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RESUMO

Este trabalho de abordagem literaria e de pesquisa bibliografica tem por foco as
cancdes contidas na obra Muitos Carnavais, de Caetano Veloso, tendo como ponto
de partida o tema do amor (amor romantico X paixdao do brincar) no espagco do
carnaval, interseccionando estudos da  historiografia e da sociologia,
problematizando as nuances de espaco politico, artistico e social e seus
desdobramentos, como os direitos politicos, a criagdo artistica e a “auto-realizacao”
das (e o respeito as) subjetividades homossexuais. Trata-se de um cantor que foi um
dos idealizadores do movimento artistico conhecido como Tropicalismo, que
mobilizou nossa sociedade em diversos aspectos e que influiu decisivamente na
criacao artistica e nos comportamentos; ndo bastasse a proposta do movimento
tropicalista possuir parentesco com a linguagem carnavalesca. Para tal, busca-se
analisar o corpus privilegiado acima, compreendendo-o por meio do panorama
histérico, social e politico em que o movimento do Tropicalismo eclodiu, bem como
pontua-lo por meio do modo pelo qual se vincula as influéncias do Manifesto
Antropéfago, de Oswald de Andrade, e com a historia e a linguagem carnavalesca.
Além disso, empenha-se por meio da historiografia e da sociologia politica observar
uma abordagem sintética das vis6es predominantes acerca do carnaval, agregando
tais perspectivas as leituras possiveis que se pode fazer da ocupacédo do espaco
carnavalesco; compreendendo o regime de poder que propicia (propiciou) prestigio
social a determinadas identidades sexuais; analisando a inser¢do no espaco do
carnaval nos ultimos anos da figura do homossexual, suas apropriacbes e
conquistas: uma aproximacao entre o mito e o vivido, 0 utépico e 0 espago outro
(heterotdpico); na expectativa de poder contribuir para a sistematizacdo de reflexées
que envolvam noc¢des como cultura e masica popular, movimento artistico-musical,
sexualidade, amor e poder.

Palavras-chave: Caetano Veloso. Carnaval. Amor Brincadeira. Homossexualidade.
Muitos Carnavais.



ABSTRACT

This work of literacy criticism and literature is based on analysis of the weaving songs
in the book Muitos Carnavais by Caetano Veloso, taking as its starting point the
theme of love (romantic love X passion play) in the space of carnival, intersecting
studies of historiography and sociology, questioning the nuances of political space,
and its artistic and social developments, such as political, and artistic creation “self-
realization” of (and respect for) gay subjectivities. It is a singer who was one of the
creators of the artistic movement known as Tropicalism, mobilizing our society in
many ways and that decisively influenced the artistic creation and behavior, the
proposal was not enough to have the Tropicalia movement akin to the language
carnival. To this end, we seek to analyze the corpus privileged above understanding
it through the historical background, social and political movement that erupted
Tropicalism, and punctuate it by the way in which links to the influences of the
Manifest Anthropophagic by Oswald de Andrade, and with the history and language
carnival. In addition, strives through historiography and political sociology observe a
synthetic approach of prevailing views about the carnival, adding these perspectives
to possible readings that can make use of space carnival, including the system of
power that favors (provide) social prestige to certain sexual identities, analyzing the
insertion within the carnival in recent years the figure of the homosexual, its
appropriations and achievements: a rapprochement between the myth and the lived,
the utopian space and other (heterotopico) in the hope to contribute to systematize
thoughts involving concepts such as culture and popular music, artistic and musical
movement, sexuality, love and power.

Keywords: Caetano Veloso. Carnival. Joke of Love. Homosexuality



Oxala, me passe a dor de cabeca, oxala
Oxald, o passo ndo me esmorega;

Oxala, o Carnaval aconteca, oxala,
Oxala, o povo nunca se esqueca;

Oxala, eu ndo ande sem cuidado,
Oxala eu ndo passe um mau bocado;

Oxala, eu nédo faca tudo a pressa,
Oxala, meu Futuro aconteca

Oxala, que a vida me corra bem, oxala
Oxala, que a tua vida também;

Oxald, o Carnaval acontecga, oxala
Oxala, o povo nunca se esquega;

Oxald, o tempo passe, hora a hora,
Oxald, que ninguém se va embora;

Oxala, se aproxime o Carnaval,
Oxald, tudo corra, menos mal.

“Oxald” (Madredeus)
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INTRODUCAO

Falar sobre carnaval pode parecer desafiante: faz parte da identidade nacional,
todos sabem o que €, ao mesmo tempo em que somos, de alguma forma, por ele
afetados. Nao bastasse o senso comum, no circuito universitario existe uma miriade
de textos tedricos e criticos de diversas areas do conhecimento que discutem a festa
e suas implicagbes. No entanto, popularissimo desde o principio, o Reinado da
Alegria ndo cessa de se transmutar e de ser reinventado na cultura popular. O que
haveria de constante seria que seus seguidores louvam o esquecimento, principio
subjacente ao culto carnavalesco; o que pode ser paradoxal, pois a festa faz surgir a
memoria e o imaginario mitico de cultos ancestrais. Muitos pensadores procura(ra)m
abordar o carnaval buscando em seu “principio” ou “espirito” recursos
epistemoldgicos para analisar a organizacdo das relacdes sociais e dos grupos.
Nessa perspectiva, Mikhail Bakhtin (1993) e Roberto DaMatta (1979) tém sido

candnicos na literatura concernente ao assunto.

Bakhtin, sob anéalise do romance rabelaisiano, vai demonstrar que o carnaval esta
muito relacionado a uma certa cultura do riso, componente essencial dos rituais do
homem medieval. Em Rabelais, o0 riso se encontra voltado para as expressoes do
grotesco (elementos materiais e imagens do sexo e do corpo), atuando como um
fendbmeno importante na coesao do tecido social da populacdo daquela época. A
manifestacdo do comico na festa servia de artefato para dirimir diferencas, romper
barreiras de hierarquias e abolir regras e tabus vigentes no cotidiano. Dessa forma,
o carnaval (pelo riso) criava uma linguagem comum, além de estabelecer um tempo

real e ideal entre as pessoas, embora anémalo em relacao a vida comum.

Na mesma linha de analise, DaMatta (1979) propde a noc¢éo de que, no carnaval, 0
mundo esta ao contrario e confuso, como se fosse um outro lugar, um outro espaco,
um espaco especial, no qual os fatores individuais (as pessoas e suas intimidades)
se diluissem no social (0s grupos e suas regras), numa espécie de ruptura entre os
limites da rua e da casa (dicotomia utilizada para agucar aspectos da cultura
brasileira). Nessa quebra, a rua se tornaria nossa grande casa. Ela seria o habitat do

folido e da folida. Democratico ou ndo, o “espirito” do carnaval € a impressao de que
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tudo esta deslocado e de que estariamos todos irmanados na suspensao das regras
e valores da nossa vida cotidiana. O trabalho do antropdlogo se especializa em
mostrar o carater de inversdo de papéis, de reversdo da rotina cotidiana e de
instauracdo de uma outra ordem. Seu estudo estabelece uma estreita relacdo com
nossa identidade brasileira e o ideal de democracia cultural (e de ragas) das
representacdes coletivas dos trés povos (0 europeu, o africano e o indigena), que
compdem a formacdo de nossa sociedade. Dessa forma, a festa carnavalesca

revela aspectos que sao intrinsecos a nossa identidade cultural.

Sabemos que a sensualidade (sexualidade?) e a liberdade sdo constitutivas do
“espirito” da festa carnavalesca. Sob esse olhar, suporiamos que a quebra dos
valores ditados no cotidiano nos sugere a realizacdo de uma diversidade de desejos
recalcados no calendario — ja que nem todas as expressdes da sexualidade humana
sdo bem quistas em nossa sociedade. A sociedade ocidental moderna tem se
marcado como cultivadora do sexo e, ao mesmo tempo, repressora dele
(FOUCAULT, 2001). A esse respeito, algumas feministas apontam que vivemos em
um regime heteronormativo masculinista (BUTLER, 2003), fixado e consolidado em
formacOes discursivas que se afirmam como verdades absolutas e que tornam
somente inteligivel a sexualidade perante o seu aspecto binario (complementaridade
entre masculino e feminino, homem e mulher) e reprodutivo (NAVARRO-SWAIN,
2000). Nessa perspectiva, qualquer leitura ou vivéncia da sexualidade que n&o a
heterossexual incorre em disparate, desvio, psicose etc.

Nesse sentido, a contribuicdo das feministas para o estabelecimento do conceito de
género como significado atribuido aos corpos sexuados como categoria de analise
permitiu instrumentalizar o debate quanto ao historico de opressédo das mulheres e
quanto as tecnologias politicas que priorizam e hierarquizam 0s géneros. Porém,
apesar de tornar possivel a leitura de género como categoria social (e né&o
biolégica), esse viés ainda reforca seu vinculo a Otica da heterossexualidade
compulséria que finda por marcar os corpos por conta de seu 6rgao genital. Diria
Michel Foucault (1989) que “[...] a acdo do poder sobre o sexo se faria pela
linguagem ou por um ato de discurso, criando, ao mesmo tempo em que se articula,
um estado de direito. Fala, e é a regra.”. Por isso, quando se diz: “E uma menina!”

ou “E um menino!”, um emaranhado heteronormativo altamente sofisticado de



11

interagcOes discursivas de diversas instituicdes propicia a regulacdo, o controle e a
producdo de corpos-homens e corpos-mulheres, em que a heterossexualidade é o

destino e o inteligivel.

Voltando a pretensa ideia de que os valores e as normas em nosso cotidiano séo
abolidos durante o carnaval, poderiamos vislumbrar a sensacéo de que o espaco da
festa seria o lugar por exceléncia de ocupacdo e de experiéncia da populacéo
homossexual*, bem como de sua tolerancia. De fato, podemos perceber no carnaval
varias personagens homossexuais e travestis, diluidos no colorido da festa barroca,
desde a confec¢do e a producdo do evento até a participacdo em si. O proprio clima
de permissividade e de ambiguidade, esterestipos do carnaval, simboliza um regime

social e sexual que da a impresséo de aceitar essas diferencas.

Poucos trabalhos buscaram historicizar a diversidade sexual dentro da festa
carnavalesca. Mas é possivel sair a cata de relatos breves em algumas bibliografias.
Conta-se uma anedota (SERQUEIRA, 2005) de que o primeiro baile de travestis no
Brasil foi em setembro de 1757, no antigo Largo do Paco (depois Pragca XV), por
ocasido da visita oficial da esquadra de oficiais do Conde D’Arché a cidade do Rio
de Janeiro. O entdo governador Gomes Freire de Andrade mandou organizar um
baile para recepcionar seus convidados. Acontece que as mulheres, além de serem
poucas, nao trafegavam livremente pelas ruas, a nao ser que fossem
acompanhadas ou se dirigissem a missa de domingo. E, sabendo da festa, os
cariocas trancafiaram suas filhas e mulheres em casa. Mesmo assim, ndo se
intimidando com a situacdo, Gomes Freire organiza uma festa com orquestra,
decoracdo e com jovens grumetes travestidos. Segundo os relatos, os franceses,
mesmo decepcionados, ndo perderam tempo e, entre muita dangca e muito riso, o

baile durou animadissimo até o sol raiar.

Embora sejam diversas as estorias e anedotas enviesadas nesse tom ambiguo com

relacdo a sexualidade, para o historiador James Green:

! Visando a discutir as identidades homossexuaissqtéo levadas em conta na analiséidios Carnavais,

seria necessario problematizar alguns momentos @ssancultura em que aparecem os perfis jA& nossos
conhecidos como a bicha e o bofe, o entendidogg guravesti etc. No entanto, essa discussaadaiizse foco

de nossa pesquisa; por isso, quando indispensdtigaremos a estratégia de explicitar esses &sper
nuances identitarios e o contexto em que estaddase
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As imagens contraditérias das festas permissivas do carnaval e a
brutalidade dos assassinatos sdo alarmantes, assim como as tensdes entre
tolerancia e repressdo, aceitacdo e ostracismo estdo profundamente
arraigadas na histdria e cultura brasileiras. Da mesma forma que o mito —
bastante disseminado — de que o Brasil € uma democracia racial obscurece
os padrdes enraizados de racismo e discriminacdo, também a nocédo de que
“néo existe pecado ao sul do Equador” esconde um amplo mal-estar cultural
diante dos relacionamentos entre pessoas do mesmo sexo, N0 maior pais
da América Latina (GREEN, 2000, p. 26).

De acordo com o pesquisador, essa suposta tolerancia a “homens que se envolvem
em relacdes erdticas e romanticas com outros homens” durante a festa se justifica
pelo sucesso de disputas e ocupacdes ha décadas do espago social. Essa conquista
do espaco do carnaval pelo homossexual, além de popularizar uma figura
“transgressora” da nocao canbnica — e binaria — de género, possibilitou grande

Impacto em seu status na sociedade brasileira.

De certo modo, a hipétese de apropriacdo da festa vem ao encontro do que Maria
Isaura Pereira Queiroz (1992) questionou no trabalho de DaMatta. Em analise
distinta da do autor, a antropologa ressalta que ha um vacuo entre o que se tem de
mitico e o que se tem de realidade nos processos de producgdo, organizacao,
realizacdo e participagdo da festa. Sua ressalva denuncia que a analise mitica e
Damatta acerca da festa possibilita que sejam escamoteadas as relacdes de forca
guanto aos lugares a serem ocupados. Dessa forma, sua incursdo pela historia do
carnaval e dos seus processos de transmutagdo permite, em consonancia com
Green (2000), uma visada acerca da assimilacdo do espagco da festa pelos

homossexuais.

Observando as posicOes tedricas de Damatta (1979) e de Queiroz (1992), o
presente trabalho propde uma escolha dentre esses significados com relacdo a
ocupacao efetiva dos lugares sociais pelos diversos sujeitos (homoeréticos ou néo),
suas apropriacdes e conquistas: uma aproximacao entre o mito e o vivido, o utdpico
e 0 espaco outro. Também para essa empreitada sera a analise de Muitos
Carnavais, de Caetano Veloso, enfocando-se, particularmente, o tema do amor
(amor romantico X paixao do brincar) no espaco do carnaval. Sua escolha ndo é
aleatdria, pois Caetano Veloso é um artista representativo de nossa cultura e de
nossa arte. E um dos idealizadores do movimento artistico conhecido como

Tropicalismo, que mobilizou nossa sociedade em diversos aspectos e que influiu
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decisivamente na criacao artistica e nos comportamentos; ndo bastasse, a proposta

do movimento tropicalista possui parentesco com a linguagem carnavalesca.

Apesar de ter tido algumas das cancOes divulgadas ou editadas em outros
compactos, a obra citada, Muitos Carnavais, surge em 1978, periodo em que se
iniciava uma abertura do regime militar brasileiro, rumo a democracia. Também no
campo das movimentacfes sociais, alguns grupos tornavam a reacender suas
bandeiras de lutas. Um deles, o grupo Somos, de Sao Paulo, surgido em abril do

mesmo ano, foi o gérmen do movimento homossexual organizado no pais.

Este ano, 2011, varios autores se dedicaram em escrever algum texto sobre o
aniversario de 30 anos do movimento Lésbicas, Gays, Bissexuais e Transgéneros
(LGBT) brasileiro. E seu marco de partida € o Somos. De |4 para cé, alguns
estudiosos vao estabelecer alguns perfis e configuracdbes que 0 movimento
homossexual apresentou: a luta pela liberacdo sexual, contra a Aids e em favor dos
Direitos Humanos da populacdo LGBT. A constituicdo e a visibilidade desse
movimento residem no sentido de reivindicar a garantia de direitos como cidad&do na
democracia moderna e liberal para seus participantes. A saida da sua invisibilidade
requer a projecao dessa populacdo e o acesso a determinados espacos até entao
prometidos no lema da igualdade, conceito capilar do governo democratico

ocidental.

Tomando Muitos Carnavais como corpus privilegiado, este trabalho problematiza as
nuances de espaco politico, artistico e social e seus desdobramentos, como o0s
direitos politicos, a criacdo artistica e a “auto-realizacdo” das (e o0 respeito as)
subjetividades. Entretanto, ndo se trata aqui da proposta de problematizar o espaco
e suas terminologias e usos na arte e em cada uma das ciéncias sociais ou, ainda,
de dar conta da conquista de determinados lugares e fronteiras do movimento
homossexual brasileiro. A pretensdo deste trabalho est4 na possibilidade de verificar
estudos aparentemente distintos a partir da observacdo da obra velosiana citada,
enfatizando no que eles se assemelham e se vinculam quando abordam os temas
propostos: o carnaval e 0s espacos politicos, artisticos, sociais e seus
desdobramentos (direitos politicos, criacdo artistica, auto-realizacdo das e respeito
as subjetividades).
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Na abordagem do tema, o texto de Betty Milan (1983) contribuira para andlise das
cangbes velosianas em duas facetas: o amor romantico, tradicdo da cultura
ocidental, e a paixao do brincar, marca de uma cultura que faz parte do carnaval e
gue vem exemplificada na figura de Macunaima, o heréi — sem nenhum carater — da
literatura nacional. Enquanto o primeiro se sustenta da memoria e da falta, o
segundo (a paixdo do brincar) se manifesta no imediatismo e no esquecimento.
"Erigir-se para nao ejacular* ou "o fim s6 existe para promover o comeco” € puro
estimulo a criagcdo imaginosa e ao brincar na festa e na literatura, como se 0s

artefatos presentes no onirico dominassem.

