CARNAVAL, UM TERRITORIO DE CRISE

AS FORCAS EM DEBATE NO CASO DO CRISTO MENDIGO
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Os debates politicos atravessam as pesquisas carnavales-
cas nas dreas da sociologia, da antropologia e da teoria
da arte, da histdria europeia a brasileira e da Renascenca
as culturas contempordneas, e invadem as Saturnais ro-
manas tanto quanto os sambddromos atuais. A presen¢a
de estudos criticos académicos em distintos temas como
Rabelais, communitas e as escolas de samba do Rio de
Janeiro nos mostra que as questdes politicas distribuem
0s momentos de crise do carnaval que, paradoxalmente,
parece fortalecer-se com elas. Este artigo desenha um
breve contexto da critica carnavalesca e analisa questoes
politicas de uma obra de arte em que forgas antagdbnicas
se encaram no concurso carioca das escolas de samba
carnavalesco: a alegoria Cristo Mendigo do desfile “Ratos
e urubus, larguem a minha fantasia!” (Beija-Flor, JoGozi-
nho Trinta, 1989).
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CARNIVAL, A TERRITORY OF CRISIS

THE FORCES INVOLVED IN THE “BEGGAR CHRIST” AFFAIR
(BEIJA-FLOR, 19809)
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The political debates intertwine with the carnival research
in the areas of sociology, anthropology and art theory,
from European history to Brazilian one, and from the Re-
naissance to contemporary cultures, invading the Roman
Saturnalia as much as the current “sambadromes”. The
presence of critical academic studies in various subjects
such as Rabelais, communitas and the samba schools of
Rio de Janeiro shows that the political issues distribute
the periods of crisis in carnival while that, paradoxically,
seems to gain strength from them. This paper draws a
brief background of the carnival critics and analyzes poli-
tic issues of a work of art in which opposing forces face
each other in the carnival samba school competition in Rio
de Janeiro: the “Beggar Christ” (Beija-Flor, 1989).
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Na historia ha momentos felizes,
mas ndo periodos felizes.
Arnold Hauser (1993, p. 20)

A histdria do carnaval é atravessada por debates sobre a lei. Sejam
ditadas pelo pensamento estético ou pelo juridico, quer emanem da reflexao
socioldgica ou antropoldgica, as leis, como as normas, os manuais e 0s
regulamentos, se estabelecem e estabelecem territérios de crise que negociam
com a arte carnavalesca suas possibilidades de agdo e mesmo de existéncia.
Nesse contexto, o termo “crise” se refere a critica que muitas vezes parece
ser mais atuante do que a legislagdo; e aos conflitos que soem ser mais
decisivos do que uma suposta harmonia e o equilibrio sempre almejados, mas
estranhamente ausentes no ambiente vivo do fenémeno carnavalesco. No caso
do carnaval brasileiro e, mais especificamente, do carnaval carioca das escolas
de samba, as questdes politicas que distribuem os momentos de crise sempre
estiveram em pauta. O que se modifica é o evento especifico em que elas
parecem sempre retornar para ser rediscutidas.

Este artigo se propGe a delinear um breve panorama da critica
carnavalesca. Para isso, atravessa trés momentos. O primeiro percorre a critica
do carnaval que parte da pesquisa de Mikhail Bakhtin (2002), passa por sua
retomada por Roberto Da Matta (1979) e é, por sua vez, criticada por outras
pesquisas brasileiras mais recentes. Em segundo lugar, o artigo se concentra no
carnaval das escolas de samba cariocas. Por fim, discute quest&es levantadas
por um evento especifico: a proibicdo da alegoria Cristo Mendigo no desfile de
“Ratos e urubus, larguem a minha fantasia!” (Beija-Flor, Jodozinho Trinta, 1989).

A CRITICA CARNAVALESCA

Mikhail Bakhtin analisa a dualidade do mundo que contrapunha a
cultura popular do riso — presente na sociedade medieval e no Renascimento e
retratada nas obras de autores classicos da literatura mundial, como Rabelais,
Boccaccio, Cervantes e Shakespeare — e a cultura oficial, elevada e erudita,
do Estado e da Igreja. A cultura do riso, jocosa e sarcastica ganhava a praca
publica durante o carnaval quando prevalecia o reino utépico da liberdade,
da universalidade e da igualdade, ao passo que, nas festas oficiais, que
representam o Estado e a Igreja, as distingGes hierarquicas eram mantidas.

Na cultura cdmica, o plano abstrato, isto &, o sistema de crencas e ideias,
se encontra, no ambito dessa reflexdo, rebaixado ao plano material e corporal,
0 que confere ao corpo carater césmico e universal. Esse mesmo corpo, quando
associado as imagens da festanca, da abundancia, da alegria e da subversao,
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resulta no que Bakhtin classificou como “realismo grotesco” — a representacdo
da realidade pelo que ela tem de disforme e desconexo, uma realidade que se
mostra por inteiro nos momentos da festa carnavalesca. A partir de Bakhtin,

a ideia de que no carnaval ha inversdo da ordem social — uma espécie de
moratodria do cotidiano — foi adotada pela pesquisa carnavalesca.

No Brasil, a reflexao ja classica do antropdlogo Roberto Da Matta utiliza
a teoria da inversdo social para argumentar que o carnaval brasileiro é o
momento em que se infundem valores igualitarios numa sociedade hierarquica
e autoritaria. Maria Isaura Pereira de Queiroz (1992) foi a primeira a contestar
a visdo bakhtiniana do carnaval. Segundo a autora, essa visdo seria em si um
mito, ao passo que o carnaval vivido reflete — e ndo subverte —a ordem social
vigente. A dificuldade de enquadrar o carnaval no paradigma da inversao social
parece mais nitida quando pensamos em manifestagdes carnavalescas que se
transformaram em espetaculo e entretenimento para as massas. O pesquisador
Felipe Ferreira (2005) questiona tal paradigma deslocando nossa atengdo para
o fato de que préprio carnaval renascentista foi patrocinado pelas grandes
familias italianas emergentes.

