totalidade do espago pertencera
exclusivamente a apenas um dos grupos. A alternancia na forma de parti-
cipagao das ‘galeras’ ¢ significativa.

Visio e audigdo ou integram-se ao uso total do sistema muscular
no canto e na danga, ou inibem o movimento muscular que produz o
silencio e a quietude. Visao e audi¢do permanecem constantes nas duas
posi¢des alternadas de torcedor, a diferenca se estabelece a partir da
ativacao ou da inibicio da musculatura dancante e ‘cantante’. A ativagao
do movimento relaciona-se a adesdo e a afirmacao de uma identidade
que culmina na ocupagido integral da arena. A inibicao do movimento,
por sua vez, relaciona-se a civilidade que controla a rivalidade — é hora
do outro se apresentar.

Essa apresentacdo, porém, nao ocorre como num desfile, ao longo
de um espago ‘neutro’ pelo qual se passa. Vimos como uma escola nao
‘ocupa’ a pista do desfile — ocupar seria parar, e parar, ainda que por

13 A catnavalizagdo é aqui entendida como capacidade de renovagio e relativizacio do
mundo (Bakhtin 1987).
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breve instante, seria perder. Na passagem de uma escola, a énfase esta
posta no fluxo do tempo, em sua linearidade concretizada e rebatida no
espaco da pista. No Bumba, diversamente, nao se trata simplesmente de
assistir a apresentacao do adversario, de respeitar e tolerar seu direito a
existéncia, e mesmo a possibilidade de sua superioridade no campeonato.

Trata-se, mais do que isso, de vé-lo ocupando integralmente a
arena — um espago que nao se deseja ver dividido. Como esse espago,
tornado territério por sua ocupacio, nao pode ser definitivamente nem
de um nem de outro, pois a realizagdo desse desejo traria consigo o risco
de destruicao da propria identidade, e tampouco interessa a sua divisao, a
solucdo ¢ alternar sua ocupagao.

A totalidade da arena é, a cada turno, inteiramente ‘minha’ ou ‘tua’.
‘Tua’ necessaria presenca, condicdo da ‘minha’ existéncia, ¢ sempre
vitoria ou derrota. O ehos aqui é guerreiro. Inibir é experimentar tolerar o
que parece intoleravel; a inibi¢do, condicao da civilidade, tem o sabor
selvagem de uma sempre possivel derrota, pois o siléncio alude a humi-
lhagao de ver, e de vivenciar como possivel, a ocupacio pelo outro de
um territério reivindicado como exclusivamente ‘seu’. O espago é o
centro de referéncia desse universo, ele tem aqui primazia, o uso do
tempo estd a seu servico. Nas performances rituais do Bumba, importa a
mais apotedtica ocupag¢ao da arena.

Se o tempo ¢ aqui um ciclo de plenitude e exaustdo, tempo que
sempre termina e recomega, ¢ importante lembrar que o Bumba escolheu
pequenas narrativas cénicas para a composicao de suas sequéncias
dramaticas. Ora, vale notar que o desenrolar dessas sequéncias traz o
sentido da irreversibilidade com a irrupgao da ‘surpresa’ e com a nogao
de ‘acontecimento’, tio caracteristica do tempo histérico e cronoldgico
(Meyerson 1950).

O exame do uso dos sentidos da visao e da audi¢iao nos dois rituais
revela e relaciona diferentes nog¢oes de tempo e de espago, cuja elabora-
¢do emerge como fonte primordial de significagio. No caso do desfile
carnavalesco, temos o tempo como puro fluxo, representado desse
modo através da neutralizagdo do espaco que ganha a forma de uma
linha neutra; no caso do Bumba, temos o espag¢o pensado como terri-
torio a ser ocupado, numa operagdo tornada logicamente possivel e emo-
cionalmente suportavel pela reversibilidade do tempo em ciclo de morte
e renascimento. O jogo de significados acionado pela relagao estabele-
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cida entre as categorias de tempo e espago torna esses festivais em mo-
mentos criticos de elaboracao de formas diferenciadas de estar na histo-
ria.

O Bumba, com sua natureza claramente mitica, toma decidido par-
tido da temporalidade ciclica e tradicional. Porém mais do que isso, pro-
blematiza-a também ao manifestar intenso e ‘moderno’ interesse pela
irrup¢ao de ‘acontecimentos’ e surpresas irreversiveis, dentro do ciclo
reversivel de morte e ressurreicao. O desfile, por sua vez, intrinseca-
mente moderno em sua apropriagao de uma concepgao linear do tempo
que flui, revolta-se contra a inexoravel irreversibilidade dessa passagem e
estilhaca-a em multiplas linguagens superpostas, adensando o instante, e
acabando-se afinal em cinzas, que se acenderao novamente em fogo e
brasa no ano vindouro.

A maneira de utilizar o referencial semantico que organiza as duas
festas também informa sobre sua qualidade histérica. No carnaval, o
‘enredo’, condutor do desenrolar do rito, ¢ um dispositivo flexivel que,
ao garantir a continuidade de uma forma artistica, é também capaz de
renovar seu contetido semantico, atualizando-o anualmente'®. No Bumba
de Parintins, a alusdo ao tema mitico da morte e ressurreicio do bicho
precioso veio conviver com um tema anual oriundo do imaginario
regional. Vale notar que a categoria nativa para esse tema ¢é slggan, que
tem justamente a inten¢ao explicita de diferenciar-se do ‘tema’ ou do
‘enredo’ do carnaval carioca. Essas diferentes matrizes semanticas — o
tema mitico que ressoa em todas as formas do folguedo do boi, e os
temas diversos trazidos pelo slgan anual - integram-se apenas parcial-
mente no desenrolar da performance. O efeito de ‘desencaixe’ trazido por
essa superposi¢ao acentua o carater fragmentario tipico de todas as for-
mas da brincadeira do Boi, e reafirma o compromisso do festival com o
tempo ciclico de seu mito de referéncia.

A estrutura simbolica dessas duas festas guarda também impor-
tante vinculo com a organizagao social mesma de suas competi¢oes, esta-
belecendo relagdes diversas com as cidades que as promovem. O Bumba
opera dentro de um sistema que tende ao fechamento e a totalizagao,
consagrando o dualismo caracteristico da cidade que o ctriou. A Possi-

14 Para a relativizacio dessa datacdo, que na memoria coletiva transforma-se num
registro governado pela logica ritual anual de todo o processo (Cavalcanti 1999).
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bilidade de sua ampliagdo repousa na reprodugao desse dualismo alhures
(desenvolvimento que parece por sinal estar em curso na regiao norte do
pais com a proliferacio de inumeros festivais promovidos em diversas
localidades entre dois contendores).

Fenémeno até agora eminentemente regional, o Bumba revela a
contemporaneidade dos esfor¢os de reformulagido de um universo social
de base tradicional®. O desfile, por sua vez, desenvolveu um esquema
competitivo essencialmente aberto. Esse mecanismo permitiu-lhe identi-
ficar-se, ao longo do século XX, com a redefini¢do e o crescimento de
uma metropole que problematiza através dele a sua prépria ‘moderni-
dade’.

A natureza e o sucesso espetaculares de ambos os festivais sao
plenamente culturais. O rito cumpre aqui também sua fungao primordial:
com ele tangenciamos o mundo e a n6s mesmos, com sua analise acessa-
mos o centro moral e cognitivo das sociedades que os promovem.
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