Uma vez que no trabalho repercute sub-repticiamente a questdo do espaco,
ensejamos observar nossa analise favorecidos pela conferéncia “Outros Espacos”,
de Michel Foucault (2006), pronunciada um ano antes do maio de 1968, uma época
de grande efervescéncia cultural, de surgimento de novas formas de luta pela
liberdade e pela igualdade de direitos e, também, de contestacdo a alguns sistemas
hegemonicos. Para o pensador, 0 modo como pensamos 0 espaco hoje nao é
inovacdo da modernidade. Ele tem uma histéria e é entrecruzado pelo tempo,
dotado de oposi¢des que carregam resquicios de hierarquias. Dessa forma, mesmo
com o redimensionamento e a infinitude alavancados por Gallileu, ainda haveria
espacos sacralizados, como os locais publicos em contraste com os privados, 0

espaco da familia e o do social, o de trabalho e o de lazer etc.

Diria Foucault que nés, descendentes do tempo e habitantes do espaco,
participamos de um mundo que se experimenta sob a forma de vias e de pontos
ligados em redes. Dai os conflitos de nossos posicionamentos, nossas ocupacdes e
atritos. O filésofo esta inquirindo sobre essa formacgéo da ideia de espaco para poder
chamar nossa atencdo para agueles emplacement nos quais vivemos e dos quais
somos jogados para fora: espacos corrosivos de nossas vidas, que neutralizam,
suspendem e invertem o todo de relacdes que se encontram ali. Segundo ele,
haveria dois tipos desses posicionamentos: as utopias e as heterotopias. As
primeiras, relacionadas a inversao e a perfeicdo da sociedade em que vivemos. Ja
as heterotopias seriam posicionamentos que teriam o poder de justapor diversos
espagcos em um sO lugar, espécie de contestacdo mitica e real do lugar em que

vivemos. Sua fungdo seria mostrar o quanto pode ser “ilusério o espaco real, todos
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7

0S posicionamentos no interior dos quais a vida humana € compartimentalizada”
(FOUCAULT, 2006, p. 420).

As grandes cidades - refugio para muitos homossexuais, como lugar de
reconstrucao de si e de reconstituicdo de novas vidas — permitem perceber que “o
ocupar” esta muito ligado a nocdo de existéncia. A cidade e a praga, a casa e a rua,
0 pulpito e a cama sao lugares que nos fazem, falam-nos e falam de nés. Nesse
sentido, pensar em possibilidades de outras formas de apropriacdo dos espacos
urbanos e das posicbes é o que este trabalho pode derrocar. Por meio de um
pequeno percurso historiogréfico da participacdo da figura do homossexual na Festa
de Momo, ensaiamos, pelo modo de apropriacédo da festa, uma atitude de invencéo
de um espaco outro, libertario e contestador, onde 0s seres se nomeariam e se
construiriam a partir de outros parametros e outros valores; assim, parece-nos que a
conquista do espaco do carnaval pela figura do homossexual tornou possivel a
reinvencao e a ampliacdo de nossos territérios de experimentacdo (POCAHY, 2006,
p. 96).

A forma pela qual foram divididos os capitulos e temas abordados possibilitou certa
independéncia entre eles, que, no entanto, gravitam uns em torno dos outros. Mas,
obedecendo a uma linearidade de raciocinio, € possivel notar o dialogo entre eles,
além de aspectos gerais de uma visdo de mundo de um tempo especifico. Como
disse Georges Bataille (1993), a festa é a fusdo da vida humana e os assuntos
abordados se atravessam e se diluem quando observados na proposta tropicalista

das canc¢des de Caetano.

Dessa forma, o primeiro capitulo, “Tropicalismo, O Carnaval da Musica Brasileira”,
traca o surgimento do movimento tropicalista na década de 1970, bem como pontua
o modo pelo qual ele se vincula a linguagem carnavalesca. Da “explosdo colorida”
irrompida na arte, mas mais na musica popular brasileira, surge Caetano Veloso,
icone representativo do movimento. Sua atitude contracultural e seu desbunde
manifestavam uma androginia social e ornamental, que poderia contribuir para
provocar uma ruptura, uma contestacao aos rigorosos valores patriarcais. A forma
de intervencdo e a performance de Caetano e dos tropicalistas foram de extrema

contundéncia e deram abertura a outras estéticas e comportamentos.
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Em seguida, o capitulo segundo, “Antropofagia: Decifra-me e eu te devoro!”, busca
contextualizar as influéncias e os principios que a estética antropofagica da poética
de Oswald de Andrade proporcionou aos tropicalistas como estratégia eficiente de
renovacdo cultural e projecdo da nacionalidade perante as importacdes das

vanguardas artisticas e dos produtos da industria cultural.

Sabemos que Eros se encontra diluido por toda parte, ndo porque seja tudo, mas
porque provém de todos os lugares. Por isso, 0 corpo e o sexo foram temas
pungentes na arte, na musica e na politica da época do Tropicalismo. Por isso, o
terceiro capitulo, “Carnaval, Amor e Brincadeira”, intenciona tecer andalises acerca da
obra velosiana, a partir das no¢cbes de amor romantico e de paixdo do brincar.
Prosseguindo, cuida o quarto capitulo de abordar “Os Carnavais de Caetano —
Heterotopias”, em que nos propusemos a pensar no que a poética velosiana pbéde
revelar das multiplas relagbes de poder e nos ajudar a vislumbrar de possibilidades
de experiéncias outras pela tomada de espacos outros, concepcdo de poder de

resisténcia refletida por Foucault (2006).

“Carnaval e Historia: Pequeno Apanhado do Prazer”, quinto capitulo, pretende, pela
historiografia e pela sociologia, uma abordagem sintética das visbes predominantes
acerca do carnaval. Ao conjugar tais perspectivas, a analise segue no intuito de
agrega-las quanto as leituras possiveis que podemos fazer concernentes a
ocupacao do espago carnavalesco.

No capitulo seis, “Carnaval e (Hetero)Norma Social’, buscamos por meio dos
estudos feministas e queer problematizar o regime de poder que naturaliza a
heterossexualidade como verdade absoluta e patologiza as demais expressdes da
sexualidade. Dada como prerrogativa, a heteronormatividade impossibilita outras
vivéncias, bem como a liberdade quanto a sua manifestacdo. Em decorréncia disso,
insurgem, contra esse regime, os movimentos de feministas e homossexuais,
pautando para a arena publica o questionamento aos paradigmas da racionalidade

ocidental.

A abordagem que cuida o sétimo capitulo, “O Privado também é Publico:
Movimentos Sociais e Reivindicagcdo de Espaco”, baseia-se em um breve percurso

histérico das manifestacdes da década de 1970 de movimentos que trazem algumas
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caracteristicas em comum: o negro, o feminista e o homossexual. E, finalmente, no
oitavo capitulo, “Concluséo: Quarta-Feira de Cinzas ou A Hora da Raz&o”, findamos
nosso trabalho na expectativa de ter contribuido para a sistematizacdo de reflexdes
que pudessem ajudar estudos futuros nas aproximacdes entre a obra de Caetano
Veloso e as tematicas do amor e do erotismo, da sexualidade e do poder; da
Historia, das identidades e do carnaval.
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| TROPICALISMO — O CARNAVAL DA MUSICA BRASILEIRA

Desde seu surgimento, o contexto musical e artistico-cultural que o Tropicalismo nos
deixou tem inspirado estudos e pesquisas no intuito de entender o contexto politico-
cultural brasileiro (quica mundial) iniciado naquele periodo de 1967-68.
Diferentemente dos muitos textos que foram escritos durante seu desenrolar, as
criticas que hoje séo feitas a seu respeito tendem a apontar o legado (ambiguo?) de
suas contribuicdes no campo formal que serviram para ampliar a nocdo de mausica

popular brasileira, bem como de seu papel na formacé&o da identidade nacional.

Uma de suas facetas consta no aspecto de ruptura aos procedimentos de criagao
musical anteriores (0 Rock da Jovem Guarda e a Bossa Nova) e de apontamentos
para novas perspectivas. Pretensiosamente cosmopolita, o movimento foi
influenciado pelo cenario mundial do turbilhdo de manifestacdes sociais da década
de 1960, bem como das ideias da Contracultura, sem desmerecer a realidade local, a

suposta identidade e as discrepancias brasileiras.

Esse periodo vivenciou uma rediscussdo sobre o papel das artes, do artista e do
intelectual na transformacéao da realidade social. Imerso nesse processo de revisdo
cultural que se desenvolvia na década de 1960 e nos anseios de constru¢cdo de um
Brasil novo, internacionalizado pela economia, pelo consumo e pela cultura de
massas, 0 tropicalismo nasce como “uma forma sui generis de insercéo histérica”
dando “uma resposta desconcertante a questdo das relacdes entre arte e politica”
(FAVARETTO, 2000, p. 28-30).

No contexto brasileiro, a sociedade vivia 0 momento ditatorial p6s-1964, periodo em
que a classe média, a Igreja Catdlica e 0 movimento estudantil j& comecavam a se
posicionar contra o governo dos militares. O pais presenciava varias manifestacoes
populares, devido ao problema da desigualdade social, bem como a mobilizacdo de
artistas e intelectuais imbuidos de pensar seu papel em meio a isso tudo e engajados

na ansia de transformacao da realidade nacional.

Com a subida ao poder do Marechal Costa e Silva, as manifestacdes tanto populares

guanto artisticas, que haviam aumentado, sofreram fortes censuras por conta do Ato
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Institucional n°. 5, que decretava o fim das liberdades civis e de expressao. Dessa
forma, as propostas de uma democracia moderna e igualitaria e de uma sociedade
justa haviam sido nubladas pelos ares autoritarios do regime ditatorial. A ordem
instaurada impunha a caréncia de estratégias de combate ao autoritarismo e a

retomada dos rumos politicos do pais.

Em contrapartida, surgia uma critica aos discursos tanto da esquerda quanto da
direita brasileiras que ja ndo davam conta de resolucbes para o abismo de
desigualdades e de dissensos no qual o pais se encontrava. Também as vanguardas
artisticas e a classe média urbana se mostravam obcecadas nos conceitos
sacralizados de arte. Por essas razdes, subversores foram os tropicalistas ao
transgredirem a estética produzida até entdo, trazendo e incrementando elementos
novos a produgdo poético-musical da época. De acordo com Pedro Alexandre
Sanches,

A geracao a espreita de tomar o poder cultural quer estar a parte tanto da
intelectualidade estabelecida (os “livros”) como do foco truculento que
controla o pais (o “fuzil”), num ponto equidistante entre ambos — no centro,
portanto, embora nunca assim parecesse naquele momento (...), a tropicalia
expele pelas narinas a necessidade de dizer “nd0™ a tudo que pisa o chao
do momento (SANCHES, 2000, p. 48).

O tropicalismo se inscreve naquele periodo como um fruto que nascera da superacao
dessa crise politica e estética, como uma proposta inovadora de concepcao cultural e
politca da arte brasileira, do nacionalismo-popular e do paradoxal

desenvolvimentismo econémico do pais.

Influenciados pelas experiéncias do teatro pela montagem d'O Rei da Vela, de
Oswald de Andrade, por José Celso Martinez; do cinema pelo flme Terra em Transe,
de Glauber Rocha; e das artes plasticas pela obra Tropicalia, de Hélio Oiticica, os
tropicalistas fizeram uma revisdo das producdes vanguardistas, misturando e
reinventando os géneros e o0s estilos, além dos gostos, numa espécie de

carnavalizacdo dos paradigmas artisticos.

O paradoxo da desigualdade e das discrepancias da realidade do cenario brasileiro
serve como mola propulsora na tensdo entre melancolia e alegria, aspectos
importantes mesclados nas cancdes tropicalistas. As influéncias das vanguardas

modernistas contribuiram para uma consciéncia de inquietude, bem como para um
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anseio em explorar as mais variadas formas e possibilidades de arranjos no intuito de

superacao, contraposicao e (re)apropriacao de outros estilos musicais.

As cancOes de Caetano ndo necessariamente obedecem a uma linearidade em suas
narrativas, como em estilos anteriores. “Tropicalia”, uma de suas composi¢des, por
exemplo, perfaz-se de uma linguagem toda fragmentaria em que impera o uso de
palavras remetentes a signos imageéticos, como uma espécie de calidoscopio.

“Tropicalia” €, na verdade, uma sucessao de imagens, imagens cantadas, uma

“bricolagem musicada”.

Pela verve de tecer a critica ao mito de arte da pequena burguesia e fazer a critica
aos géneros, os tropicalistas corroboram para a expansao dos limites ao promoverem
essa mistura dos géneros, reinventando e tematizando a cancéo. Nos dizeres de

Favaretto esse aspecto se deve ao fato de que:

O Tropicalismo realizou no Brasil a autonomia da cancéo, estabelecendo-a
como um objeto enfim reconhecivel como verdadeiramente artistico (...).
Reinterpretar Lupicinio Rodrigues, Ary Barroso, Orlando Silva, Lucho
Gatica, Beatles, Roberto Carlos, Paul Anka; utilizar-se de colagens, livres
associacbes, procedimentos pop eletrdnicos, cinematograficos e de
encenacdo; misturd-los fazendo perder a identidade, tudo fazia parte de
uma experiéncia radical da geragéo dos 60 (FAVARETTO, 2000, p. 23).

Para Favaretto, 0 movimento teria sido uma “explosdo” que levou uma abertura
politico-cultural para a sociedade, influenciada pelos temas do engajamento artistico,
mas os superando no que havia de potencial criativo. JA& Heloisa Buarque de
Hollanda (1992) considerava o Tropicalismo enquanto “produto de uma crise” dos
projetos das vanguardas e dos projetos de tomada de poder dos anos 1960 (tanto da
direita quanto da esquerda), significando um momento de “perda do referencial de
atuacdo propositiva do artista-intelectual na construgédo da histéria” (NAPOLITANO e
VILLACA, 1998).

Entretanto, é visivel em todos os textos acerca do movimento de que a ambiguidade
€ 0 seu elemento basico nos procedimentos de criacdo: “Este seria caracterizado
pelo inventario de um Brasil absurdo e contraditorio, incorporando 0s impasses
nacionais no campo da cultura e da politica, considerados historicamente
insuperaveis” (NAPOLITANO e VILLACA, 1998).

Com um olho la fora e o outro olho aqui,
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Os tropicalistas encontraram apoio tedrico na antropofagia, formulada e
articulada originalmente pelo provocador modernista Oswald de Andrade
em seu "Manifesto antropéfago” (1928). Eles tinham sido apresentados a
obra de Oswald pelo poeta concretista Augusto de Campos, que, junto com
seu irméo Haroldo e Décio Pignatari, estava entao reeditando as obras de
Oswald revivendo seu legado critico e poético (...). Para os tropicalistas,
guarenta anos depois, a ideia da antropofagia forneceu um modelo e um
discurso para suas releituras da tradicdo da cancdo brasileira a luz de
desenvolvimentos contemporédneos no pop internacional. Como Caetano
Veloso declara em suas memorias, Verdade tropical, “A ideia do
canibalismo cultural servia-nos, aos tropicalistas, como uma luva.
Estavamos ‘comendo’ os Beatles e Jimi Hendrix”. A exemplo de outros
artistas de sua geracdo, como Elis Regina, Chico Buarque, Edu Lobo e
Geraldo Vandré, os tropicalistas conquistaram reconhecimento e aclamacao
nacional nos festivais de mdusica televisionados da TV Record e da TV
Globo. Esses festivais, transmitidos ao vivo diante de audiéncias de estudio
constituidas basicamente por estudantes de classe média com simpatias
nacionalistas e esquerdistas, propiciavam um férum alternativo para formas
obliquas de protesto politco em um momento em que o ativismo da
sociedade civil era cada vez mais suprimido pelas autoridades militares
(DUNN, 2007).