E no Renascimento que surge o modelo festivo transplantado para a
coldnia portuguesa setecentista e transfigurado num processo que se iniciou
com os primeiros carros que desfilaram nos festejos de casamento do infante
(CUNHA, 2001). Ndo eram, porém, carros carnavalescos: eles pertenciam antes
a tradicdo europeia das celebragdes de datas familiares comemorativas da
nobreza e da aristocracia das cortes. Apareciam nas grandes encenag¢des que
perduravam ao longo de dias em cenarios ambientados nos jardins particulares
e nas ruas em que Margot Berthold localiza os trionfi:

Os atrios dos palacios, com seus arcos e galerias, as pragas das ci-
dades com suas arcadas e balcGes, ofereciam uma oportunidade
para que os convidados de honra assistissem aos trionfi literalmen-
te colocados no alto, em cima — enquanto o cortejo passava num
curso circundante. (...) O povo maravilhava-se com a pompa teatral
de seus governantes, ou a pressentia, na medida em que conseguia
captar algum vislumbre dela. Ndo raro, a aparentemente despreo-
cupada magnificéncia representava o ultimo e euférico lampejo de
um poder ha muito debilitado (BERTHOLD, 2001, p. 296).

A historiadora alema relata, entre outras, a festa preparada por
Ludovico Sforza, o Mouro, para homenagear Isabella de Aragdo que, em grande
cerimonia realizada no Pago de Mildo, se comprometeria com o sobrinho de
Sforza. Uma grande exibicdo alegdrica recebeu palco giratério e alegorias
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criados especialmente para a ocasido por Leonardo Da Vinci. Essa cena historica
é exemplar das relagGes politicas entre os artistas e as elites renascentistas.

Sdo ocorréncias similares que entram em cena quando os primeiros
carros alegoricos apareceram na histéria da permanéncia da corte portuguesa
no Brasil. Eles pertencem a um periodo demarcado pela hegemonia de uma
arte aristocratica que servia a ostentac¢do de status dos poderosos da cidade.
Essa arte mais teatral do que carnavalesca revela que a nogdo que costuma
frequentar a analise do carnaval do periodo do Antigo Regime é a da subversdo
popular decorrente da liberdade temporaria, a mesma que Mikhail Bakhtin
consagrou e que Peter Burke estende ao século XVIII.

Dessas pesquisas nos interessam dois pontos. Em primeiro lugar, a
existéncia do carnaval, em suas origens histdricas, parece depender diretamente
da agdo da Igreja (tema que retomaremos no final do artigo). Em segundo lugar,
o carater popular da festa decorre da estrita submissdo das classes dominadas
por um regime politico estabelecido pela mesma Igreja e pelo Estado, na
Renascenga e no periodo barroco.

José Rivair Macedo (2000) contribui para estender nossa abordagem
até a Idade Média, época que, segundo o historiador, reinventou o teatro. De
modo paradoxal, as encenagdes medievais eram perseguidas pela Igreja ao
mesmo tempo em que cediam suas formas para as praticas rituais eclesiasticas,
e vice-versa, o que gerou uma espécie de promiscuidade artistica mal
suportada (mas igualmente mal controlada) pela dominagao crista. A partir do
século Xll, os dramas liturgicos ja encenados fora das igrejas conduziram ao
surgimento dos géneros teatrais invadidos por elementos populares e pagdos
em espetaculos que, aos poucos, passariam a ser interpretados também por
leigos, trovadores e menestréis: nos milagres, mistérios, fabliaux e jograis, os
diabos cOmicos povoavam autos, entreatos cOmicos e farsas. O que interessa
mais especificamente a critica carnavalesca é que, em meio as modalidades que
se estruturavam sobre temas religiosos impregnados com o espirito profano
aparecem nessa época, nos registros histdricos, as confrarias alegres:
Tais associagOes, irreverentes, satiricas e burlescas, participavam
de procissOes bizarras, promoviam farras e bebedeiras, em deter-
minados periodos festivos, e envolviam-se em atividades conde-
nadas pelas autoridades eclesiasticas. Elas possuiam estatuto pro-
prio, elegiam um “rei” ou um “abade”, adquiriam organizagdo inter-
na independente, desfrutando de privilégios especiais no periodo
do ano em que se comemoravam as diversas festividades imbuidas
de espirito carnavalesco (MACEDO, 2000, p. 224).
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Portanto, ja nesse periodo podem ser observadas iniciativas de trabalho
e organizacdo das atividades carnavalescas em uma incipiente profissionalizagdo
das festas populares renascentistas. Segundo Peter Burke, “estava ocorrendo
uma passagem gradual das formas mais espontaneas e participativas
de entretenimento para espetaculos mais formalmente organizados e
comercializados para espectadores, passagem esta que, evidentemente,
prosseguiria por muito tempo depois de 1800” (BURKE, 1999, p. 271).

Em relagdo as escolas de samba, a insuficiéncia da teoria da inversdo
torna-se hoje quase ébvia. Todavia, tal insuficiéncia ndo encontra seus motivos
somente no profissionalismo que rebate um dos coroldrios da teoria da
inversdo, o da liberdade experimentada no periodo carnavalesco. A baliza da lei
parece ser intrinseca a propria existéncia do carnaval e, especialmente, a seu
processo de institucionalizagdo.

A CRITICA DO CARNAVAL DAS ESCOLAS DE
SAMBA

No caso das escolas de samba brasileiras, o carater apolineo —
organizativo e de trabalho — do fendmeno originalmente carioca esta presente
desde seu surgimento e ndo s6 na forma das competi¢gGes com regulamento,
jurados, notas e quesitos: ela é tdo antiga quanto as proprias escolas de samba.

O primeiro desfile foi uma disputa administrada pelo jornal Mundo
Esportivo. Constituidas no final da década de 1920 pelas camadas populares
da cidade, as escolas formavam um espago comunitdrio de convivéncia
entre pessoas de igual origem social. Esses grupos exibem um senso de
pertencimento organizado pela lealdade local cujas regras, costumes e tradicGes
transcendem o carnaval, resultando no processo artesanal e doméstico de
confecgdo de fantasias, alegorias e instrumentos. Além do mais, enquanto a
subvencdo ndo chegava ou quando era insuficiente, a comunidade retirava
dinheiro do préprio bolso para produzir a festa. O carnaval pode ser entendido,
portanto, ndo como a moratdria do cotidiano, mas como extensao da vida
comunitdria.

Embora as escolas de samba tenham dado continuidade aos desfiles de
carros alegoricos das grandes sociedades — as agremiacgGes ligadas as camadas
mais altas da sociedade carioca cujo apogeu, na segunda metade do século
XIX, conduzia as ruas os carros de critica e de ideia (CUNHA, 2001) —, a estética
das agremiagdes carnavalescas surgidas no século XX ndo pode sustentar a
tradicdo de jocosidade, sarcasmo e critica politica: as escolas de samba da
década de 1930 dificilmente seria permitido tamanha liberdade de expressao.
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Como dependiam do reconhecimento do Estado, da imprensa e da sociedade,
nao lhes convinha adotar postura abertamente critica: nada de reivindicacdes,
de enredos sobre conscientizagdo de problemas sociais ou de dentncias a
conjuntura social, enfim, nada que pudesse parecer subversdo da ordem. Desse
atrelamento politico surgiu a necessidade das escolas de louvar com seu samba
e sua arte a histdria oficial do pais, suas riquezas, sua natureza, seus herdis, seu
povo digno e trabalhador.