A Antropofagia, inspirada nas influéncias dos modernistas, em especial, em Oswald
de Andrade, serviu de modelo de criacdo artistico-cultural para os tropicalistas no
gue se refere a uma produgéo cultural que nédo se tornasse bajuladora dos ditames e
tendéncias europeus, mas que portasse em uma atitude de defesa ao elemento
cultural importado. A proposta estética teve como inspiracdo os tracos culturais de
indios canibais do litoral brasileiro, que mantinham a pratica da devoracao, elemento
da simbologia antropofagica. Tal aspecto serviu de metafora condizente com a
busca e a estratégia de revisitar as reliquias do Brasil, bem como de retrabalhar

estilos importados, tornando-se uma forma de pér em relevo

O encontro cultural e o conflito das interpretacfes, sem apresentar um
projeto definido de superacéo; expds as indeterminacdes do pais, no nivel
da histéria e das linguagens, devorando-as; reinterpretou em termos
primitivos 0os mitos da cultura urbano-industrial, misturando e confundindo
seus elementos arcaicos e modernos, explicitos e recalcados, evidenciando
os limites das interpretacdes em curso (FAVARETTO, 2000, p. 55-56).

A Antropofagia, dessa forma, servia como estratégia para reparar o historico arcaico-
colonial-provinciano que o Brasil trazia em alianga com sua potencial forga criativa
de apropriacdo das matérias e formas culturais criadas, bem como das dos
estrangeiros que aqui aportaram. A retomada da Antropofagia pelo Tropicalismo se
mostrava como nova etapa do processo de constituicdo identitario-cultural,

consoante as palavras de Afranio Coutinho:

Nos modos de apropriacdo das formas estrangeiras, sejam eles sérios ou
jocosos, vé-se o0 signo da abertura americana a recepcéo geradora, da sua
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vocagao antropofagica, que converte o produto final, ndo em copia, mas em
simulacro destruidor da dignidade do modelo (COUTINHO, 2003, p. 49).

A tomada que os tropicalistas fazem da Antropofagia reside no interesse em realcar
a justaposicdo do moderno e do velho por meio da apresentacdo de nossas
contradicbes culturais, do nosso sincretismo e dos fragmentos de nossa cultura.
Para Eucanaa Ferraz (2003), o Tropicalismo se perfez de uma dessacralizacdo da
musica popular e de uma subjacente desintelectualizagdo, pois promoveu uma
ruptura formal por meio da experimentacdo e do esgotamento dos procedimentos
das vanguardas modernistas dos anos 1920 e 1950, além da insercédo de temas que

influenciaram a poesia da década de 1970. De acordo com o autor,

A radicalizacao do processo de “abertura” do poema teve grande impulso, e
0s poetas surgidos entdo, na esteira do que se fizera no Tropicalismo,
apostaram na insercéo do efémero, do volatil, do circunstancial no territorio
pretensamente estavel e mais ou menos cerrado da poesia (VELOSO,
2003, p. 18).

Sem menosprezar o passado das idiossincrasias brasileiras e também os elementos
novos e importados, a musica brasileira se inseria de modo peculiar na cena
mundial, condizendo ao seu “entre-lugar”. tanto do seu histérico de submissao
qguanto do seu carater de transgressdo. Em depoimento, José Celso Martinez
Correia argumenta que o “Tropicalismo retoma a Antropofagia, que retoma o
Renascimento, que retoma o Dionisismo. Sdo0 movimentos muito amplos. Nao séao
movimentos de um suburbio da cultura” (CORREIA apud GOMES, 2005, p. 36).

Como icone representativo e como um dos idealizadores do movimento, Caetano
Veloso, sob as influéncias de Terra em Transe (Glauber Rocha), afetaria os meios
culturais por um todo numa neo-antropofagia oswaldiana, em que se misturariam o
arcaico e o0 novo, o erudito e o popular, a bossa e a fossa, 0 agreste e o0 cosmopolita,
o chique e o kitsch, o corpo e os sentidos. Entre can¢cfes de militancia e de puro
romantismo, de releituras e de invengdes formais, 0 nosso artista continuaria até
hoje na midia provocando discussfes, subvertendo a norma e rompendo 0s

costumes.

De uma profuséo de significantes e de linguagens nasce sua carreira. Veloso, que ja
possuia seu nome em algumas canc¢des contidas nos discos de Elis e de Bethéania,

surge no LP Domingo (1967), ao lado de Gal Costa, lancando-se na midia sob a veia
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bossa-novista num contexto de ditadura militar. Neste disco, pode ser percebido um
estilo de composi¢do que 0 acompanharia até as suas recentes producdes. Vemos,
por exemplo, na cancdo “Nenhuma Dor” alguns tracos caracteristicos da veia

tropicalista do poeta:

Minha doce e triste namorada
Minha amada, idolatrada
Salve, salve 0 nosso amor?

Na cancao o poeta faz um apelo a amada para salvar seu amor, uma vez que ela

“tem nos olhos mil brinquedos de magoar o meu amor”, “ndo entende quase nada” e
“nunca vem de madrugada’. A amada da cancdo é comparada a Patria amada do
hino nacional brasileiro. O sentimento de amor é algo preso a e dependente da

salvagdo da amada/armada.

Ja em “Tropicalia”, sua musica que inaugura o movimento, ha uma ruptura com a
narrativa tida pelos estilos precedentes ao Tropicalismo. A aparéncia da cancao é de
estar entrecortada, em que seus versos estabelecem um grande painel de visdes
contraditorias sobre o Brasil. A colagem de olhares, fatos, acontecimentos,
celebridades, produtos de consumo, citacbes de outras mauasicas, mencdes a
poemas, jargdes, elementos aparentemente dispares etc. faz parecerem fragmentos

de uma narrativa caleidoscopica, misturando sensacdes de alegria e de melancolia.

“Tropicélia”

"Quando Pero Vaz Caminha
Descobriu que as terras brasileiras
Eram férteis e verdejantes,
Escreveu uma carta ao rei:

Tudo que nela se planta,

Tudo cresce e floresce.

E o Gauss da época gravou".

Sobre a cabeca os avifes

Sob os meus pés os caminhdes
Aponta contra os chapaddes
Meu nariz

Eu organizo o movimento
Eu oriento o carnaval

Eu inauguro o monumento
No planalto central do pais

Viva a Bossa, sa, sa
Viva a Palhoca, ¢a, ¢a, ¢a, ca
Viva a Bossa, sa, sa

2 Todas as letras de Caetano Veloso foram retirdelagu ise oficial: http://www.caetanoveloso.com.br.



Viva a Palhoca, ¢a, ¢a, ¢a, ca

O monumento

E de papel crepom e prata
Os olhos verdes da mulata
A cabeleira esconde

Atras da verde mata

O luar do sertdo

O monumento ndo tem porta
A entrada é uma rua antiga
Estreita e torta

E no joelho uma crianca
Sorridente, feia e morta
Estende a méo

Viva a mata, ta, ta
Viva a mulata, ta, ta, ta, ta
Viva a mata, ta, ta
Viva a mulata, ta, ta, ta, ta

No pétio interno ha uma piscina
Com agua azul de Amaralina
Coqueiro, brisa e fala nordestina
E fardis

Na méo direita tem uma roseira
Autenticando eterna primavera

E no jardim os urubus passeiam
A tarde inteira entre os girassois

Viva Maria, ia, ia

Viva a Babhia, ia, ia, ia, ia

Viva Maria, ia, ia

Viva a Babhia, ia, ia, ia, ia

No pulso esquerdo o bang-bang
Em suas veias corre

Muito pouco sangue

Mas seu coragéo

Balanca um samba de tamborim

Emite acordes dissonantes
Pelos cinco mil alto-falantes
Senhoras e senhores

Ele pde os olhos grandes
Sobre mim

Viva Iracema, ma, ma
Viva Ipanema, ma, ma, ma, ma
Viva Iracema, ma, ma
Viva Ipanema, ma, ma, ma, ma

Domingo é o fino-da-bossa
Segunda-feira esta na fossa
Terca-feira vai a roca
Porém...

O monumento é bem moderno
Nao disse nada do modelo
Do meu terno

24
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Que tudo mais va pro inferno
Meu bem

Que tudo mais va pro inferno
Meu bem

Viva a banda, da, da
Carmem Miranda, da, da, da, da
Viva a banda, da, da
Carmem Miranda, da, da, da, da

Para Favaretto:

Este painel funciona como um texto descritivo, feito de varias duragfes
presentificadas, compondo uma hipérbole que se furta a experiéncia
cotidiana do tempo e dos fatos. Por este procedimento pop, [...], em que
nada se diz “a favor” ou “contra”, desconstréi-se a ideologia oficial que
transforma as inconsisténcias histérico-culturais em valores folclorizados. A
operacdo dessacralizadora [...] do modo de construcdo. A musica se realiza
na alterndncia de festa e degradacdo, em carnavalizacdo e
descarnavalizacdo, que sdo agenciadas pela enumeracdo cadtica das
imagens na letra, entoacdo de Caetano e contraponto metalinguistico do
arranjo de Julio Medaglia (FAVARETTO, 2000, p. 64).

Essa mistura de elementos inseridos na cancao se assemelha a uma linguagem
carnavalesca: uma miscelanea de aspectos do folclore brasileiro, do cancioneiro
nordestino, da poesia parnasiana, do kitsch, da musica classica, além de outros

ritmos musicais.

O carnaval também esta muito ligado a essa ideia de inversdo e de aproximacao
entre extremos. Trata-se de um outro momento que transforma e reverte o quadro e
os valores dentro do tempo cotidiano. O carnaval realca o lado subjetivo da vida ao
invocar a atuacao do corpo, do sexo e da morte. Assim, a intimidade emerge em
contraste com as regras estabelecidas. Na cena tropicalista, o investimento
carnavalesco se apresentava instaurado nas roupas, nas performances e nos
acessorios, bem como na linguagem mesclada, composta por ambivaléncias, pela
integracdo com o grotesco, pelo riso tragicbmico, pela oposicdo entre aberto e
fechado, pelo tempo de espera e o de movimento, pelo culto e pelo popular, pelo

cafona e pelo chique.

Caetano e os tropicalistas provocam o riso e corroem o0s valores estéticos de entéo
por meio de sua “relativizacdo alegre”, propiciando outras dimensdes para a criacao
artistica no pais. Uma mostra disso se encontra na forma como eles rearticulam o

uso do passado. Nas cancgdes tropicalistas, seu uso serve para conotacdes que
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extrapolam o imediatismo da musica de consumo. Na verdade, o passado para 0s
tropicalistas se repete no sentido de realcar a diferenca no que tange as dubiedades

das relacdes entre mercado de consumo, midia e arte.

Perseguindo o trajeto de Caetano, podemos apreender algumas nuances na sua
carreira: inicia-se bossa-novista em Domingo (1967); reinaugura-se tropicalista nos
discos de 1968 e 1969; experimenta modos em Aracd Azul (1973); oscila entre o
desbunde e a alegria em Jéia e Qualquer Coisa (1975); faz-se introvertido e sébrio
em Cores, Nomes (1982) e Totalmente Demais (1986); até transformar-se no

showman e no simbolo em Livro (1997) e Noites do Norte (2000)>.

Se a sociedade da época, governada sob um regime totalitario e ditatorial, contribuiu
para certa “economia dos prazeres”, aqui se faz mister mostrar como certa arte pode
romper com a norma, como na obra de Caetano Veloso. A inser¢do do elemento
corporal e da entoacdo na cena tropicalista, principalmente na verve do icone do

movimento, expandiu as possibilidades de significacdo e dos usos da cancao.

A década de 1970 viu o corpo e a sexualidade como elementos articulados tanto na
arte quanto na politica de uma forma nova e transformadora de comportamentos.
Para Michel Foucault (1985a), a sexualidade é percebida na sociedade ocidental
dentro de um dispositivo politico que atua no campo das diversas formacdes
discursivas, inclusive a arte, partindo do controle do grande “corpo social” para o
controle do proéprio corpo individual. Segundo o pensador, 0 uso dos prazeres é
capaz de gerar uma vontade de saber que, por sua vez, proporcionaria as relacdes
de poder. Convencionarmos o0 que € permitido ou tabu, transgressor ou subversor,
erético ou pornografico, central ou marginal nada mais é do que discursos imersos
nessa rede de tensionamentos que articulam uma nocdo generalizada sobre

sexualidade, quando nos valemos da leitura foucaultiana.

A nocdao acerca dos dispositivos e das formas de controle, via Foucault, nos permite
fazer um tour analitico pela obra de Caetano Veloso, em especifico a obra Muitos
Carnavais, e ver, assim, como erotismo e sexualidade tém infringido as normas de
conduta das sociedades das décadas de 1960 a 1990. H4 nesta obra tracos que a
filiam a estética antropofagica quando observados os modos com que, por exemplo,

% Propde-se aqui rapido e emblematico percursmgatar, que, é claro, ndo caberia em tdo sintéticasdinha



27

Caetano tematiza amor e eros (lato sensu). Para tal, no capitulo que segue,
dedicamo-nos a estabelecer um panorama histérico-cultural acerca das

contribuicdes da Antropofagia que serviram de inspiracéo aos tropicalistas.
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I ANTROPOFAGIA: DECIFRA-ME E EU TE DEVORO!

A Antropofagia sobreviveu ao tempo e se ampliou na literatura e nas artes plasticas
de 1960-70. Seus principios se devem ao Manifesto Antropofagico de Oswald de
Andrade, cuja proposta estética intencionava estabelecer uma renovacao cultural e
uma realizacdo literaria mais brilhante e autbnoma perante as vanguardas
europeias. De acordo com Heloisa Toller Gomes (2005), tratou-se de uma
confluéncia de obras que expunham o paradoxo da realidade e da histéria do pais,
pois este legado de Oswald influenciou ndo somente o Tropicalismo, mas também
as artes plasticas e o Cinema Novo (por exemplo, Macunaima, de Joaquim Pedro
Andrade — 1969; Como era gostoso o meu francés, de Nelson Pereira dos Santos —
1971).

Na época de Oswald, o poder ja ndo mais emanava apenas das maos dos
latifundiarios agucareiros do Nordeste, mas também de proprietarios rurais de Minas
Gerais e de Sao Paulo. Além disso, os dois centros urbanos importantes da época
(Rio de Janeiro e Sao Paulo) viam surgir uma classe média (proveniente dos
funcionarios do exército, comerciarios e profissionais liberais), uma burguesia
industrial e uma classe trabalhadora em diversificacdo, além de alforriados e de seus
descendentes (que compunham a maior parte da populacdo pobre) que lutavam
pela insercéo social ou, até mesmo, pela sua sobrevivéncia (GOMES, 2005, p. 38).
O panorama social, politico e cultural brasileiro refletia 0 desejo de mudancas.

Gomes continua:

O desequilibrio de forcas entre a classe dominante e 0s grupos sociais
menos poderosos gerava ideologias conflitantes, na tensdo entre o
conservadorismo e a apatia politica, por parte da primeira, e o impeto de
reformas e de mudancas por parte dos Ultimos, 0s grupos que se
ressentiam da falta de poder politico e de oportunidades econdmicas
(GOMES, 2005, p. 38-39).

Os modernistas brasileiros se situaram como mediadores entre a intelectualidade
europeia e a cultura brasileira, conformando “nossa complexa realidade e heranca
de colonizados, em uma sociedade entdao recentemente egressa do regime
escravista, mas com uma intelectualidade jovem, em grande parte avida de

transformacdes socioecondémicas de base” (GOMES, 2005, p.43), como o proprio
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Oswald assim afirma: “contra a realidade social, vestida e opressora, cadastrada por
Freud — a realidade sem complexos, sem loucura, sem prostituicio e sem
penitenciarias do matriarcado de Pindorama” (ANDRADE apud GOMES: 2005, p.
43).

Vale ressaltar que houve diferencas da forma com a qual os modernistas do
nordeste expressaram suas motivacdes por meio de outras tendéncias, afastando-se
do cosmopolitismo cultural defendido por Rio e S&o Paulo. Como exemplo desse
processo de discrepancia entre as tendéncias do modernismo brasileiro, acentua-se

a forga que toma o romance social, como em Graciliano Ramos. Nesses textos,

reflexdo sociolégica e estética sobre a formacéo racial brasileira e sobre os
grandes problemas nacionais, mais especificamente do Nordeste, através
de uma critica voltada para a realidade social das regiées mais pobres do
pais (GOMES, 2005, p. 40).

Na Antropofagia, assim como aconteceu com 0s romanticos, a figura do indigena da
costa brasileira dos anos 500 € retomada como motivo, figurado e mitico, pelo
movimento, mas de maneira anarquica e irreverente; ndo mais como o bom
selvagem de Rousseau, mas o devorador de Montaigne, para o exercicio de critica
contra as influéncias do colonizador e daquilo que vem de fora. Os modernistas

rejeitavam o indigenismo ufanista e sua visdo romantica.

Entretanto, o indio de Oswald ndo se assemelhava com o da realidade. A
antropofagia buscada na cultura indigena convinha como metafora para a
significacdo de uma postura pratico-conceitual de critica/criagdo artistica. Dessa
maneira, essa contribuicdo possibilitava que a expressdo artistica perdesse seu
aspecto de importacdo e de repeticdo para o de exportacdo e inovacao. Assim, o

modernismo brasileiro manteve um

dialogo com as correntes vanguardistas europeias (especialmente o
Surrealismo e o Dadaismo, dos quais absorveu a “retérica do choque”, na
expressdo de Benedito Nunes), o Manifesto Antropofagico promovia uma
sintese das conquistas daquelas vanguardas, tais como a valorizacdo do
inconsciente e a negacdo do racionalismo; e utilizava-se de recursos
estilisticos e retoricos inéditos ou retomados pelo modernismo internacional,
como a rejeicdo da sintaxe tradicional, frases de efeito e expressdes-sintese
em staccato — técnicas, alids, ja antecipadas no século anterior pela poesia
de Walt Whitman e exploradas, por exemplo, no manifesto de Marinetti, a
plataforma estética do Futurismo (1909) (GOMES, 2005, p. 44).
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Os “mistico-rituais, punitivos, metafisicos, vingativos, nutrientes” foram o material
componente dessa metafora central para se entender a expressdo artistica
brasileira. A metafora antropofagica significa(va) a absorcéo (processo digestivo) do
Outro (o colonizador) como forma a dar for¢a nutritiva para sua realidade (social,
natural, cultural etc.). Entendida assim, ndo ha imitacdo ou apenas reproducao ou,
ainda, servilismo aos valores europeus, mas sim inovacgdo, rearranjo parodistico

critico na forca e na forma de expressao.

No poema “Relicario”, por exemplo, observa-se essa mistura entre cultura europeia e

cultura brasileira miscigenada, cultura culta X informal, linguagem formal e coloquial:

No baile da Corte

Foi 0 Conde d'Eu quem disse

Pra Dona Benvinda

Que farinha de Surui

Pinga de Parati

Fumo de Baependi

E comé bebé pita e cai

(ANDRADE, 2006, p. 127).
Nota-se o confronto das diferencas melddicas que diferencia(va)m a cultura europeia
da nacionalidade, perceptiveis por meio do uso nos trés primeiros versos de
palavras paroxitonas em oposicdo as oxitonas dos trés seguintes (de origens
indigena e africana). O titulo do poema nos envia a ideia das preciosidades do
passado contidas no presente e o texto mostra a convivéncia e, a0 mesmo tempo, o
choque entre os opostos — 0 Conde d’Eu e dona Benvinda bébados e empanzinados
— em um ambiente de festa na corte, onde séo servidos farinha de mandioca (surui),

cachaca (pinga) e fumo.

Nesse sentido, a Antropofagia de Oswald surge envolta de ironia, figura de estilo
importante para se criticar e promover a reflexdo, juntar ou contestar opostos e
paradoxos, contrastar erudicdo e coloquialidade. Ela configura a dialética da
identidade, cuja formacado tem por base a confrontacéo identidade X alteridade, o eu
e o Outro. A identidade do “barbaro tecnicizado”, expressdo de Oswald, invoca o

recalcado, ou seja, aquele ou aquilo que se encontrava silenciado. Esta atitude

contém inicialmente um momento de violéncia feita a um outro e inclui a
destruicdo e morte de uma alteridade de onde se quer tirar a substancia de
outro através de sua reciclagem no metabolismo (fisioldgico ou cultural) do
mesmo (...) Ao rejeitar a falacia dos mitos de fundagdo que prop6em uma
identidade pura ou homogénica, a Antropofagia propde ainda uma
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“arqueologia identitaria” que revela a constituicdo heterogénica e
potencialmente violenta existente em todo processo de formacdo de
identidade, uma vez que esta sempre se constitui da substancia de outrem
(MOSER apud GOMES, 2005, p. 49-50).

Encarada as vezes como uma postura que se fazia utépica, a Antropofagia se
configurou “sob o signo do paradoxo e da utopia” aberta a experimentacdo do novo,
aliada a recuperacao do arcaico e disposta a retomar a ideia de inocéncia perdida,
“no uso irreverente, libertario e prazerosamente aleatério de uma sofisticada
erudicao” (GOMES, 2005, p. 51).

Tendo como inspiracdo os costumes dos indigenas que devoravam seus oponentes
presos, entre eles os colonizadores europeus, a proposta estética revisou/revisitou
as concepcgdes romanticas, essencialistas e a-historicas de "brasilidade”, tal como
imaginadas por alguns escritores (seus antecessores), como José de Alencar. Ainda
hoje, o tema tem sido suscitado para se promoverem discussdes acerca de
dependéncia cultural e nacionalidade literaria, critica cultura e alteridade, periferia e

metropole.
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I CARNAVAL, AMOR E BRINCADEIRA

Neste capitulo, pretendemos tecer uma leitura acerca da obra Muitos Carnavais, de
Caetano Veloso, a recepcdo e os sujeitos liricos das cancdes, sob a Otica do
erotismo e do amor, em especifico a perspectiva do amor-brincadeira, trabalhada
por Betty Milan. Para tal, faz-se necesséario uma breve leitura acerca do erotismo e

da compreenséo do amor.

Milan (1983), em sua obra O que é o Amor, sem dizer 0 que €, mas, elucubrando,
considera que “O amor traz consigo a solidao”. Por isso, ele € o desejo que dois tém
de ser Um. Dessa maneira, um se comporta de modo a se entregar a outro e a viver

de “uma falta como nenhuma outra” “que ninguém sendo o amado pode suprir”.
Essa caracteristica descende de uma compreensao paradoxal do amor romantico no
Ocidente, a de que ele “faz de um mal certo o seu bem supremo”, que, por sua vez,
tem suas raizes no amor-cortés. Cleide Maria de Oliveira (2004), pesquisando sobre
0 amor e o erotismo na Idade Média e suas influéncias na modernidade, mostrara

semelhancas:

O périplo do heréi enamorado inclui provas e combates que possuem
carater pedagoégico: é preciso descobrir-se na mesma medida em que é
preciso revelar-se, e descobrir-se €, antes de mais nada, civilizar-se, isto €,
opor a cultura a natureza. De tudo isto restou-nos, modernamente, o mito de
gue o amor revela-nos a nés mesmos: na medida em que 0 mesmo nos pde
a prova tornamo-nos mais fortes e capazes de ser aquilo que devemos ser;
de amar - ndo obstante infelicidades, dores, traicdes e abandono - com
amor imortal, pois o amor nos da uma porcdo recobrada do "Eu"
(OLIVEIRA, 2004).

O “mal de amor” € um cantico orgulhosamente narcisico, direcionado para a
importancia do sentimento em si, mesmo que seu desejo busque uma completude
na finalidade de se saciar da falta do amante; sua marca é a auséncia e é pela figura
do amado que o amante inicia um épico a sua procura. Essa caca € pelo intuito
simples do encontro amoroso onde os dois se unem formando o Um. Um nao vive
sem o outro. Plena de ambivaléncias, a falta do amado faz com que o amante se
credencie mais presente em sua vida. Dessa forma, o sofrimento amoroso

engrandece o seu sentimento. Ele é enaltecimento e memoria.
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Em contrapartida, quando pensamos a fugacidade do carnaval, percebemo-lo a
distancia do sentimento amoroso, uma vez que a festa € breve, imediata, intensa e
curta, enquanto o amor romantico se faz de memdria e de pertencimento. Se o
amante, na falta do amado, lamuria sem se apartar da dor, o sentimento é o prazer
de cultivar essa dor valorosa. O coracdo estd no amado, ndo vive nem ha
sentimento sem ele. Ele se torna o0 seu pretexto, pois o0 sentimento € o que estd em

guestao.

Para Milan (1983), esse sentimento do amor romantico, do encontro (e da falta), da
unido eterna é estrangeiro a nos brasileiros. Para a autora, observando as
caracteristicas do heréi Macunaima de nossa literatura, o0 amor “em brasileiro” seria
a paixao do brincar no pais do carnaval. Enquanto folido, o individuo nega o abismo,
a miséria e a falta que rondam seu cotidiano. A lei é a alegria e a riqueza e o luxo
sdo as suas expressodes. Se 0 amor existe pela lembranca, pela falta e pela espera
do amado, a paixao carnavalesca se da na presenca, no instante e na plenitude do

prazer.

Milan (1983) aposta que a nossa marca musical maior talvez ndo seja 0 amor em si,
mas o fato de cantarmos as nossas mazelas. Para ela, o imediatismo e 0 gozo séo
marcas macunaimicamente brasileiras. Por conta disso, realcam-se a brincadeira e o
companheirismo como nossas expressdes importantes. O “amor a brasileira” é o
brincar, e o prazer disso consta no percurso inteiro do jogo e da brincadeira. A
autora estabelece essas elucubracdes tomando como mote as brincadeiras

(sexuais) de Macunaima.

Na obra de Mario de Andrade (2007), nosso herdéi possui a caracteristica de néo ter
carater definido algum, sendo que nas suas venturas ele consegue se
metamorfosear, para seu beneficio e para superar sua necessidade. No primeiro
capitulo, por exemplo, Macunaima, mesmo estando com cabeca de crianca, adquire
corpo de adulto para ter seus jogos sexuais com a cunhada Sofara, esposa de
Jigué.

No outro dia pediu pra Sofara que levasse ele passear e ficaram no mato

até a boca-da-noite. Nem bem o menino tocou no folhico e virou num

principe fogoso. Brincaram. Depois de brincarem trés feitas, correram mato

fora fazendo festinhas um pro outro. Depois das festinhas de cotucar,
fizeram a das coécegas, depois se enterraram na areia, depois se
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gueimaram com fogo de palha, isso foram muitas festinhas (...). Quando a
moc¢a chegou também no tope eles brincaram outra vez balanceando no
céu. Depois de brincarem Macunaima quis fazer uma festa em Sofara (...).
E brincaram mais uma vez (ANDRADE, 2007, p. 16-17).

A rapsddia de Mario de Andrade joga com verbo “brincar”, compondo sua semantica
com a significacdo ambigua de brincadeiras de criangca e de jogos sexuais.
Macunaima vai passear no mato com Sofara, guiado por ela, mas suas brincadeiras
se investem dos limites entre a puerilidade e o sexo, a constancia da brincadeira
para a crianca tanto como a frequéncia do ato sexual para o adulto. Caracterizado
por ser levado pela indoléncia (“Ai, que preguica”), pela oportunidade, pelo medo e
pelo prazer, com Ci, a Made do Mato, Macunaima também aproveita para suas

investidas sexuais e incessantes:

Quando ficou bem imoével, Macunaima se aproximou e brincou com a Mae
do Mato. Vieram entdo muitas jandaias, muitas araras vermelhas tuins
coricas periquitos, muitos papagaios saudar Macunaima, o novo Imperador
do Mato-Virgem (...). Macunaima mal esbogcava de tdo chumbado. E
procurando um macio nos cabelos da companheira adormecia feliz. Entdo
para anima-lo Ci empregava o estratagema sublime. Buscava no mato a
folhagem de fogo da urtiga e sapecava com ela uma coca cocadeira no
Chui do heréi e na nalachitchi dela. Isso Macunaima ficava que ficava um
lido querendo. Ci também. E os dois brincavam que mais brincavam num
deboche de ardor prodigioso (ANDRADE, 2007, p. 32-33).

Como se pode perceber no contexto acima, o brincar esta ludicamente ligado a
expressao do ato sexual, ao prazer do sexo. Dessa maneira, a brincadeira se remete
a ideia de repeticéo e de retardo do fim (orgasmo). E a partir disso que Milan (1983)
captura o principio do brincar associando-o ao clima da festa do carnaval, as
brincadeiras e as ambiguidades que este contém. Nesse sentido, enquanto que o
amor se vale da presenca ou da auséncia de um Outro, a paixao do brincar se faz
de dois ou mais. Os fins justificam os meios e 0os comec¢os, sendo que depois do fim

h& sempre outro comeco de brincadeira.

Tristeza e dor ndo se combinam com a festa carnavalesca. A “religido do Carnaval”,
como diz Oswald de Andrade, € contraria ao sentimento do amor romantico. Para
esse tipo de sentimento, a minha humilhacdo me torna digno e me eleva, enquanto
no carnaval cultivar fossa é coisa de quem ja morreu, uma vez que ele é puro gozo.
O Brasil, terra de ares carnavalescos, € o pais onde Caminha encontrou indias
desnudas e sem culpas, em que a festa de Momo mostra 0s corpos descobertos e

exibe o fascinio do paraiso edénico, longe do cruel mundo do velho continente.
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Dos impedimentos amorosos de obras literarias como Romeu e Julieta ou de A
Dama das Camélias, conhecidas historias, séo feitos bons enredos e fantasias de
escola de samba. A metafora do “amor a brasileira” s6 acontece pela alegria. A
tristeza e a morte sdo elementos constantemente presentes, por meio da sua
fugacidade e da valorizacdo e exacerbagcdo do gozo. No imperativo dele, tem-se
pressa para aproveitar os poucos momentos da festa. Imediato, o individuo adere ao
esquecimento para, desmemoriado, passar a ser de todo mundo e todo mundo ser
dele. Dessa forma, o brincar o carnaval € um jogo que “reenvia a si mesmo” (MILAN,
1983, p. 47).

Em Muitos Carnavais, algumas cangdes, como, por exemplo, “Cara a cara” e “La
Barca” (vide Anexo Il, p. 93-95), provocam certo tipo de deslocamento quanto a
nocéo de espera e de “mal de amor”. Caetano permite uma irreveréncia por meio
dos encontros fortuitos e da abertura para essas artes do brincar, cuja Unica

imposicao € de que todos entrem no jogo, nesse faz de conta. E sem culpa.

De inicio (vide Anexo I, p. 92), o cantor se apresenta travestido de palhago na capa
e no verso da obra. Este personagem instaura um tipo de ordem que dista do
cotidiano, pois ele lida com a realidade e o corpo de outra forma. Além disso, as
presencas do buféo e do palhaco déo abertura para a participacao do publico. Dessa
forma, ator e expectador ndo estdo separadamente delimitados no jogo. Todos sao
atores e todos sdo expectadores, pois todos eles vivem o carnaval. Baseado nessa
fluidez, Mikhail Bakhtin argumenta que na cultura popular da Idade Média "os bufées
nao eram atores que desempenhavam seu papel no palco. Pelo contrario, eles
continuavam sendo bufdes e bobos em todas as circunstancias da vida. Situavam-se
na fronteira entre a vida e a arte" (BAKHTIN, 1999).

O corpo, matriz tanto no carnaval quanto no circo, aparece sob duas formas: a)
sublime, para espetacularmente desafiar e superar limites, revelando sua
potencialidade e grandiosidade; e b) grotesca, para desnivelar e mostrar suas
obscuridades, revelando o desconhecido (BOLOGNESI, 2003, p. 191-193). A funcéo
do palhaco contribui para que, assim como no carnaval, o universo do circo instaure
0 ambiente da fantasia, do mascaramento, do imaginario e do sonho e a superacao
dos sentidos e do corpo. Sua presenca vem intercalada de momentos importantes



36

de suspenses e calafrios em que corajosos artistas desafiam acrobacias

inimaginaveis.

Entre as varias das atribuicbes semanticas do palhaco estd o cédmico, componente

namero um da folia carnavalesca. Nesse sentido, Mario Fernando Bolognesi explica

que:
Os numeros cdmicos, por sua vez, ao explorar os estereotipos e situacdes
extremas, evidenciam os limites psicologicos e sociais do existir. Eles
trabalham, no plano simbdlico, com tipos que n&o deixam de ser mascaras
sociais biologicamente determinadas (os palhacos sdo desajeitados, lerdos,
fisicamente deformados, estlpidos etc.). Esses limites se revelam com o
riso esponténeo que escancara as estreitas fronteiras do social. Quando os

palhacos entram no picadeiro, o olhar espetaculoso se desloca
objetivamente para realidade diaria da platéia (BOLOGNESI, 20083, p. 14).

Rir também tem suas pretensdes sérias. Este fato € o que se relaciona ao segundo
aspecto do palhaco: ele é o personagem a quem damos o poder de fala. Exemplo
disso se encontra nas piadas de conotacédo sexual. Elas tém o carater de realcar os
desejos que se encontram adormecidos na cotidianidade.