Os préprios sambistas se anteciparam a interferéncia do governo. Em
6 de setembro de 1934 foi fundada a primeira entidade representativa das
escolas, a Unido das Escolas de Samba — UES, cujo estatuto foi elaborado pelos
representantes das escolas. Esse documento previa que elas eram obrigadas
a apresentar enredos nacionais, fato que desmonta a tese de que tal medida
fora uma imposicdo do Estado Novo, implantado somente trés anos depois. Em
verdade, a proibicdo governamental aconteceu no governo Dutra — depois da
redemocratizagdo do pais —, em razdo da aproximacdo do Partido Comunista
com as escolas de samba. Entre as reivindica¢cdes da UES apresentadas
a prefeitura do entdo Distrito Federal estava a oficializagdo do desfile. A
reivindicacdo foi aceita, e as escolas passaram a receber subvencgdo oficial a
partir do ano seguinte. Na visdo de varios estudiosos, se o reconhecimento
oficial das escolas representava uma vitdria, essa conquista custara-lhes, porém,
preco muito alto: a subserviéncia ao Estado.

Queiroz cunhou a expressao “domesticagao das massas urbanas” em
alusdo a oficialidade desejada e conquistada pelas escolas. Para a autora,
vendo-se ameacado pela manifestacgdo cultural dos estratos inferiores, o Estado,
representante das camadas superiores, tratou de coloca-los sob seu jugo. O
resultado é que, embora a legalizacdo das escolas de samba representasse
uma “vitdria das massas”, também permitiu o reforco de seu controle pelas
“camadas superiores”. Todavia, a énfase na atuagdo governamental negligencia
o papel que os sambistas desempenharam no momento em que o poder
publico lhes abriu um espaco de reconhecimento: é-lhes negada pela critica
sua proépria capacidade de negociagdo com o Estado. A obrigatoriedade dos
enredos nacionais foi, enfim, uma demonstracdo de perspicdcia que desmente
tal visdo, assim como a relagdo com o Partido Comunista. Paradoxalmente,
alguns ativistas de movimentos sociais desprezam a a¢dao dos sambistas daquele
periodo, adotando a perspectiva da “domesticagdao das massas” e relegando ao
segundo plano a topologia politica de acdo dos atores carnavalescos.

Embora ndo abandone por completo a visdo de Queiroz, Monique
Augras (1998) critica as andlises maniqueistas que opdem as escolas de samba
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a acdo estatal alternando movimentos déceis com outros de confronto aberto
numa paisagem de negociacdo em que as solugdes buscam responder aos
anseios dos sambistas tanto quanto aos de seus patrocinadores: o Estado, o
turismo e a contravencdo. A pesquisadora indaga a tendéncia da critica dos
anos 80 de reforcar a cena da “cidadania” em textos em que o mundo do samba
representaria a cultura popular antagbnica ao Estado oferecendo barreiras a
repressao governamental: segundo Augras, ja nos anos 30 a UES se apresentava
ao contexto eleitoreiro como entidade capaz de aglutinar os votos populares a
servigo deste ou daquele politico.

A referéncia aos anos 80 — além de situar historicamente trabalhos
académicos como o de Queiroz — poderia também conduzir nosso olhar para
as experiéncias de escolas como a Caprichosos de Pilares e a Sdo Clemente.
Ndo se enquadrando no perfil das “superescolas”, elas desenvolveram enredos
sarcasticos com alusdo a politica brasileira e a profissionalizagdo do samba, o
que acabou por reforcar perante a opinido publica a ideia de que o carnaval é
momento propicio para a manifestacdo da critica social. A conjuntura de fim da
ditadura trouxe expectativas quanto a redemocratizacdao e a mobilizagdo popular
abrindo um espaco de critica tanto para os estudiosos quanto para as escolas.
Estas ultimas, porém, acabaram por protagonizar apenas algumas daquelas
exceg¢des que confirmam a regra: mesmo com o fim do ciclo de enredos
ufanistas da década de 1970, as escolas nunca abandonaram totalmente esse
tipo de enredo, nem depois de abolida, em 1997 a obrigatoriedade de temas
nacionais.

Os exemplos dos ultimos anos sdo ainda mais eloquentes: no carnaval
de 2003, a ultima alegoria da Beija-Flor trazia uma escultura do presidente Lula
num enredo que, falando da fome, fazia alusdo ao programa Fome Zero do
governo recém-empossado. Em 2005, a Portela levou a passarela as oito metas
da Organizagdo das Nagdes Unidas — ONU para este milénio, tema que, embora
nao ufanista, decorre da visdo politicamente correta que, nos enredos, passou
a representar o status quo. Em 2006, a mesma Portela homenageou a garrae a
luta do mestigo povo brasileiro. Em 2008, as escolas do Grupo Especial criaram
enredos em homenagem ao bicentendrio da chegada da familia real portuguesa
ao Brasil.

“Sonhar com rei da ledo”, enredo do desfile da Beija-Flor em 1976, presta
homenagem ao jogo do bicho. Esse enredo poderia, a época, ter ilustrado a
teoria da inversao de Bakhtin ao tomar como tema um jogo com muito sucesso
entre as camadas populares e que se encontra no territério da contravengao.
Por outro lado, por tratar de atividades proibidas por lei, poderia ter sido
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contestado pelo Estado. Mas nada disso aconteceu: foi um desfile posterior da
Beija-Flor — o de 1989, protagonizado pelo Cristo Mendigo —, que teve que lidar
de frente com as questdes de proibicdo, justica, contravencdo e inversao do
mundo. Essa alegoria centralizou as questdes politicas do carnaval das escolas
de samba justamente quando findava a década de inversdo da critica, como
propde Augras.

A partir desse momento, nos empenharemos — ainda que de modo
breve e necessariamente incompleto — por desdobrar os sentidos de um objeto
da arte carnavalesca que concentrou em si uma crise politica que sintetiza
dialeticamente séculos de histéria mundial e décadas de debate brasileiro sobre
o que pode e o que ndo pode acontecer no carnaval.