O corpo do palhaco é disforme e permeado de maneirismos, buscando dar énfase
ao ridiculo por meio da exploracdo dos limites, deficiéncias e aberracdes. E um
corpo que obedece a um texto dramatlrgico, mas sobrevive de improvisos, pois a
plateia intervém em seu jogo. Nessa improvisacdo, publico e palhaco lidam com o
inesperado e com 0s acasos, corroborando para uma experiéncia que € daquele

momento.

Podemos dizer que o palhago anuncia e fecha os Muitos Carnavais de Caetano
(Anexo |, p. 92). E ele o fio condutor e intermediador da festa. Os clarins da
marchinha homoénima, pela qual comega a obra, anunciam o inicio da brincadeira.
Como se um picadeiro se abrisse e 0 espetaculo de cores se descortinasse (eu sou
0 sol / vocé o mar / na noite, no dia). Sob o imperativo do “vamos”, a confusédo de
imagens (eu sou vocé / vocé me da / muita confusdo e paz) se mistura na confusdo
de movimentos (vamos viver / vamos ver / vamos ter / vamos ser) como convite a
viverem muitos carnavais: desentender do que nao / carnavalizar a vida de
miscelaneas, ambiguidades e confusdo, pressupostos que sustentam outras
cancdes como “Chuva, Suor e Cerveja”, “Atras do Trio Elétrico” e “Cara a Cara” e

gue impdem uma sinestesia para o corpo do expectador/cantor. A brincadeira esta
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na troca das mascaras e dos perfis, decorrente de um procedimento discursivo de

ambiguidade e de contraposi¢cao dos sujeitos (eu X vocé), de suas identidades.

O mesmo imperativo da festa comanda o frevo “Chuva, Suor e Cerveja” (Anexo I, p.
93). No jogo de palavras que aparece surgem aliteracbes e gradagbes de sons
(acho / chuva, perca / esqueca / desapareca / cabeca, se embala / se embola /
s'imbola, venha / veja / deixa / beija / seja) ou o contraste deles (comeca / cabeca)

comanda o movimento de confundir-se da marchinha anterior.

Caetano alia sons e palavras esgotando suas possibilidades de significacdo. Um
exemplo de exploracdo desses limites estd na abreviacdo s'imbola — como se a
palavra cantada representasse 0 movimento dos corpos que se juntam. Outro
suporte utilizado est4 na probabilidade de deslocamento de significado da palavra

Pierrot, a qual atinge uma conotacao sexual (Segure o meu pierrot molhado).

Nosso “superbacana” brinca com sons, imagens e sentidos na linguagem de suas
cangdes, criando um jogo para o ouvinte curioso e o remetendo a visdo — critica, é
claro — da praca publica. Sons, palavras, imagens e cores fazem a festa dos
sentidos. Mais um meio desse esgotamento se encontra nos ecos contidos na
cancdo “Cara a Cara”, em que ele procede com cortes anagramaticos das palavras
(andancas / dancas / dancas, encontra / contra / contra, mascara, cara a cara)
provocando por meio de repeticdo delas uma abertura para margear outros
significados. Além disso, outros efeitos, como estranhamentos semanticos (mascara

X cara a cara, andancas X dancgas), incidem nesses cortes.

O narrador cria sua erotica verbal, proporcionando sensacdes das palavras e, dentro
do sentido delas, ele irrompe convidando o ouvinte ao movimento erotico e ambiguo
que as préprias rimas internas provocam (como em piaba / acaba, medo / nego /
nega etc.) — para além do jogo ou da troca sutil de sons — a eroticidade do sentido e
da ondulacao das palavras “de cabo a rabo”, do comeco ao fim. A brincadeira toma

0 rumo e a mira, 0 remo e a rima da embarcacao e da poesia.

Vemos que o artista vai buscar na escrita suportes formais para a reinvengao das
palavras e dos sentidos que elas podem provocar na can¢ao. Caetano brinca com

palavras criando anagramas, rimas e trocadilhos, proporcionando ritmos suaves e
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sensuais e, sobretudo, ambiguos, se percebidos em possivel dimenséo erética.
Principalmente, quando pensamos em can¢do como uma manifestacao literaria e a
entendendo como se fosse uma poesia cantada, num estado que hesita entre som e

sentido.

Os tracos intuidos na estrutura das letras das cancfes conversam com a tradicao
poética. Eles, muitas vezes, aproximam-se da experiéncia dos poetas concretistas e
de Joado Cabral de Melo Neto, além de neles serem percebidos o “lirismo cotidiano e
irbnico de Manuel Bandeira” (FERRAZ, 2007, p. 19), a for¢ca anarquica e o uso de
alegorias — influéncias provenientes da arte de Oswald de Andrade. Para Ferraz
(2007), podem ser compreendidos nas cancdes de Caetano “versos de pulsacao
acelerada, colagem, cosmopolitismo, brasilidade, danca, corpo; entrada e saida
rapida de desejos, fracassos e alegrias” (FERRAZ, 2007, p. 19). Trata-se de potente
material sonoro cujo conteudo tensiona “arte e vida, lixo cultural e revolugdo de
costumes, o ‘baixo’, elevado a condicdo excelente de signo dotado de valor estético
e existencial, e o ‘alto’, trazido ao solo comum das coisas mais prosaicas” (FERRAZ,
2007, p. 19).

Na selecdo e organizagdo de algumas cancfes de Letra s6 — Caetano Veloso,
Eucanad Ferraz inicia seu prefacio argumentando que nao se trata(va) de mera
escrita. Pelo contrario, o autor defende tratar-se de uma fala sob intensa reflexdo
sobre si mesma, cuja forma e forca estdo dotadas de modulagdes, coloquialidade,
melodia, rupturas, naturalidade, desvios, reminiscéncias, vazios e efemeridades. A
fala sugere o didlogo e nos chama a reflexdo; capaz de se abrir a modula¢gbes da
voz, a repeticdes e a inflexdes. A fala subjaz um contrato amplo e coletivo e
conclama ao movimento erdtico de abalroar limites formais e semanticos das

palavras, dos corpos e dos sujeitos.

Mais do que versos falados ou ritmados, as cancdes de Caetano sao poemas
falados / cantados (FERRAZ, 2007, p. 15). Sao versos nao para a folha, mas para a
voz. SAo poemas a serem cantados para o publico para serem fruidos, ouvidos,
dancados:

Séo diferentes mecanismos de criacdo, suportes de veiculacdo, relaces

com o mercado, modos de recepcao e, por fim, outras sdo as expectativas
do criador (...). Esta fala — marcada, a um sO tempo, por uma total
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naturalidade e por uma intensa reflexdo sobre si mesma — como que
procura instalar uma ciéncia do contato e do dialogo capaz de incorporar a
intuicdo, o improviso, o deslizamento de conceitos; enfim, como se
inventasse a si mesma ao modo de uma educacdo transfiguradora
(FERRAZ, 2007, p. 13-19).

Assim como a fala sugere a presenca do Outro, o erotismo também é sede de
alteridade (PAZ, 2001, p. 20), vontade de completude, de encontro. As modulagdes
do poema falado / cantado as aproximam do jogo erético. De acordo com Paz, “a
criacao poética consiste, em grande parte, nessa utilizacdo do ritmo como agente de
seducéo [...] o ritmo provoca uma expectativa, suscita um anelo” (1982, p. 64-68). Se
a poesia € uma erotica verbal e o erotismo uma poética corporal (PAZ, 2001, p. 12),
a fala ou o poema falado / cantado, por sua vez, € um disparo rumo a um encontro

com o Outro.

Voltando ao universo das cang¢des da obra analisada, surpreendem, por conta das
vozes internas as marchinhas “A Filha da Chiquita Bacana” e “Piaba”, por conta do
sujeito contido nelas. A primeira por apresentar um sujeito lirico na voz feminina e a
segunda por conteudo homoeraético. Verificamos, ao observarmos a parddia “A Filha
da Chiquita Bacana”, uma correspondéncia intertextual com a marchinha “Chiquita

Bacana”, sucesso do carnaval de 49:

Chiquita bacana la da Martinica.

Se veste com uma casca de banana nanica
N&o usa vestido, oi! ndo usa calcao

Inverno pra ela é pleno verdo
Existencialista com toda razéo

S6 faz 0 que manda o seu coracéo, Oi!

Alguns anos antes dessa musica, 1938, segundo Green (2000), a cantora Carmem
Miranda estreava o filme Banana da Terra vestida de baiana estilizada, dancando e
cantando com uma cesta de frutas presa a sua cabeca. A partir dai, varios homens
se embonecaram de baianas (ou de Carmem Miranda?), de turbantes e saias
rodadas para festejar o carnaval. A projecdo da cantora em celebridade de nivel
internacional fez com que fosse constituisse uma imagem da feminilidade tropical
brasileira daquela época. Dessa forma, travestir-se de Carmem ou da baiana
estilizada, imitacdo da imitacdo (o simulacro), tornou-se brincadeira de carnaval,

aspectos que foram se aglutinando a certa cultura homossexual.
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Também naquela época, os escritos da pensadora Simone de Beauvoir e de Jean
Paul Sartre repercutiam em alguns paises da América. Inspirada no pensamento
existencialista, a juventude se destacava por conta do seu comportamento.
Insatisfeita com uma vida ordenada e regulada rigorosamente, ela buscava
protagonizar outras condutas como forma de contestar as normas vigentes. Assim, a
jovem Chiquita, tropical na sua apresentacdo, ndo carrega vestimenta (ndo usa
vestido, oi! Nao usa calgéo), muito menos se inibia com as san¢des sociais. O verso
“existencialista com toda a razao” reflete o que, popularmente, se pensava a respeito
da filosofia sartreana: despir-se de inibicbes significava ser vocé mesmo em

confronto com a vida regrada.

Quase trinta anos depois, “A Filha da Chiquita” aparece no cenario musical. Porém,
0s tempos sdo outros na arte, na politica e no social. No campo das mobilizacdes
sociais e culturais, a década de 1970 recebia as influéncias dos movimentos
contestatorios de 68. Também um crescente movimento feminista explodia no Brasil,
buscando a emancipacdo das mulheres e a igualdade de direitos com relacdo aos
homens. Exemplo disso se encontra no verso “entrei pro Women'’s Liberation Front”
e, de certa forma, na postura por meio da qual o sujeito lirico se comporta em suas
relacdes: “eu transo todas” (circunscreve 0s campos semanticos relacionados as

questdes de ordem politica, econémica e, ainda, a catacrese social).

A apropriacdo de artificio permite que ele seja deslocado, configurando-lhe novas
significacbes e novas leituras. Quem ouve a histéria d“A Filha da Chiquita”,
defronta-se com as significacdes relacionadas e complementares a primeira muasica.
Este fato caracteriza o cruzamento ndo apenas entre uma musica e outra, mas
também entre estas duas, a muasica e a literatura e entre estas e outras artes. Por
isso, dependendo dos contextos de recepcédo deste produto cultural, € possivel a
incidéncia de diversas ressonancias, como no universo da sub-cultura homossexual,

por exemplo.

Na Chiquita Bacana, enquanto que a mée se marca vinculada ao estereétipo da
identidade nacional ao vestir-se de banana (se veste com uma casca de banana
nanica), sua filha devora essa imagem respondendo numa linguagem carnavalizada
e irbnica perante essas armadilhas identitarias (ndo caio em armadilha / e distribuo

bananas com os animais).
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Diferentemente do sujeito lirico feminino da cancéo anterior, em “Piaba” (Anexo Il,
pag. 96), faixa 5, a narrativa se apresenta numa linguagem homoerotizada. O nome
que da titulo a muasica mistura duas estancias da palavra: refere-se a um apelido
(nomeacdo de alguém) e, ao mesmo tempo, de acordo com seu significado na

lingua tupi (= macho, ocd), nome de homem (LIBI; VIP, 2006, p. 105).

“Piaba’

Piaba, piaba

Gastar tanta energia pra nada
Piaba, piaba

Mas é comigo que o mergulho
Um dia vocé vai dar

Piaba, piaba

Gastar tanta energia pra nada
Piaba, piaba

Mas é comigo que o mergulho
Um dia vocé da

Um cardume de surfistas

Anda zanzando a sua procura
Deslizando sobre as cristas

Das ondas do mar dessa loucura
Piaba e acaba, ninguém te ganha
Acaba ninguém te fatura

Pois nesses trés dias

E s6 comigo que vocé fatura

Como o ato sexual em nossa lingua ndo possui uma palavra que fale por si mesma,
NosSso cancionista se apropria dos campos lexicais de alguns grupos sociais.
Podemos encontrar, como exemplo, os significantes mergulha e fatura, uma do
vocabulario nautico e das expressfes de surfistas e a outra provinda do léxico

financeiro (fatura também se relaciona a transa, transacao).

Os significantes dos versos mas é comigo que o mergulho um dia vocé vai dar
alcancam dubiedade de seus significados: Caetano explora e desloca o sema da
palavra para alcancar o sentido erdtico que ela traz. Em consonancia com a
realidade heteronormativa, entendemos a comparacdo Se pensarmos hesses
encontros sexuais fortuitos entre homens nos espacos obscuros, ermos e
entocados. No impedimento de expressdo da sua sexualidade, o espaco
carnavalesco hegemoniza o jogo, a sensualidade e a brincadeira e da brechas para

o homossexual aproveitar 0 acaso, 0 Sexo e 0s encontros.

O poeta baiano, cénscio do jogo linguistico, da invencgéo e reinvenc¢do da linguagem

se apropria do reforco de elementos aliterativos, assonanticos, consonanticos e
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paranomasicos, permanecendo com sua veia experimental e criadora de novas
formas de interpretacdo e de estilos. Em paralelo, pode-se perceber nas cangdes
qgue a sonoridade delas — e a carga semantica das palavras — sugere, na sutileza

dos movimentos, o préprio ato sexual. Acerca disso, Favaretto confirma:

Este € um trago distintivo de Caetano; em suas cancgoes, tensiona a lingua
até os seus limites, por atos de enunciagdo sempre singulares, uma
producdo intensiva de sentido, em que o0 sujeito € suplantado por
agenciamentos coletivos de enunciacdo. Nisso, acima de tudo, deve-se ver
o politico, no vai e vem das declara¢des que as circunstancias e as paixdes
mobilizam nele, na imprensa e na critica (FAVARETTO, 2003).

Erotismo e amor possuem diversas faces e formas de representacao se analisarmos
o todo da obra velosiana e, nessa perspectiva, tratar da tematica do erotismo e do
sexo deve ser feito sob a medida de diversos prismas: do sigilo e do publico, do
vexame e do secreto, da cama e da lama, do privado e do publico, do hetero e do

homoerotismo, do pénis e da vulva, do olhar e do sentir, do gozo e do prazer.

Nesse sentido, os tropicalistas aproximam extremos: “o carnaval chegou / mais cedo
ou mais tarde acabo / de cabo a rabo com essa transacédo de pavor” uma vez que
ele “é a invencédo do diabo”. O cancionista fortalece a correlacdo de uma consciéncia
contraditoria do barroco que aqui se mostra no confronto Deus X Diabo, figuras
aliadas as ideias do sagrado e do profano. Se o carnaval é a religido do Brasil,
inventada pelo Diabo (“ndo quero saber se o diabo nasceu foi na Bahia”), Deus é

quem vai abencgoar.

Tal como se da o jogo de ideias contrarias, as posturas correlacionadas a critica
social também surgem em “Um frevo novo”, a qual diz: “todo mundo na praca /
manda a gente sem graca pro saldo”. Como dito anteriormente, se a brincadeira
impde a solidariedade e a participacdo no jogo, a festa privada e paga restringe e
divide. Logo, o espaco do carnaval tem de ser a rua e a praca, pois é nelas “que

tudo vai ter que pintar”.

Como disse 0 poeta, “a praca € do povo”. O merecimento da liberdade e do
movimento é de todos 0s que ndo sdo gente sem graca. A cancao “Um frevo novo”
parte do procedimento metonimico (autor — fala) para ressignificar e dar mais énfase
a necessidade de engendrar outros desenhos sociais pela participacdo de todos
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(todo mundo na praca). “A praca € do povo”, disse, Castro Alves. “A Praca Castro

Alves é do povo”, arrasta Caetano (“é aqui nesta praca de tudo vai ter que pintar”).

Sendo o carnaval nossa religido, do Oiapoque ao Chui, de Salvador ao Rio de
Janeiro, nossas cidades respiram o carnaval (cidades maravilhosas / cheias de
encantos mil / cidades maravilhosas / dos pulmdes do meu Brasil). “Deus e o Diabo”
se sintonizam com o mesmo movimento de estilo de “Cara a cara”. Entretanto, os
artificios da contradicdo da primeira cancdo cedem espaco a outros suportes, como
a repeticdo e o eco na segunda (andanca — danca, irradia — dia, encontra — contra,

mascara — cara, elétrico — rico, alegria — ria, desendoicer — de se endoidecer).

Com relacdo ao tema brincar o carnaval, percebemos que ele aparece em
sequéncia da primeira a quinta faixa (“Muitos Carnavais”, “Chuva, Suor e Cerveja”,
“A Filha da Chiquita Bacana”, “Deus e o0 Diabo” e “Piaba”) e depois é retomado da
sétima (“Atras do trio elétrico”, “Um frevo novo”, “Cara a cara”, “La barca”, “Qual &,

baiana?”) até a décima primeira faixa.

Quanto a esse aspecto, validamos nossa proposta no sentido de pensar a obra
enquanto um movimento que possui inicio e fim com direito a facetas e paradas
internas manifestas internamente. Exemplo desses movimentos internos consta na
faixa seis, “Hora da Raz&o”, em que o ritmo acelerado das canc¢fes anteriores é

brecado para a entrada do sambinha entoado dolentemente.

“Hora da Razao”

Se eu deixar de sofrer como é que vai ser para me acostumar

Se tudo é carnaval eu ndo devo chorar, pois eu preciso me encontrar
Se eu deixar se sofrer como € que vai ser para me acostumar

Se tudo é carnaval eu ndo devo chorar, pois eu preciso me encontrar
Sofrer também é merecimento

Cada um tem seu momento Quando a hora é da razao

Alguém vai sambar comigo

E o0 nome eu néo digo, guardo tudo no coracdo

A sonoridade se inicia com a preponderancia de sons mais fechados (“se eu deixar
de sofrer”, “devo”, “preciso”, “sofrer” etc.) passando para poucos mais abertos
(“acostumar”, “carnaval”, “tal”, “encontrar” etc.). Isso se da gragas ao uso no inicio e
no fim de palavras com fonemas fechados. Ao mesmo tempo, 0 samba invoca a
introspeccdo, 0 momento em que titubeia sobre “curtir o carnaval”, pois a presenca

da palavra razdo estabelece um suijeito lirico consciente das consequéncias de seus
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atos (sofrer também é merecimento / cada um tem seu momento / quando a hora da
razdo). Ao mesmo tempo, sob a 6tica do amor-romantico o sofrimento é a marca do
“mal de amor”. Roland Barthes, em seu pequeno dicionario amoroso, invoca um
verbete que aciona o sentido apice do sofrimento amoroso: “Abismar-se. Onda de
aniquilamento que sobrevém ao sujeito amoroso por desespero ou plenitude”
(BARTHES, 2003, p. 3).

Visto de outra forma, o verso “e o0 seu nome eu hao digo” dialoga com uma frase de
Oscar Wilde que cunha o homoerotismo como “o0 amor que nao ousa dizer o nome”.
“A hora da razao”, nesses momentos, corresponde ao momento em que O Sujeito
que experimenta as diversas mascaras e fantasias da folia compactua consigo
mesmo para que seus “amores de carnaval” comecem e terminem tal como os trés

dias da festa (“guardo tudo no meu coracao”).

O receio e a hesitacdo entre memoria e brincadeira ocasionam a impossibilidade de
vir a tona o nome (“e nome eu nao digo”) desse alguém. Nesse sentido, 0 sujeito
lirico das cangfes utiliza da estratégia de palavras que transmitam determinada
neutralidade: vocé, alguém, pessoa. Esse grau zero desmantela as expectativas e,
ao mesmo tempo, da abertura para a significacao e a recepg¢ao por parte de quem

ouve.

Reza o dito que “se conselho fosse bom, ndo se dava’. Na ultima faixa, “Guarde seu
conselho” (Anexo I, p. 97), de autoria de Luis de Franca e Alcides Nogueira, vemos

um dialogo que se estabelece entre um eu que responde ao conselho de outrem:

“Guarde o seu conselho”

Se ela ndo gosta de mim

O que é que vocé tem com isso
Se ela ndo presta é ruim

Gostar dela é 0 meu compromisso
Guarde o seu conselho, professor
O amor é forte

N&o tem idade n&o tem cor

Deixe que ela me trate com desdém
Deixe que ela me trate com ironia
Gosto dela, professor

Me sinto bem

Se ela fosse o seu amor

O que é que vocé faria
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Diz-se que o amor arrebata, potencializa os excessos, as opc¢Oes radicais e 0s
sacrificios. Sob o ponto de vista da ordem, ele é perigoso, pois tende as vezes a se
conflitar com a rotina da vida. Ele traz um universo proprio que é o da intimidade que

imp&e outro tempo, outra medida, outros olhares. Nas afirmacdes de Giddens,

O amor romantico suscita a questédo da intimidade. Ela é incompativel com
a luxdria ndo tanto porque o ser amado é idealizado — embora esta seja
parte da histéria —, mas porque presume uma comunicagao psiquica, um
encontro de almas que tem um carater reparador. O outro, seja quem for,
preenche um vazio que o individuo sequer necessariamente reconhece —
até que a relacdo de amor seja iniciada. E este vazio tem diretamente a ver
com a auto-identidade: em certo sentido, o individuo fragmentado torna-se
inteiro (GIDDENS, 1993, p. 56).

Nessa perspectiva, 0 sentimento amoroso faz-se importante no processo reflexivo
de constituicdo do eu e da individualidade. Ele reveste e recobra e o faz mais
humano, revelando-o como é. Neste contexto, a infelicidade das duas cancbes
contribui para reforcar o sujeito que passa pelo sofrimento amoroso de forma

afirmativa perante a vida. Barthes ilustra:

A supor que sintamos o outro como ele préprio se sente — 0 que
Schopenhauer chama de compaixdo e que se poderia nomear mais
justamente unido no sofrimento, unidade de sofrimento — deveriamos odia-
lo quando ele mesmo, como Pascal, se achasse odioso.” Se o outro sofre
de alucinagbes, se teme enlouquecer, também eu deveria alucinar, também
eu deveria enlouquecer. Ora, seja qual for a forca do amor, isso nao
acontece: fico comovido, angustiado, pois é horrivel ver sofrer as pessoas
gue amamos, mas, a0 mesmo tempo, permaneco seco, impermeavel. Minha
identificacao € imperfeita: sou uma M&e (0 outro me preocupa), mas uma
Mae insuficiente; agito-me demasiado, na proporcdo mesma da profunda
reserva em que, de fato, me mantenho. Pois, ao mesmo tempo que me
identifico “sinceramente” com a infelicidade do outro, o que leio nessa
infelicidade é que ela se desenrola sem mim, e que, sendo infeliz por ai
mesmo, 0 outro me abandona: se sofre sem que eu seja a causa, € que nao
conto para ele: seu sofrimento me anula na medida em que o constitui fora
de mim mesmo (BARTHES, 2003, p. 71-72).

Portanto, a resposta da segunda para a primeira cancéo € que nao ha possibilidade
de conselho e que é suspeita a relagdo de compaixdo. Assim, o pedido “guarde o
seu conselho, professor” serve para dizer “vocé ndo esta entendendo nada do que
eu digo”. Se o amor romantico esta ligado a essa ideia de eu, a experiéncia do
sofrimento € Unica, concepcéao, diga-se de passagem, que faz parte das noc¢des da
modernidade. Para ilustrar esse sentido, Michel Lahud sugere o texto de Chretien de

Troves:

De todos os males, o meu difere, agrada-me. Regozijo-me com ele. Meu
mal é o que quero e minha dor € minha salde. Nao vejo portanto de que me
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queixo, pois meu mal me vem de minha vontade. E meu querer que se torna
meu mal. Mas tenho tanto gosto em querer assim que sofro
agradavelmente, é tanta alegria em minha dor que estou doente com
delicias (LAHUD, 2008).

O amor de “Guarde o seu conselho” requer a auséncia do objeto amado para existir,
imerso nesse culto da falta, da espera e da memdria. Findado o carnaval, e
programado para voltar a monotonia dos dias restantes do calendario, o sujeito volta
a sua rotina com o mal de amor ilustrando e servindo como metafora da retomada

do cotidiano e de seus valores subjacentes.
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IV OS CARNAVAIS DE CAETANO — HETEROTOPIAS

“A fantasia, o sonho, a imaginagao € um lugar dentro do qual chove.”
Italo Calvino, citando Dante.

De acordo com Michel Foucault (2006), a questdo do espaco foi muito discutida no
século XX. A partir de concepcgOes pilares de sujeito, individuo e identidade, a
racionalidade ocidental consolidou a sociedade heternormativa, ocasionando a
selecdo e limitando o espacgo social, produzindo dispositivos de legibilidade que
tornam “humanos” ou “penséveis” determinados sujeitos em detrimento de outros.
Os temas da crise, da ameaca de resfriamento do mundo, da grande quantidade de
mortos, do ciclo e da acumulacéo do passado foram obsessfes do século XIX e é no
principio da termodinamica® que os pensadores da época vao criar o essencial dos
recursos mitolégicos para conseguirem determinar quais processos podem ocorrer
nas transformacfes da sociedade em consonancia com as reconfiguracdes do

espaco e do tempo.

Para o pensador francés, o mundo se tornou uma grande trama de relacdes entre
diversos pontos (o distante e o proximo, o lado-a-lado, o disperso etc.). A
justaposicdo, o0 simultaneo, o paralelo e o disperso sdo aspectos desse
entrecruzamento, dessa trama de relacdes, dessa reorganizacdo do espago que

também possui sua historia, seu tempo.

Esse espaco por meio do qual tecemos nossa experiéncia e nos reconhecemos é
datado. E possivel delinear uma historia desse espaco moderno se o contrastarmos
a sua acepcdo na Ildade Média. Os espacos medievais eram marcadamente
hierarquizados e localizados. Era comum perceber e vivenciar lugares urbanos e
rurais, sagrados e profanos, protegidos e sem defesa, celestes e terrestres, sem
falar nos lugares supra celestes que se distinguiam dos celestes; a hierarquizacéo
proporcionava e caracterizava a localizagdo. Esses espagos co-existiam,
assentadamente concebidos como em seus “repousos naturais” ou colocados apos

terem passado por grandes deslocamentos.

4 O Principio de Conservacéo da Energia consis@fimaacdo de que n&o se cria nem se destréi aianérg
energia é transformada de uma espécie a outrafiodricia tanto do trabalho quanto do calor trosagttre um
sistema e seu meio exterior (Disponivel em: httpull.brasilescola.com/fisica/principio-termodinamtidan).
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A apreensdo que se tem dos espacos medievais reside no que eles se projetam
como localizacdo. Essa situagcédo estanque se perde quando a Terra comega a se
movimentar em torno do Sol, em decorréncia das teorias de Galileu. E o
pensamento do astro-fisico, ao dizer que a Terra girava ao redor do Sol, que vai
estabelecer uma nova ordem, com a ideia de um espaco infinito e aberto, e expandir

a nocao de um espaco localizado para a compreensao de um lugar de extensao.

Com a modernidade, essa concepcao de extensado deu lugar a de posicionamento
gue lida com estruturas que se avizinham por meio de pontos, teias, grades e redes.
O posicionamento possui seus problemas quanto a sua forma de articulagdo com
outros e quanto ao “estatismo” interno e as forcas de univocidade e plurivocidade
gue se confrontam internamente nele. Acima disso, para a vida humana e para as

relacdes sociais, o problema do posicionamento esta em

Saber que relagdes de vizinhanca, que tipo de estocagem, de
circulacéo, de localizacdo, de classificacdo dos elementos humanos
devem ser mantidos de preferéncia em tal ou tal situacdo para
chegar a tal ou tal fim. Estamos em uma época em que 0 espaco se
oferece a nés sob a forma de relacbes de posicionamentos
(FOUCAULT, 2006, p. 413).

Para o pensador, vivemos num tempo em que o espacgo ja fora dessacralizado
teoricamente, mas que na pratica isto ainda nao estad dado. De certa forma, ainda
reservamos parte de nossa vida baseando-nos nas oposi¢cfes publico-privado,

familia-social, casa-rua, trabalho-lazer etc.

Na leitura dos fenomenodlogos, por exemplo, vivenciamos um espagco que é

heterogéneo

Carregado de qualidades, um espaco que talvez seja também
povoado de fantasma; o espaco de nossa percepc¢éo primeira, o de
nossos devaneios, 0 de nossas paixdes possuem neles mesmos
qualidades que sd@o como intrinsecas; € um espago leve, etéreo,
transparente, ou entdo é um espaco obscuro, pedregoso,
embaracado: é um espaco do alto, um espaco dos cumes, ou €, pelo
contrario, um espaco de baixo, um espaco do limo, um espacgo que
pode ser corrente como a agua viva, um espago que pode ser fixo,
imovel como a pedra ou como o cristal (FOUCAULT, 2006, p. 413-

414).

Mas esse espaco dos fenomendlogos é epifanico, transcendente. Diferentemente,

Foucault (2006) quer tratar do espaco de fora, da exterioridade, aquele que vivemos
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“no interior de um conjunto de relacdes que definem posicionamentos irredutiveis
uns aos outros e absolutamente impossiveis de ser sobrepostos” (FOUCAULT,
2006, p. 413). Esses diferentes posicionamentos podem ser descritos de acordo
com a relacdo e a funcionalidade que assumem para nds, como os lugares de
passagem (ruas, rodovias, trens etc.), os de parada proviséria (lanchonetes,

fastfoods, cafés etc.), de repouso (hotéis, casa, quarto, leito etc.) etc.

Acima disso tudo, haveria dois tipos de posicionamentos (emplacement) que
possuem a curiosa propriedade de estarem numa situacédo de relacdo como todos
0S outros espacos. Essa propriedade reside no aspecto de eles se relacionarem com
outros, “mas de um tal modo que eles suspendem, neutralizam ou invertem o
conjunto de relacbes que se encontram por eles designadas, refletidas ou pensadas”
(FOUCAULT, 2006, p. 414).

O primeiro posicionamento do qual Foucault trata seriam as utopias, espacos que
possuem analogia direta ou inversa com aquele lugar que aperfeicoa a sociedade.
As utopias s&o posicionamentos irreais sem lugar real, fugas e vontades de
distanciamento do mal estar. Elas sdo o lugar sem lugar, o lugar perfeito. Os
espacos utopicos sao irrealizaveis, marcados pelas suas impossibilidades. Os

espacos utopicos sao espacos que tornam perfeita a sociedade.

Para o carnaval, observando a analise de deslocamento ou inversdo abordada por
DaMatta (1979), esses espacos irreais (e por que nao surreais?) se encontram numa
relacdo analoga direta ou inversa da realidade. A sociedade apresentada no
carnaval é aquela, mitica, da versao igualitaria ou de surgimento de novos reis e
rainhas. E a sociedade em sua forma idealizada. E ent&o surge a pergunta: se esses

espacos sao irrealizaveis, haveria outros em que essa suposta utopia se efetivasse?

Além das utopias, Foucault (2006) acredita que possam existir espacos outros em
qualquer cultura que sao reais, tém relacdo direta com o tempo do vivido ao nosso
redor, e que simultaneamente sédo irreais por conta de sua possivel virtualidade.
Esses espacgos teriam a capacidade de serem localizaveis, mas ao mesmo tempo de
nos situarem fora de todos os lugares. Essas formas de contraposicionamentos

seriam as heterotopias, segundo emplacement proposto pelo filosofo.
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As heterotopias seriam “espécies de utopias efetivamente realizadas”; lugares
outros, perfeitos de experiéncias justapostas, em suspenso, neutras ou invertidas;
espacos localizados na cultura, mas também representados, investidos ou
contestados. Essas modalidades de emplacement teriam a caracteristica de justapor
diversos espagos, incompativeis entre si que, embora efetivamente localizaveis,

estariam fora de todos os lugares.

O espelho, o cemitério, o barco e o jardim, por exemplo, sdo para a historia da nossa
sociedade lugares heterotopicos por exceléncia. O espelho é o lugar de onde me
vejo. Ele existe objetivamente, mas o lugar ao qual me remete € virtual e é desse
local que retorno a mim. E no espelho que me constituo a partir de mim mesmo, a
partir desse virtual. Assim, a virtualidade que retorna a mim também me constitui
enquanto lugar que ali ocupo, vivo, descubro-me e me represento. E

simultaneamente real e irreal.

As heterotopias assumem o papel de uma espécie de contestacdo mitica e real do
espaco em que vivemos. Sua funcdo é de mostrar o quanto pode ser “ilusério o
espaco real, todos os posicionamentos no interior dos quais a vida humana é
compartimentalizada” (FOUCAULT, 2006, p. 420).

O proprio carnaval é tanto um espaco outro — virtual e ilusério — quanto tem de real,
pois consta de aparato, datas programadas e procedimentos bem elaborados no
sentido de proporcionar a sensacdo, marcada pela ilusdo, de que nele é possivel

compensar os desejos e prazeres que nao ha no cotidiano.