Observado de perto, o Cristo Mendigo constitui-se como objeto em
crise: mais do que a admiragdo do objeto cuja beleza das formas e harmonia
das cores justificaria uma nota 10 de um suposto jurado de alegoria e aderecos
num concurso de escolas de samba, essa alegoria parece, antes, oferecer-se
abertamente e com muito boa vontade a critica. Antes de nos aproximarmos,
porém, tracemos seu entorno: o préprio ano em que ele surgiu se mostraria um
ano de muitas e fortes crises. Escolhemos, como exemplo, apenas duas delas,
que faremos aqui representar-se pela andlise de suas imagens. Embora poucas
em numero, elas constituem verdadeiros marcos de nossa contemporaneidade.

1989 foi generoso em imagens politicas. Em meados do ano, o exército
nacional chinés reprimiu violentamente a massa que protestava contra o
regime na Praca da Paz Celestial (Tiananmen), em Pequim. O acontecimento
se representa na fotografia de 5 de junho em que um desconhecido fez parar
a fila de tanques blindados ao colocar-se a frente dela, criando uma imagem
que simboliza a determinagdo do individuo anénimo em opor-se as forcas do
Estado poderoso e repressor. Contudo, o pequeno David contemporaneo que
enfrentou o desfile das alegorias bélicas com sua fantasia de esperanca sumiu:
a imagem que comoveu o mundo é a de um desconhecido que desapareceu
diante de nossos olhos.

Em 9 de novembro do mesmo ano, a massa alema comemorou a queda
do Muro de Berlim. Construido na madrugada de 13 de agosto de 1961, a
barreira que dividiu ao meio a Alemanha por quase trés décadas concentrava,
simultaneamente, os efeitos reais e simbdlicos da penalizagdo do pais nazista
apods a guerra que ele mesmo promoveu e perdeu.

Num certo sentido, o Cristo Mendigo parece antecipar o impacto das
imagens das ruinas do final da década de 1980: a alegoria desfilou na alvorada
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de 7 de fevereiro de 1989,! antes dos tanques chineses, numa festa que
antecedeu as comemoracgGes da unificacdo da cidade de Berlim.

Nossa proposta €&, a partir daqui, analisar o evento do Cristo Mendigo
sob duas perspectivas politicas distintas. Na primeira, a alegoria se relaciona
ao enredo que o carnavalesco Jodozinho Trinta tratou como dentncia politica,
fazendo um percurso externo a alegoria para investigar as rela¢des que ela
trava com sua propria sociedade. Na segunda, a politica interna da escola sera
abordada através do debate acerca da autoria da alegoria.

O CRISTO MENDIGO COMO DENUNCIA POLITICA

O carro alegédrico do Cristo Mendigo — um carro modificado nas vésperas
do desfile porque seu projeto original foi proibido de ultima hora pela justica
carioca respondendo a solicitagdo da Curia Metropolitana do Rio de Janeiro —
foi o abre-alas de 1989 da escola de samba Beija-Flor de Nildpolis na Passarela
do Samba Darcy Ribeiro. O carro alegdrico que passou imediatamente depois
do Cristo Mendigo foi o Carro-convite, que convocava ao carnaval a escéria e o
populacho das ruas. Depois, passou o Carro Lixo do Luxo, fechando o primeiro
setor do desfile.

Numa escola de samba, o desfile espelha o enredo através de setores
compostos por alas, carros alegdricos e outras figuras carnavalescas (como
o casal de mestre-sala e porta-bandeira e a comissdo de frente). Ele deve
expressar ao publico do sambddromo ou da televisdo (no caso do grupo
principal do concurso carioca) as formas visuais, plasticas, cénicas, coreograficas
e musicais daquilo que, no enredo, é pura literatura. De Jodozinho Trinta, o
enredo de 1989 denuncia aqueles que enriquecem de modo ilicito conduzindo

|II

o Brasil “para o caos. Para um outro Periodo das Trevas. O miserdvel da Rua
pode ndo ter consciéncia da histdria, mas ele esta repetindo a Histdria. Ele é

o mesmo ser humano degradado pelo Poder.” (TRINTA in CUNHA JR., 2006, p.
124) Na alegoria dos vencidos de Jodozinho Trinta, a falta de consciéncia é
responsavel pela repeti¢cao dos erros da histéria. A alegoria Lixo do Luxo, por sua
vez, figura uma corte medieval. Nesse carro se |1é “Sou na vida um mendigo”;

e, nas laterais da alegoria, faixas verticais complementam os dizeres anteriores
com a frase: “Na avenida eu sou rei”. Todo o conjunto faz reveréncia ao mendigo
que se torna rei e referéncia ao carnaval renascentista e barroco investigado por

Bakhtin (2002).

Seguiam-se o Carro da Tenebrosa, representante do luxo da Igreja com
os quatro cavaleiros do Apocalipse; o lixo da guerra, contetido do Carro dos
Loucos; o Carro da Sauna Romana denuncia a promiscuidade e a libertinagem
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sexual; o Carro da Imprensa ataca o lixo produzido pela midia sob a forma
de noticias; o lixo da politica se representa no Carro Oba Oba no Planalto;
o Carro dos Brinquedos critica os brinquedos com alto valor comercial ou
demonstrativos de agressao e violéncia; o Carro da Xepa traz a sobra das feiras
gue alimentam os mendigos; e o Carro do Chafariz da Cinelandia, a penultima
alegoria do desfile, purifica os mendigos e o povo da rua. Fechando o cortejo,
um carro de bombeiros real espalhava dgua para todo lado. Jodozinho Trinta,
o carnavalesco, empunhou ele mesmo a mangueira que refrescou o publico da
Avenida Marqués de Sapucai.
Composta em parte por esses carros alegoéricos, a visualidade da Beija-
Flor mostrava o lixo sagrado, aquele que a populagao profanadora das ruas
soube roubar para fazé-lo retornar ao convivio dos homens (AUGRAS, 2007) na
alegoria proibida. Ela e seu séquito da Ala de Mendigos ocupavam o primeiro
setor que se mesclava, no decorrer do desfile, as representagdes do luxo, o
pseudosagrado produzido pela corrupg¢do (DEBORD, 1997) que ocupa o restante
do desfile. O jogo dialético entre o lixo e o luxo produziu a critica social que
percorreu a totalidade do desfile. Nas palavras de Jodozinho Trinta:
Eu quis fazer uma denuncia porque, quando cheguei ao Rio de Ja-
neiro, em 1951, Copacabana era um local de encantamento. E, de
repente, estava suja, uma feira de peixe, me revoltei ao ver tanta
familia dormindo debaixo dos viadutos. [Irénico] E se os criticos di-
ziam que eu ndo retratava a realidade brasileira... (...) Sempre res-
pondi que ser pobre num Brasil tdo farto, tdo rico, é que é irreal. Os
ratos e urubus eram os que me criticavam. (...) Incomodava porque
eu sabia o que era miséria. L4 no morro, percebi a chegada do t6-
xico, da violéncia, das criancas abandonadas. Nitidamente, a causa
da decadéncia do Rio de Janeiro tinha sido o éxodo provocado pelo
abandono do campo, criando esses bolsGes de miséria que sdo as
favelas, as palafitas, as baixadas (TRINTA in PETTA, 1998, p. 33).
Morar no morro lhe deu, pois, a perspectiva para criticar a decadéncia da
paisagem urbana do Rio de Janeiro. Sua critica faz lembrar algumas descrigdes
da Paris do século XIX, a cidade cuja reforma urbana inspirou Walter Benjamin
(1989; 2007) a preconizar a decadéncia do projeto moderno ja em seus
primérdios (e que seria mimetizado na proposta de urbanizagao da cidade do
Rio de Janeiro nos anos 20). Essas imagens acessiveis somente a quem viveu na
periferia e no morro tornaram-se, pois, o ponto de partida do enredo “Ratos e
urubus, larguem a minha fantasia!”

Por outro lado, o enredo se refere também aos “ratos e urubus” que
criticavam a arte do carnavalesco: quando viu questionada sua estética do luxo,
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Jodozinho resolveu fazer o desfile do lixo. Porém, luxo e lixo ndo se relacionam
através de uma dura e restrita oposig¢do: visto do inicio, o desfile revela aos
poucos uma visualidade luxuosa que serve de pano de fundo para as imagens
do lixo. Depois, as operagdes visuais entre ambos se acentuam para fazer girar
a dialética de uma estranha Gestalt que alterna montes de luxo e restos de
lixo: Jodozinho faz corresponderem, no enredo e no desfile, na palavra e no
visual, o luxo artistico com a decadéncia e o lixo com a miséria. A totalidade

da representacdo, porém, é claramente assimétrica: o lixo ocupa talvez menos
espaco, mas possui mais peso: é em torno dele que a arte carnavalesca gravita.

O enredo “Ratos e urubus larguem a minha fantasia!” cria, pois, um
movimento pendular entre luxo e lixo. Polarizando esse transito, Milton Cunha
Junior (2006) desdobra em “inferno” e “paraiso” dez enredos de Jodozinho
Trinta, entre eles o do carnaval do Cristo Mendigo. O pesquisador e carnavalesco
divide as imagens dos enredos: algumas habitam o paraiso-otimismo e outras o
inferno-pessimismo.

Nas 11 paginas dedicadas ao paraiso, o desfile de 1989 é citado apenas
trés vezes. Na primeira se destaca o mapa do Brasil em forma de um grande
coragdo que acolhe amorosamente seus habitantes. Mas, rapidamente se
transforma em protesto contra o desequilibrio social de

um pais que tem sua geografia na forma de um grande coragao.
Invertido, desequilibrado, de cabega para baixo, porém, mostrara
contornos de uma enorme bunda. E uma bunda do tamanho do
Brasil tem muita sujeira insistindo para ser expelida. Somente as
bacias do Amazonas e do Prata poderao lavar tantos excrementos
(TRINTA, apud CUNHA JR. 2006, p. 120)

Coragdo invertido em bunda, o mapa de Trinta contrapde ao disegno de
um pais-afeto os elementos geograficos transfigurados em fluidos corpéreos
enquanto, por outro lado, ele incita a natureza a realizar o trabalho de
purificagdo da sujeira politica. Jodozinho sugere que a tarefa heroica da natureza
deve ceder lugar a energia do povo quando se tornar consciente. Recorrendo
a uma imagem do Hino Nacional brasileiro, o enredo segue afirmando que
“somos ainda o Gigante que acordou e esta levando tanta porrada, estd
sendo tdo sacaneado que de repente fica inerte. E preciso alfineta-lo para que
comece a reagir. E é obrigacdo de todos nds participar deste trabalho” (idem).
Transformando a pista carnavalesca em tribuna, a Beija-Flor parece retomar
as palavras de Vsevolod Meyerhold (1874-1940), diretor russo cujo teatro-
tribuno ndo se deixou intimidar pelo Estado totalitario de Stalin. Como afirmou
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Mevyerhold, “E preciso falar. Ndo basta limitar-se a exemplos, e sim falar como se
deve” (MEYERHOLD, 1994, p. 312).2

Mas nao é exatamente da fala que é feita a arte de um carnavalesco:
embora tenha adquirido a fama de falar demais Jodozinho, através da
formulagdo da antinomia imagética coragao-bunda, protesta com seu trabalho,
seu “oficio”:

Cada um deve agir a sua maneira. No nosso caso, nés sabemos fa-
zer carnaval, é o nosso oficio. Que seja através dele, entdo, que a
gente proteste. Esperamos assim contribuir para despertar o Gi-
gante que somos noés. Entdo langcamos o grito: “Ratos e urubus, lar-
guem a minha fantasia”. Sera o lixo do luxo. Serd o luxo do lixo.
(TRINTA apud CUNHA JR. 2006, p. 120-121)

A segunda imagem otimista desse enredo é a do bom brasileiro
representado pelo povo da rua, o mendigo com alma pura como a de Buda,
“uma clara idealizagdo do homem simples, pobre, abandonado” (CUNHA JR.,
2006, p. 65). E, por ultimo, Cunha Jr. destaca a imagem do carnaval carioca como
uma “festa da redenc¢do, maior espetaculo da terra em grandeza, criatividade e
vibragdo” (p. 67).

Se ha pouco espaco para “Ratos e urubus, larguem a minha fantasia!” no
paraiso, esse enredo domina o inferno: do espago de cinco pdaginas dedicadas
as questdes pessimistas, metade lhe é reservada. Além do mais, deve-se notar
que os outros seis enredos selecionados para compor o capitulo demoniaco
pertencem a desfiles posteriores a 1989, o que indica uma espécie de tradigcao
de conteudo critico inaugurada pelo carnavalesco com aquele desfile: a da
tematica social. Desonestidade, desrespeito, inflacdo, falcatrua, miséria,
drogas e prostituicdo; sucateamento da cultura, da tradi¢do e da identidade;
desmandos e liderangas politicas falsas ou ausentes; corrupgao, sem-vergonhice
e politicagem; criminalidade e violéncia em consequéncia da prepoténcia do
poder; loucura, fome e opressdo: sao esses alguns dos assuntos com que o
critico Jodozinho Trinta se esforca por iluminar as mentes presentes na avenida.