Retornando a nocéo das heterotopias, Foucault (2006) estabelece alguns principios

basicos de funcionamentos desses emplacement. Sao eles:
- Sao elementos constantes em qualquer grupo humano;

- Tomam um funcionamento preciso e determinado na sociedade, mas podem

mudar de acordo com o decorrer da histéria dessa sociedade;

- Justapbem varios espacos, que sdo em si proprios incompativeis, em um so lugar

real;
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- Tém simetria como o que poderiamos chamar heterocronias, funcionam como uma

ruptura absoluta com o tempo tradicional;

- Supdem um sistema de abertura e fechamento que, ao mesmo tempo, as isola e
as torna penetraveis: ou se passa por uma via até chegar a outra obedecendo a
obrigagGes ou submissfes rituais; ou se tem a ilusdo de que se penetrou algum

lugar, mas que na verdade esta excluido;

- Possuem uma funcdo de criar um espaco de ilusdo ou de compensagdo como
forma de denunciar o quéo ilusério e limitante / limitado possa ser o espaco real que

vivenciamos.

Nesse sentido, 0 espaco do Carnaval se mostra como uma espécie de heterotopia
da festa, lugar onde o tempo se apresenta mais precariamente, mais fatil, mais
imediato, mais cronico. A festa carnavalesca e suas variagcbes possuem a mesma
caracteristica da acumulacao do tempo, justaposi¢do de espacos distintos entre si e,
ainda, apresentam o aspecto de compensar as mazelas do cotidiano, bem como de

propor uma ilusdo barroca da riqueza, do luxo e da alegria.

Uma nuance que se pode destacar como exemplo dessa festa heterotopica sdo os
desfiles das escolas de samba no Carnaval que mesclam, em seu enredo, alegorias,
masica, histéria(s), tecnologia e corpos por meio de suas varias composicdes de
fantasias, mestre-sala e porta-bandeira, bateria e percussdo, comissdo de frente,
baianas, velha-guarda, puxadores etc. Todos esses elementos se diluem,
completam-se, distinguem-se e corroboram dentro da memdria coletiva e no que os
Dias de Momo tém de mais importante com relacdo a heterotopia: deslocar-nos. O
Carnaval € o lugar onde o tempo que se encontra é “toda a histéria da humanidade
gue remonta a sua origem em uma espécie de grande saber imediato” (FOUCAULT,
2006, p. 419).

Ao mesmo tempo, a festa carnavalesca permite o transito e a ocupacédo de espacos,
até de prestigio, de sujeitos e personagens que néo aparecem todos os dias ou que
sdo excluidos dos lugares publicos no cotidiano. Trata-se de uma pluralidade de
subjetividades que destoam do suposto padrdo normativo e que sao acolhidas na

representacado generosa que o clima da festa traz.
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Foucault apresenta “Outros Espacos” (Des espaces autres) um ano antes do
periodo que nossos historiadores consideram como a reviravolta cultural no mundo
contemporaneo ocidental. Apos o ano de 1968 € que diversas manifestacbes de
contestacdo ao sistema econdmico vigente, de reivindicacdo de espaco,

reconhecimento e visibilidade de varios grupos sociais.

Alguns cientistas sociais classificardo esses grupos de movimentos identitarios, mas,
na compreensao de Michael Denning, a concepcéo desses grupos esta mais voltada
para a ideia de movimentos de libertacdo. O historiador aposta na hipétese de uma
“virada cultural” que acontece no mundo onde a globalizacdo é o seu elemento de
interseccdo e, a0 mesmo tempo, mola propulsora de transmutacédo de uma era, a
qual ele chama de Era dos Trés Mundos, que findaria na queda do Muro de Berlim,

em 1989. Denning afirma que s&o:

Movimentos de um determinado momento historico, a era dos trés
mundos, um periodo dominado por uma sensagdo de que o0 mundo
estava dividido em trés: o Primeiro Mundo, capitalista, 0 Segundo
Mundo, comunista, e o Terceiro Mundo em descolonizacdo (...).
Resultado das novas estruturas técnicas, educacionais e
profissionais da ‘modernizagédo’ capitalista, comunista e nacionalista,
atraindo o mundo imensamente expandido de estudantes,
intelectualidade técnica, mulheres emancipadas e colarinhos-brancos
e trabalhadores do setor publico (...). Eles combatiam o estado: o
Estado do bem-estar, o Estado guerreiro, o Estado intervencionista
(DENNING, 2003, p. 53).

Em outras palavras, a luta de mulheres, de negros e de homossexuais se baseava

na luta prioritariamente por direitos que nao eram garantidos social, civil e

politicamente nos diversos espagos, como exemplo dos questionamentos feitos aos

paradigmas da racionalidade ocidental acerca de sujeito e de identidade.

Levando em consideragdo os argumentos de Milan (1983) sobre o “amor-
brincadeira”, pode-se observar que, em Muitos Carnavais, através dos encontros
amorosos cantados, sobressai uma outra perspectiva de amor, menos voltada ao
sofrimento amoroso e mais préxima do principio de prazer (Como em “vamos viver /
vamos ver / vamos ter / vamos ser / vamos desentender / do que nao / carnavalizar a
vida coracdo” ou em “Pegue no meu cabelo pra ndo se perder e terminar sozinho / 0
tempo passa mas, na raga eu chego la / € aqui nessa praca que tudo vai ter de

pintar”).
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V CARNAVAL E HISTORIA: PEQUENO APANHADO DO PRAZER

De origem religiosa e pagd, o Carnaval € uma das festas mais importantes do
Ocidente. E do Brasil a festa se tornou sua marca registrada. Os Dias de Momo
adaptaram-se muito bem ao clima dos trépicos e alcancaram expansao por meio das
suas variagfes e da miscigenacdo dos povos que no pais aportaram. Além disso,
outros meios vieram contribuir para a sua transformacgéo e variedade, como as
outras festas tradicionais costumeiras no calendario (desfiles, paradas militares,

reisados, procissoes, festas de tambor etc.), a industria cultural e o turismo.

O Carnaval varia de regidao para regido, possuindo algumas discrepancias e
diferencas, mas, pelo fato de ter lugar na mesma época do ano e pela intensidade
da alegria, essas versdes da festa em seus diversos espacos se assemelham a
ponto de serem chamadas de Reinado da Alegria, Grande Folia, Dias Gordos, Dias
de Momo etc. Seu acontecimento permite a possibilidade de existéncia de uma
espécie de “sociedade alternativa” em que a liberdade e a licenciosidade provisorias
S840 necessarias para a sensacao de que se foram abolidas as regras, em que o0s

sujeitos® se rebelam contra seu rei.

A comemoracao dos Dias Gordos faz parte das festas de celebracdo da vida cujo
cerne remete a principios miticos da igualdade, do deslocamento ou da inverséo da
ordem vigente. José Carlos Sebe invoca as origens da festa nos primordios das
populacdes primitivas e a sua relacdo com os mitos, para se ter um olhar mais amplo
com relacdo ao Reinado da Alegria (SEBE, 1986). Segundo o autor, grande parte
das explicacdes para a festa intenta relaciona-la com os rituais de fertilidade, as
figuras e as paixdes de deuses egipcios, gregos e romanos; seja com 0s rituais de

homenagem a isis, deusa egipcia da natureza, seja com Baco, deus romano.

Para a cultura egipcia, sua deusa se revestia de seducdo para conquistar Osiris, a
fim de que se efetuasse o ciclo de renascimento da natureza. Ao amante seriam
permitidas todas as vontades possiveis, o que perfaria um curto prazo de tempo,

mas turbulento de sensacdes. Depois de saciados todos o0s prazeres

® Na lingua francesa, “sujet” possui significadadate sujeito como de sadito ou, ainda, “assuntet.em:
VEYNE, Paulet al. Individuo e Poder. Lisboa: Edi¢des 70, 1987, p. 9-23.
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desmedidamente, o amante seria sacrificado em beneficio do fim dessa desordem

para que se realizassem a fecundacao e a germinacdo das sementes.

Em analogia a festa dos mortais e em saudacdo a deusa e aos seus caprichos, é
possivel perceber uma ideia ciclica de celebracdo da vida quando se comparada ao
periodo das plantacdes e da espera das colheitas: haveria um tempo de colheita que
se assemelharia ao tempo da bonanca e da fartura, enquanto que a resignacao

estaria para a espera da germinacao e do desenvolvimento das sementes.

Da mesma forma que 0s egipcios, 0s gregos e 0s romanos deslocavam a ordem que
vigorava durante o ano em prol do surgimento de “um tempo extraordinario” que se
realizaria na liberacdo dos prazeres reprimidos. Na perspectiva de Sebe, os
conhecidos rituais desses povos (as bacanais, lupercais e saturnais) apresentavam
um carater muito forte de extroversdo, permissividade e libertacdo das atitudes
reprimidas (SEBE, 1986, p. 11) e, por isso, esse “tempo dos vicios” possui

familiaridade com as festividades egipcias.

Para os gregos, Dionisio, deus do vinho e da embriaguez, do sangue e do sémen
humanos, era o principio desarticulador do mundo. O agil e fluido deus agiria no
sentido violento de alterar a ordem do cotidiano. Em contraste, Apolo, deus da
beleza e da harmonia, representaria o principio ordenador e harmonizador do

mundo.

N’As Bacantes, de Euripedes, Dionisio, depois de espalhado seu culto pelo Oriente
e vindo ensina-lo para o povo grego, travestiu-se de mulher e seduziu as mulheres
tebanas incitando-as a cometerem demasiados prazeres em seu ritual. Nessa festa,
animais se amamentavam nos seios das mulheres e serpentes se envolviam em

Seus corpos.

Aprisionado por Penteu, o deus convenceu o rei a observar a festa das mulheres. O
rei se fantasiou de ledo e foi participar da festa. Numa etapa do ritual (o sparagmaos)
era necessario que houvesse o sacrificio de um animal. Entdo, as mulheres
surpreenderam o ledo atacando-o, fazendo deste o sacrificio. Entre as mulheres

estava Agave, mée de Penteu, que é quem mata o ledo.
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Dessa forma, “pela morte do rei”, queda uma ideia de consciéncia da loucura e, por
conseguinte, necessidade de retorno ao cotidiano. De acordo com Sebe:

A transformacd@o do convencional implicava a montagem de um espaco
fantastico onde o “ndo-comum” agia como elemento transformativo e, se
delicioso, condenavel. [...] Segundo o padrao divino fixado na mitologia, os
homens poderiam, como os seres superiores, reproduzir suas aventuras e
soltar suas vontades, realizar seus sonhos recénditos, dar vida as fantasias
frustradas (SEBE, 1986, p. 13).

As figuras de reis e sua deposicdo também se encontram figurativamente nos
relatos das comemoracdes do purim judaico e da sacaea babildnica. Nessas festas,
a substituicio momentanea de um rei daria lugar a um “tempo de espera” que
implicaria numa ruptura: outro reinado se estabeleceria e, com ele, uma exploséo de
vontades que seriam intensamente satisfeitas. Ao final do festim e da “dramatizacéo

coletiva”, o rei provisorio seria sacrificado em nome do retorno a ordem. Assim:

Se um homem morresse depois de gozar todas as delicias pretendidas, seu
sucessor reinaria em paz por um outro ciclo. Abencoada a terra, purificados
0os espiritos pelo sacrificio, no inconsciente dos grupos estariam
representados os elementos fundamentais da vida, renovados de acordo
com o ciclo da natureza (SEBE, 1986, p. 21).

Na tradicéo cristd, o carnaval seria o periodo das festividades que contrastam com o
tempo da Quaresma, periodo este em que se exigiria 0 jejum, a austeridade e o rigor
espiritual para a preparacao da Pascoa, a ressurreicdo. A festividade se refere ao
periodo em que “vale comer carne” (carnevale). Sabemos que, no calendario, o
Domingo de Pascoa acontece durante a primeira lua cheia da primavera do

Hemisfério Norte.

Essa concepcdo da festa foi transplantada na cultura portuguesa as representacdes
do entrudo, que veio de Portugal para o Brasil, e que significaria “entrada”. Seria a
celebracdo da entrada da primavera que perfazia os mesmos dias do ano e era
precedida por varias outras comemoracfes que a prenunciavam, espalhadas no
calendario. Seducédo, exaltacdo e sensualidade envolvem a aura e o clima dessas
festividades, contrastando com o clima rigoroso do inverno. Para os estudiosos
portugueses, as comemoracdes possuiam ligacdo com antigos ritos de fertilidade.
Com a mudanca para a era cristd, a festa perde esse carater e se restringe ao

periodo do Sabado Gordo a Quarta-Feira de Cinzas.
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A festa carnavalesca mobiliza ha um tempo os estudos de intelectuais brasileiros,
guase todos voltados para compreender os Dias de Momo como aspecto intrinseco
da identidade nacional. Dentro do rico material produzido, delineam-se duas
perspectivas de compreensdo da festa por parte do pensamento intelectual. A
primeira, mais divulgada, de viés mitol6gico — como Damatta (1979) e Bakhtin (1993)
—, aposta na elaboracdo de principios de permissividade e licenciosidade e de
deslocamento e inversdo da ordem, unanimes em todas as suas variagoes,
estabelecidos de acordo com as representacdes coletivas dos trés povos que aqui
se juntaram: o europeu (branco), o africano (negro) e o nativo (indigena). Dessa
forma, o ritual carnavalesco se configura em uma estreita relagdo com nossa
identidade brasileira e do ideal de democracia cultural (e das racas) em que o0s

mesmos elementos que compdem a formacao de nossa sociedade estdo envolvidos.

A segunda perspectiva (QUEIROZ, 1992) se baseia em analise socio-historica e
procura denunciar como se dao as relacdes de poder nos processos de producéao,

organizacao, realizacao e participacdo da festa.

Os pesquisadores da primeira perspectiva, que estabelecem seus estudos
baseando-se na ideia de deslocamento e inverséo, entreveem o Carnaval em sua
relacdo com as representacdes coletivas dos povos e os mitos de origem baseados
no bindbmio durkheimiano sagrado-profano, ou melhor, na hipétese de que haveria
um tempo especial nas sociedades, uma pausa, para festejar a liberdade como
forma de escapar da rotina normalizadora do cotidiano, uma vez que ela se destina
a assegurar a manutencdo das estruturas existentes por meio de proibicbes e
regras. Essa passagem do profano para o sagrado se daria como um corte, um
rompimento dessa rotina pela passagem da festa.

Para esses estudiosos, como DaMatta (1979), a ideia é de que o mundo esta
invertido e que se confundem as regras de hierarquias, como se fosse inventado um
espaco especial em que aspectos publicos (o desfile, os grupos e os bandos) e
privados (gestos e acdes) estivessem diluidos, representando a ruptura do limite
entre a rua e a casa, limite este que orienta de forma marcante a cultura brasileira. O
espaco da rua se torna nossa enorme casa, onde mulheres nuas e insinuantes
deslocam a figura da mée, expressao contida nos espacgos dos lares, e a da puta,

figura contida nas representacdes dos espacos da rua.
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Nos dias de Momo, a rotina é rompida no intuito de colocar o mundo real “de pernas
para o0 ar’, pois, se 0 recato, o programado e 0 regrado fazem parte do nosso
cotidiano, o carnaval traz a abertura, a incerteza, a duvida, a aventura e o exagero.
Se a norma ritualiza e faz guardar os pudores do corpo no dia-a-dia, o Carnaval o
exibe como estratégia de movimentd-lo e de poder revelar todas as suas
potencialidades.

Para os pensadores que seguem essa linha, o Carnaval seria um importante rito de
passagem pelo qual a sociedade repressora / reprimida deveria passar: um
momento de anulagcdo de um complexo sistema de coercdo. Longe da regra, da
ordem, do prestigio social em determinadas classes e das hierarquias, sacralizadas
no cotidiano, as pessoas encontrariam nas festividades momescas o

desregramento, a igualdade e a desierarquizacao dos papéis.

A oposicdo sagrado X profano se inscreve na festa no quadro dos significados que
se opbem a rotina (regularidade) produtiva de energia (periodo do trabalho,
cumprimento dos deveres aos quais ndo se pode desobedecer a fim de que se
mantenham os limites e a existéncia), entre entropia e sobrevivéncia da

humanidade.

Assim, o Reinado da Alegria aparece como a ruptura dessas amarras e coergoes;
“momento por exceléncia da desordem” em que o individual se liberta do social.
Uma vez que o instante € importante para desprendimento dos sentidos recalcados
no / do habitual, o imediatismo dos gozos e prazeres € necessario para o
transbordamento desses limites. Aliviados pela inversdo das regras e com 0S
desejos satisfeitos, os individuos podem retomar suas vidas, sua “monotonia
habitual”’, como diz DaMatta (1979). Tanto ele (via Durkheim) quanto Bakhtin (1993)
pensam na hipétese mais representativa da festa e do espirito do carnaval intrinseca

a quaisquer de suas variagbes em que um Outro invertido se instalaria.