Em “Todo mundo nasceu nu” (1990), Jodozinho costura um vinculo entre
0 jogo do bicho e o carnaval que, para ele, oferece a imagem mais positiva do
Brasil. Enredo do ano seguinte, “Alice no Brasil das Maravilhas” (1991) chama
a atengdo para a infancia abandonada e, na sequéncia, “Ha um ponto de luz

~on

na imensiddo” (1993) comenta a violéncia urbana. “Tereza de Benguela, uma
rainha negra no Pantanal” (1994) — criado pelo agora carnavalesco da Viradouro
depois de um ano de auséncia para recuperagdo de uma isquemia — identifica

na mulher o sofrimento pela politica que empesta o pais. Em “Orfeu, o negro do
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carnaval” (1998) o cendrio dos morros e das favelas torna-se palco de tiroteios
e balas perdidas. Por fim, em seu primeiro carnaval na Grande Rio, Jodozinho
Trinta prestou homenagem ao poeta andarilho “Gentileza X, o Profeta do Fogo”
com enredo que aponta o prejuizo, para a arte e para a poesia, do avango
tecnoldgico desmesurado e sem limites.

Os enredos de denuncia mostram que subsiste, no carnavalesco, o
cidaddo preocupado com as questdes sociais brasileiras. O carnaval de Trinta
estabelece correspondéncia, nem sempre bem recebida, entre a diversao e
os temas sérios de um pais em que a politica e a oficialidade ostentam a pior
imagem possivel. Desse modo ele sobrepGe ao aspecto festivo um pensamento
critico que seus préprios criticos se recusam a perceber em seu carnaval.

Desse modo, eles furtam ao festejo uma de suas faces mais efetivas — como
produtividade e como efeito — que acaba por tornar-se aguda na figura do Cristo
Mendigo: a imagem do carnaval politico.

O CRISTO MENDIGO COMO OBRA DO COLETIVO

A questdo da autoria do Cristo Mendigo é assunto que sempre esteve
em debate e ao qual nos permitimos uma pequena contribuicdo expressa,
por sua vez, em uma imagem alegdrica (MURICY, 1999). Com a expressdo
“imagem alegérica” nos referimos aquelas imagens de pensamento em que
Walter Benjamin (2004) faz emergirem sentidos politicos contestatorios e
revolucionarios (porque diferem de uma visdo de cunho classicista e totalitario)
na expressao e na manifestacdo artistica ou literaria.

Tracemos nossa imagem: se o pré-natal da construcdo da alegoria do
Cristo Mendigo no barracdo da Beija-Flor foi tranquilo, o parto foi de risco. Por
um lado, a imagem original do Cristo Redentor foi coberta com um plastico
negro por sua mae amorosa, o artista carnavalesco. Por outro, dom Eugénio
Salles — o arcebispo da Curia Metropolitana do Rio de Janeiro que solicitou a
proibicdo da alegoria — pode ser corresponsabilizado por sua forma final, pois
ela ndo existiria se a original ndo fosse por ele proibida. Como progenitor da
alegoria, ele se demonstrou pai problematico que, numa espécie de crise de
depressdo pré-parto, tentou eliminar o feto ainda na barriga da mae.

Sob a inspiragdo dessa imagem dialética, ja de partida o Cristo Mendigo
ndo pertence somente a Jodozinho Trinta. Porém, o carnavalesco-mae,
maravilhado com o filho disforme, uniu-se ao coro formado por publico e folides
no sambdédromo para abracar os bragos abertos da alegoria, ainda que esse
estranho natimorto paradoxalmente ressuscitado que saiu do barracdo da Beija-
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Flor ndo fosse mais a cdpia do Cristo Redentor que deveria desfilar, se ndo fosse

proibida, em trapos brancos. Gestado alvo, ele nasceu preto.

A imagem que o livro A origem do drama trdgico alemdo (BENJAMIN,
2004a) apresenta da histéria é de sofrimento e malogro. Essa percepgdo
transparece tanto na nogao de histéria dos vencidos a ser resgatada do
esquecimento a que foi relegada pela historia dos vencedores (BENJAMIN, 1994;
LOWY, 2005) quanto no fragmento do Trauerspielbuch® em que a histdria surge
relacionada diretamente ao conceito de alegoria:

na alegoria o observador tem diante de si a facies hippocratica
da histéria como paisagem primordial petrificada. A histdria, com
tudo aquilo que desde o inicio tem em si de extemporaneo, de so-
frimento e de malogrado, ganha expressao na imagem de um ros-
to — melhor, de uma caveira. E se é verdade que a esta falta toda a
liberdade simbdlica da expressdo, toda a harmonia classica, tudo o
que é humano — apesar disso, nessa figura extrema da dependén-
cia da natureza exprime-se de forma significativa, e sob a forma
do enigma, ndo apenas a natureza da existéncia humana em ge-
ral, mas também a historicidade biografica do individuo. Esta aqui
o cerne da contemplagdo de tipo alegorico, da exposi¢cdo barroca
e mundana da histéria como via crucis do mundo: significativa, ela
é-0 apenas nas estacOes da sua decadéncia.(BENJAMIN, 2004a, p.

180-181).

Essa ideia, ou imagem, parece ecoar na opacidade do Cristo
carnavalesco: a “paisagem petrificada” em que o filésofo alemao enquadra a
histéria se espelha na forma compacta e sem o brilho costumeiro das alegorias
carnavalescas. Como uma “caveira” do Cristo Mendigo original, a alegoria
que desfilou — embora, de certa forma, também tenha ressuscitado como
ressuscitou o Cristo cristdo — ndo mais parecia representar o corpo redivivo do

filho de Deus na Terra. Contudo, como manifestagdo da privacdo da liberdade de

expressao artistica, a obra responde a ideia de traicdo que consta do plano de
Jodozinho Trinta quando, no enredo, se remete a Igreja.

Ela ja se achava representada no projeto original do carnavalesco. A
alcunha de “Tenebrosa” Ihe foi dada antes da proibi¢dao da alegoria original
Cristo Mendigo, assim como também o “lixo das igrejas” (TRINTA in CUNHA JR.,
2006, p. 124) e dos “pedintes das portas” (idem) chamados a se “fantasiar
com os restos do luxo (...) Toda a riqueza adquirida com a fé e a promessa da
salvacdo das almas” (ibidem) — sdo expressGes que constam do enredo do
carnavalesco. No entanto, quando a Curia carioca interveio no processo de
criagdo da alegoria, ela fez reviver o terror da Inquisi¢cao barroca na atualidade
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carnavalesca. E desse modo que a Igreja pode, entdo, ser considerada a
coautora da alegoria. A revelia, mas ainda assim coautora.

Surpreendentemente, nada disso é novidade: segundo a pesquisadora
norte-americana Barbara Ehrenreich, foi a prépria Igreja que, as vésperas da
Renascenga, “inventou o carnaval”, pois

Expulsas do dominio fisico da igreja, a danca, a bebedeira e ou-
tras brincadeiras que tanto irritavam as autoridades eclesiasticas se
converteram em festividades que encheram o calendario do final
dos tempos medievais e inicio da Igreja moderna, em dias santos,
logo antes da quaresma, e em uma série de outras ocasides ao lon-
go do ano. Em sua batalha contra a tensdo extatica dentro do cris-
tianismo, a Igreja, sem duvida inadvertidamente, inventou o Carna-
val (EHRENREICH, 2010, p. 100).

Outra questdo de autoria surge no depoimento em que Laila—o
coordenador do carnaval da Beija-Flor em 1989 (e também atual) — relata como
o Cristo Mendigo ganhou seu manto preto:

Nds estavamos em Copacabana, no apartamento antigo do Anisio,
quando ligaram para la [dizendo] que o oficial de justica tinha che-
gado no barracédo, proibindo do Cristo sair. Saimos da casa do Ani-
sio, entramos, viemos pelo tunel, chegou I3 dentro do tunel eu fa-
lei: “Ndo se preocupe: vamos cobrir e vamos criar a frase: Mesmo
proibido, olhai por nés.” Saimos com essa ideia fixa. O Anisio que-
ria: “vamos botar o Jodo acorrentado no Cristo...”*

Laila segue narrando que, ao entrar no barracao da Beija-Flor juntamente
com Aniz Abrdo David — o “Anisio”, entdo presidente da escola — encontrou

um tumulto terrivel, o Jodo gritando: “Ninguém bota a mdo no meu
Cristo!”. Chamamos ele em particular...: “Tem duas ideias: tem uma
de vocé vir acorrentado no Cristo, que é a ideia do Anisio; e a ou-
tra minha do Cristo vir coberto, com essa frase.” [Jodozinho Trinta]
“N3o quero saber de nada disso!”, foi a posicdo dele de imediato.
Sumiu, foi la dentro. Quando voltou: “Reline aimprensa!” Reuniu a
imprensa e falou: “Tive uma ideia: vou cobrir e vou botar essa fra-
se assim, assim e assim...” (idem)

No audiovisual em que esta gravado o depoimento, se percebe que Laila
destila um profundo sentimento de desgosto por ter sido traido pela omissao
do amigo Jodozinho Trinta: “Fiquei estarrecido, mas fiquei na minha. Eu gostava
dele, gosto dele, ndo falei nada. (...) mas eu posso bater no peito [bate no
peito] que é minha. (...) ele saiu pela tangente, mas ele sabe que é verdade”
(ibidem). E dessa forma que Laila puxa para si o foco da luz que revela a autoria
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do Cristo Mendigo. Mas, sera essa uma disputa legitima no ambito da arte
contemporanea?

O tedrico da arte italiano Mario Perniola afirma que a arte atual viu
reduzida a importancia do sujeito criador. O filésofo italiano pressente no artista
a figura de alguém que observa atentamente o mundo e estd sempre alerta para
sentir e agir a partir de uma “concepgao de beleza do tipo estratégico, aguda e
pungente” (PERNIOLA, 2000, p. 42). Essa nog¢do — originalmente formulada no
século XVII pelo pensador jesuita espanhol Baltasar Gracian (1601-1658) — serve
para explicar como a atuac¢do do artista barroco conduz a um envolvimento
profundo com sua prépria sociedade.

Em sua juventude, Benjamin escreveu um didlogo em que dois
personagens, o Amigo e o Eu, discutem a religido frente ao colocar-se no
mundo moderno. O personagem Eu afirma que o encontro com Deus inclui
necessariamente que se encare o terrivel: se Ele tudo criou, também criou o
terror (uma ameaca constante na Alemanha da primeira metade do século
XX em que viveu Walter Benjamin). Portanto, o mesmo Deus bondoso teria
outra face, aquela que alimenta “nosso proprio ceticismo, em nossa propria
desesperacdo” (BENJAMIN, 1993, p. 65).°> O desespero tem como consequéncia
a fuga do individuo para dentro de si mesmo, onde a reflexao |lhe permite
confrontar, dessa feita, seu préprio terror: é isso que o induz, finalmente, a
criticar o mundo.

A sociedade moderna seria, pois, a época da religiosidade entendida
como espiritualidade dialética que se mostra “simultaneamente precursora
e inimiga dos sentimentos religiosos” (p. 69).¢ Desse modo, ela gera “a
impaciéncia que salta por cima do abismo que ela mesma coloca a sua frente”
(p. 70).” Na presenca da vertigem a beira do abismo, os sentimentos sdo
paradoxais: ao mesmo tempo em que dd medo, o desafio do abissal fascina.
Sdo estes os afetos tdo presentes numa sociedade hipdcrita que renuncia a
vida e promove sua autodestruicdo patoldgica. A religido moderna — da fé
incontestada na ciéncia algada ao posto de detentora da verdade — escraviza
o homem e rouba sua for¢a. No entanto, a mesma forga que lhe é subtraida
funda o desejo de uma sociedade mais humana. Quando a miséria provém da
caréncia de espirito, o refugio é o pudor do pathos reprimido e acovardado
gue preenche a atitude do individualista ao extremo, uma descri¢do do sujeito
contemporaneo.

E o artista — esse ser despudorado e inconformado — quem pode
expressar com sua arte os sintomas da nova religido. Com a expressdo “nova
religido” Benjamin expressa-se de novo dialeticamente: ela é tanto o capitalismo
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guanto uma sensagdo premente, “quase corporal” (p. 79)% de busca da reflexdo
solitaria. A Unica saida possivel é fazer corresponder a moral individual a outra
moralidade, a cultural, que garante o compromisso com o coletivo e suscita “o
sentimento de algo novo e inédito pelo qual sofrer” (p. 80).° E dessa maneira
que o Deus profano do jovem Benjamin estabelece um balanco pendular

entre o mundo e o eu mais intimo.0O movimento dialético desse péndulo

abre o pensamento para nele fecundar uma via de escape da alienagdo na
individualidade egoista. A profanacdo benjaminiana repousa no reconhecimento
do compromisso moral do artista tanto quanto do pensador critico com o que
esta fora dele, em sua necessaria submissdo ao mundo que assegura a distancia
de qualquer saber absoluto preconizado na ciéncia ou tradicdo religiosa. Torna-
se, entdo, urgente a construgcao de outro saber que nos permitird observar o
mundo com os mesmos olhos com que vasculhamos nossa prépria alma.

Profanar também pode ser o ato de entregar uma figuragao prépria e
Unica de Jesus ao coletivo do carnaval do qual se ausentam ostensivamente
o Deus cristdo mas também os orixas, que se recolhnem a seus terreiros: as
casas de santo mantém, durante o evento, as portas fechadas. A arte do
Cristo Mendigo afrontou a Igreja e autoridades civis e, em consequéncia, foi
condenada por profanar os costumes cristdos. A Igreja, suspeitando do mau
uso de seu pantedo imagético no ambiente carnavalesco, abusou do poder
institucional de representante de Deus no mundo dos homens: nesse momento,
ela se esqueceu de que toda instituicdo é necessariamente humana, nunca
divina.

E, contudo, exatamente nesse esquecimento que se revela seu carater
humano: a Cdria carioca censurou a alegoria sem a compaixdo que o préprio
Deus dispensaria a um pecador cristdo. O resultado traduz o profundo sentido
aristotélico da forma da arte que preenche o interior de seu invélucro material:
o interdito tornou-se o curto-circuito de sentidos que a forma final do Cristo
Mendigo instaurou no mundo e, mais especificamente, no mundo do samba.

Foi, por fim, com um gesto quase barroco que a Beija-Flor deu novo
uso a alegoria interditada: ao cobri-la e afixar a faixa com os dizeres “Mesmo
proibido, olhai por nés!” em vez de retira-la do desfile, produziu uma obra com
o qual se pode fazer histdria, se por histéria se entende, com Giorgio Agamben
(2007), o ato de oferecer o poder que se supunha divino ao humano. Cabe,
pois, ao pesquisador alegdérico — se podemos assim nos expressar — assumir o
compromisso com o coletivo na mesma medida em que se refugia na solidao
do pensamento critico a fim de decifrar suas préprias e mais intimas alegorias,
como Benjamin e Agamben propdem aos profanadores contemporaneos.
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Fechando a questdo da autoria, uma lente de aumento focada no
episodio do Cristo Mendigo poderia reparar num pequeno, mas importante,
detalhe: se a autoria da ideia final da alegoria estd em disputa, essa disputa
é, no minimo, falaciosa. Vejamos: Jodozinho Trinta criou para a representagao
alegdrica uma coépia do Cristo Redentor coberto com trapos brancos e ditou,
como carnavalesco, a Ultima palavra sobre o que fazer com essa obra depois de
proibida. Entretanto, quando foi informada da proibi¢do, a comunidade Beija-
Flor trabalhou unida e de imediato: no barracdo, os operarios carnavalescos
procuravam uma saida para o enigma do que fazer com a alegoria; Anisio e Laila
correram para o barracdo, cada um com sua ideia; e Jodozinho Trinta teve que
decidir. Essa é, pois, uma histéria coletiva, do tipo que Agamben entende ser o
requisito da profanagdo — ou da critica — contemporanea e que esta mais do que
presente no carnaval e no desfile de cada uma das escolas de samba.

CONCLUSAO

Este artigo partiu de uma das fontes mais reconhecidas da histéria da
cultura cdmica para, a seguir, retomar algumas analises favoraveis e contrarias
ao conceito-chave de Bakhtin, o de “inversao social”, a fim de tracar um breve
diagnéstico da produgdo de pensamento sobre a critica carnavalesca. Desse
perfil, privilegiamos a contestagao do paradigma bakhtiniano para alicergar a
relevancia de os produtores do carnaval das escolas de samba serem tomados
ndo como atores submissos ao poder do Estado, mas como agentes ativos e
atuantes na construgdo e na atuagdo de suas agremiagoes e de seu préprio
carnaval.

Por fim, nos dedicamos a analise da alegoria denominada Cristo
Mendigo (Beija-Flor, 1989) no ambiente de crise da politica da arte que encena
sua proibicdo. Do fato empirico ressaltamos as figuras da Igreja censora, do
carnavalesco criador e dos modos de protagonismo da escola de samba sobre
sua proépria producdo para debater, em primeiro lugar, o enredo “Ratos e
urubus, larguem a minha fantasia!” como documento de uma dentncia politica
intencional e que se tornou programatica na obra posterior de seu carnavalesco.
E, depois, indagamos a legitimidade da noc¢do de autoria da alegoria a partir
do entendimento da escola de samba como lugar da produ¢do de uma arte
eminentemente coletiva.

Por fim, a esse texto so resta explicitar o desejo de que o campo
investigativo das escolas de samba seja, cada vez mais, um l6cus da cultura
aberto as diferengas (BHABHA, 2001), assim como também um lugar de crise.
Com crise queremos significar, sobretudo, uma espécie de territério a espera
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dos objetos artisticos. E ali, nos limites do instituido e da lei, que eles constroem
um ambiente propicio a tarefa de confrontar sua sociedade, seu destino e seus
proprios sentidos com confianga suficiente para entregar-se ao transito dialético
da arte possivel agueles a quem ela foi sistematicamente negada na historia.
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NOTAS

1 Essa é a data do primeiro desfile. Consagrada vice-camped do Grupo 1 do con-
curso das escolas de samba, ela se apresentaria ainda uma segunda vez no
Desfile das Campeads, no sdbado, 11 de fevereiro de 1989.

2 Em espanhol: “Es necesario hablar. No basta con limitarse a los ejemplos, sino
que hay que hablar como se debe.”

3 Ou “livro do drama de luto” que, muitas vezes é nomeado dessa forma, em ale-
mao, pela teoria da arte que dele se utiliza. Esse € o livro em que Benjamin
aprofunda um dos conceitos-chave de sua obra, o de “alegoria”.
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4 Laila e a ideia do Cristo tapado — Beija Flor 1989, postado por jmrodriguezro-
driguez em 10/10/2009, 8m30s. Disponivel em http://www.youtube.com/
watch?v=wq6kNIbNX4A.

5 Em espanhol: “en nuestro prdpio escepticismo, en nuestra propia
desesperacion..”

6 Em espanhol: “es, a la vez, precursora y enemiga de los sentimientos
religiosos.”

7 Em espanhol: “la impaciencia salta por encima del abismo que ella misma pode
por delante.”

8 Em espanhol: “casi corporal”.

9 Em espanhol: “lo mds concreto es el sentimiento de algo nuevo e inaudito por
lo que sufrir.”
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