De maneira diferente, a segunda perspectiva (QUEIROZ, 1992) de analise
empreenderd rediscutir essa oposicdo entre mito e realidade por meio da
observacéo dos processos socio-historicos de como se realizam festa e cotidiano.
Em posicdo contraria a de DaMatta, Maria Isaura Pereira de Queiroz (1992)

argumenta que, tal como se realiza e se da a estratégia de organizacdo do Carnaval
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no interior das relacbes de cada grupo, é possivel perceber que as pretensas
flexibilidade e inversdo de papéis ndo acontecem de maneira a contrariar a ordem
dos dias restantes do calendario. A analise da autora merece espaco, pois se dedica
a inquirir sobre o processo histérico de como o carnaval, com suas variantes, tem se
desdobrado até os dias atuais. Para isso, ela remonta as festividades do entrudo e
que, para a presente analise, valemo-nos para construir 0 seu (e 0 n0SSO0)

argumento.

Ainda ha no senso comum brasileiro a ideia de que a festa carnavalesca vem de
influéncias da cultura africana. Porém, sua implantacdo surge desde a época da
colonizagdo do solo brasileiro por meio das comemorac¢des do entrudo, que € uma
festa portuguesa. De acordo com Queiroz (1992), com alegria e muito entusiasmo, o

entrudo se fazia de:

1) Um boneco chamado Entrudo, ou Joao, as vezes acompanhado por um
segundo personagem — Dona Quaresma —, passeava pelas ruas, seguido
por um cortejo que entoava cantigas burlescas; o desfile terminava com seu
“enterro”, ap6s a leitura do testamento; 2) um ou varios festins em que se
consumiam chouri¢os, salpices, presuntos, paios, salsichas, linguicas, isto
€, iguarias a base de carne de porco, acompanhados de filhoses ou
coscorao, fritos e passados em calda de aglcar; os repastos eram muitas
vezes precedidos por um peditério a cargo de rapazes; 3) trogas entre os
jovens de ambos os sexos, ou entre familias: aspersdo de agua ou mesmo
de liquidos repugnantes, arremesso de farinha, de cinzas, de lama; 4)
grupos de mascarados que perambulavam pela aldeia ou iam de uma aldeia
a outra, cantando e fazendo o maior barulho possivel com tamborins,
sinetas, cornetas, ou até mesmo panelas e outros utensilios de metal; 5)
dancas e bailes tradicionais fechavam, em geral, as festividades (QUEIROZ,
1992, p. 13).

As festividades eram atividades caracteristicas de pequenas populacdes urbanas do
pais. Durante a festa, dois grupos opostos se apresentavam: 0s carnavalescos e 0s
nao-carnavalescos. Estes condenavam a festa porque ela tomava “conta das gentes
durante quatro dias, transformando bons pais de familia em palhagos e permitindo a
boas maes de familia que tome [sic] ares de meretrizes” (QUEIROZ, 1992, p. 14).

Dentro desse rol de reprovadores encontravam-se as igrejas cristas.

A participacdo na festa se fazia por faixa etaria e sexo: havia atividades que eram
exclusivas aos jovens, outras aos mais adultos. Outras atividades faziam parte do
gue as mulheres deveriam fazer, como a comida e outras atividades preparatérias,
além de comporem o publico. Os rapazes, por exemplo, poderiam compor 0S grupos
de mascarados e participar das lutas e dos cortejos.
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A transacao entre 0os sexos se dava no entrudo por meio da sutileza e dos encantos
das mocinhas para com os rapazes por meio das tro¢cas que aconteciam e que se
apresentavam no sentido de galanteio. Tanto na preparacdo quanto na
comemoracao da festa os papéis entre 0s sexos e as classes eram bem marcados e

delimitados.

No Brasil, o entrudo reinou até a metade do século XIX. Nas primeiras décadas de
1900, a farinha, os ovos e a agua foram substituidos pelos “limGes-de-cheiro”,
espécies de bolas de cera com agua perfumada. Ainda assim, o perfume, muitas
vezes, era substituido por substancias de odor desagradavel, gerando brigas e lutas.
A comemoracdo também era bem delimitada: as familias ricas brincavam entre si,
mocas e rapazes, mulheres e criancas e familias amigas. Os mais velhos eram

poupados e aos escravos nao lhes era permitido atirar em seus senhores.

Em meados do século XIX, o entrudo comecou a ser proibido por alegacdes de a

comemoracao possuir um carater violento, mesmo com as modifica¢cées que sofreu.

Com a vinda da Familia Real para o Rio de Janeiro e, apds, com a elevacédo do
Brasil a Império, algumas influéncias de outros paises e cidades europeias (como
Paris e Veneza) contribuiram para a transformacdo da folia. Em 1840, bailes de
mascaras ja eram realizados na capital do Império por ocasido do Carnaval. A vinda
de outros povos também contribuiu para que houvesse mais variagfes da festa do
entrudo: além dos bailes, surgiriam os grupos de sujos, os blocos, os ranchos, os

bailes e os banhos de mar a fantasia, o frevo, os “clévis” etc.

Em 1856, por ocasido da proibicdo do entrudo, a comemoragdo da lugar ao
aparecimento dos desfiles das sociedades carnavalescas: familias que se
organizariam sob a forma de trajes de luxuosas fantasias e desfilavam em
carruagens suntuosamente decoradas. Esse tipo de evento se chamaria, com o

tempo, de o Grande Carnaval.

Queiroz comenta que, durante a festa, ja se mostravam dois grupos de mulheres: as
“honestas” e as “de ma vida”. Esses grupos ndo deviam se misturar, além de serem
identificados conforme o local de sua apresentacdo. A atividade das senhoras

honestas era o desfile pela tarde, com as brincadeiras de confetes e serpentina e
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alguns bailes de familias, além dos desfiles das sociedades aos quais lhes eram
destinados. Fora isso, as “de mé vida” eram exibidas com pompa e ostentagdo nas
ruas (QUEIROZ, 1992, p. 52).

Por volta de 1870, a historiografia relata que negros e mulatos dos bairros pobres e
periféricos do Rio de Janeiro se reuniam para dancar e cantar os Dias de Momo.
Seria 0 que futuramente passou a ser chamado de Pequeno Carnaval que, nascido
com as percussdes provenientes de influéncias da cultura africana, despontaria nos
morros e periferias da cidade. Com a abolicdo, esses grupos se proliferariam

espantosamente e o ritmo também se intensificaria.

A evidenciacdo das manifestacOes festivas dos setores populares da sociedade
brasileira daquela época trouxe 0 medo e a sensacdo de ameaca a folia das
camadas superiores. Dessa forma, para a organizagdo das festas carnavalescas,
seria necessaria uma separacao, a fim de que fosse possivel que se distinguissem
as folias de brancos e de negros. Delimitando bem, as marcas do barbaro e do

grosseiro seriam facilmente atribuidas a folia do Pequeno Carnaval.

No inicio do século XX, o entrudo desaparece definitivamente e no seu lugar surgem
0s blocos e / ou os corddes de grupos mascarados, a maioria originada de familias
ricas. A relagdo era a de “o povo” aplaudir e prestigiar o desfile das familias. “Ah!
Naqueles bons tempos antigos, nés, da classe alta, iamos para a rua divertir o
povo!” (QUEIROZ, 1992, p. 55).

Queiroz relata que o Pequeno Carnaval foi se desenvolvendo lentamente com o
aparecimento de grupos de trabalhadores e donos de pequenos comeércios que se
reuniam em associacdes para comemorar os Dias Gordos: foi o que chamaram de
ranchos. Com o tempo, esses grupos passaram a ser fixos e conseguiram aceitacao
a ponto de obterem o direito de desfile na antiga Avenida Central da capital
brasileira. A principio, eles desfilariam na Segunda-Feira Gorda, um “dia fraco”.
Posto que os ranchos se constituissem de individuos que possuiam renda prépria,
era possivel manter e confeccionar fantasias luxuosas. No desfile, uma mulher
levava o estandarte da associagcdo, acompanhada de um mestre-sala. Em seguida,
o restante dos participantes vinha dancando, limitados por um cordédo de protecéo.
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Ninguém de fora poderia penetrar a ndo serem 0s participantes ja prescritos. Pelo

luxo e pela organizacao, os ranchos conquistaram o publico.

Os ranchos ja demonstravam as transformacdes sociais por que 0 pais passava com
0 surgimento de classe trabalhadora assalariada que se organizava e reivindicava
seu direito a festejar. Esses grupos possuiam sua musica, a marcha-rancho (musica
dolente e animada). Era chamada “gente bem comportada”, pois possuia trabalho e

salario fixos. Logo, ndo poderiam ser confundidos com a massa subempregada.

Em 1928, surgiu a primeira escola de samba, mas somente em 1936 € que esses
grupos conseguem o direito de desfilar na antiga Praca Onze, muito conhecida por
ser lugar do meretricio. Mais tarde, na década de 50, com a destruicdo da Praca
Onze, quando os desfiles e corsos das familias ricas jA& haviam decaido, essas
escolas, no Domingo Gordo, passaram a ocupar a Avenida Rio Branco. Com isso, o
Grande Carnaval daria lugar para o Pequeno que passaria a se chamar de Carnaval
Popular. Também dessa maneira se aglutinariam as tipologias carnavalescas com a

popularizacéo da festa que da elite passaria para as maos da massa.

Assim, com o0 sucesso das escolas de samba, a amalgamacdo dos componentes
dos dois carnavais e a mescla de tracos culturais europeus, africanos e até
indigenas um modelo bem préprio de carnaval se compunha e seria difundido pelo
restante do pais.

Para Maria Isaura Viveiros de Castro Cavalcanti (1990), € possivel encontrar um
aspecto importante que marca a festa carnavalesca em nossa historia, que é o seu
carater de diluicdo. Como exemplo disso, ela cita o aparecimento da figura do
carnavalesco, papel este que antes se encontrava nas maos de pessoas da propria

comunidade, que passou a ser de dominio de artistas plasticos. Para ela:

A evolucdo das escolas de samba cariocas pode ser olhada com outros
olhos, com uma concepcao de popular que ndo suponha, de um lado, uma
pureza imaculada e, de outro, um poder malévolo de corrupcdo. Nessa
oOtica, o personagem “de fora” do Carnavalesco e o Carnaval, na versédo do
desfile das escolas do primeiro grupo, trazem a tona a tematica da
circularidade entre os diversos niveis de cultura indicada por Bakthin, do
permanente dialogo, entendido ndo necessariamente como entendimento,
entre as chamadas cultura popular e de elite (CAVALCANTI, 1990, p. 27-
44),
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Na década de 1950 o carnaval das escolas de samba alcanca sua hegemonia
perante os bailes e desfiles burgueses. Em contrapartida, vale ressaltar que mesmo
com o seu apogeu e difusao pelas demais cidades do pais (Sao Paulo, Vitoria, Porto

Alegre etc.), as outras variacdes da festividade se mantiveram.

A historia da evolucdo do Carnaval brasileiro permite uma visada ampla acerca dos

conflitos internos que a sociedade brasileira apresenta. Queiroz ilustra:

Na fase do Entrudo, estes tiveram lugar entre familias e entre grupos de
vizinhanca, sendo que a luta entre os sexos também era importante.
Durante o Grande Carnaval, a rivalidade seguiu a separacdo de grupos
politicos, sempre no interior das camadas superiores. O Carnaval popular,
por sua vez, parece decorrer de um conflito latente entre estratos superiores
e inferiores urbanos, no Rio de Janeiro (QUEIROZ, 1992, p. 57).

Para Queiroz (1992), mesmo envolvendo todo um mercado de organizagdo e
confeccdo em torno da festa, a participagdo em cada modalidade de suas
comemoracoes se dava conforme o tempo e 0s arranjos sociais que a sociedade
brasileira passava em cada momento. Dessa forma, depreende-se que no Entrudo
somente as familias nobres poderiam participar. No periodo do aparecimento das
sociedades carnavalescas, eram 0s grupos politicos que foram se consolidando e
entrando em rivalidade. E na terceira fase, foi a vez do Carnaval popular em que as
camadas populares tomaram o papel de realizadoras da festa, fazendo com que
essa se massificasse, mas nédo se descolando das heterogeneidades caracteristicas

da sociedade brasileira.

Em qualquer fase, em todos os relatos sobre as festas do Reinado da Alegria sao
intrinsecas as ideias de celebracdo da fartura, da sensualidade, do sexo, dos
excessos, da vida e do caos; elementos esses que irrompem a “monotonia do
cotidiano e da obediéncia a normas sociais muitas vezes injustas” (QUEIROZ, 1992,
p. 67) e estanques. Em contrapartida, de acordo com Queiroz, “a igualdade que se
acredita reinar nos bailes carnavalescos, e de que se orgulham em geral os
brasileiros, parece constituir muito mais uma aspiragdo veemente do que uma
realidade concreta” (QUEIROZ, 1992, p. 131).

As revolucdes das décadas de 1960 e 1970 e o topless contribuiram para que as
mudancgas na sociedade influenciassem o comportamento dos folides. A nudez dos

seios passou das praias para a festa e “A Filha da Chiquita Bacana” se tornou mais
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liberada que sua méae, que s6 usava frente Unica. Por ser o periodo da festa durante
0 verdo, 0 que sugere, obviamente, roupas minimas, o maidé foi habilmente
substituido pelo fio dental. “Gra-finas, de nascimento ou por conquista,
esperancosas de ascensdo social e tantas outras andnimas ou conhecidas na
alegria estonteantes” (QUEIROZ, 1992, p. 142), todas se puseram a buscar seu
papel de rainhas para serem endeusadas pelo menos durante a passagem dos Dias

Gordos.

A parte, outro evento que despontou foi o baile dos enxutos, surgido no Rio de
Janeiro, mais ou menos na década de 1940, com Valter Pinto, Carlos Machado e os
irmaos Marzullo, especialistas em shows, que iniciaram a realizagdo desses bailes
“especiais” na sexta-feira que antecedia o Sabado Gordo. A festa ocorria nos teatros
Recreio, Rival, Jodo Caetano e S&o José. Um desses bailes se chamava Baile do
Arco-iris, em analogia a uma lenda ja conhecida de nosso folclore. Uma figura que é
ainda pouco historicizada, mas que ha muito habita o universo da festa momesca, é
a do homossexual, que do baile dos enxutos eram protagonistas, pois se
destacavam pelo luxo de suas fantasias e apresentacdes (QUEIROZ, 1992, p. 143-
147).

No inicio, houve muitos constrangimentos, porque muitas pessoas se aglomeravam
nas portas dos teatros para vaiar e achincalhar os homossexuais fantasiados. Em
contrapartida, havia uma enorme quantidade de curiosos que iam participar da festa.
O sucesso do baile contagiou outras cidades como Sao Paulo, Salvador e Curitiba.
A Revista Manchete, que era a revista que sempre cobria o carnaval, foi registrar
somente nota sobre o baile em 1958. A partir dai, outros veiculos passaram a
publicar notas timidas acerca do evento que estreou na marginalidade, mas que se
tornou parte significativa dos Dias Gordos; e, assim, 0S enxutos se tornaram
participantes pecas-chave dos bailes (QUEIROZ, 1992, p. 143-147).

Em 1981, a Revista Manchete publicaria que “em matéria de plumas, colorido,
animacdo e maquilagem, os enxutos deram show e ganharam longe”, sao “peca
importante num carnaval” (Revista Manchete apud QUEIROZ, 1992, p. 143-152).

Tendo entrada e passagens por todos 0s espacos, 0s enxutos disputavam o glamour

de suas fantasias com as mulheres. Ja em 81 surgia na Boate Berro do Paulistinha o
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Baile dos Gays, semelhante, mas também distinto do dos enxutos. O nome ja trazia
a tona certa divisdo entre gueis e travestis. Explica Queiroz:

Um cronista esclarece a separacao de dois blocos no interior da categoria
mais ampla dos enxutos: o Baile dos Gays foi “um prémio ao luxo e a
beleza”, enquanto no cine Sdo José permaneciam “as mais caricatas, as
representantes do gargarejo e da tradicdo de 31 anos de passarela”. Da
descricdo dos bailes se depreende que “o0 mundo gay enfrenta no momento
uma luta de classes disfarcada. De um lado, a turma da butique, do outro a
turma do gargarejo. Uns brilham, enquanto os outros olham, mesmo que na
primeira fila”. A palavra “enxutos” cobria agora duas categorias diversas: a
inferior, encerrando a maioria dos individuos, permanecia denominada
“travestis”, enquanto o termo gay era aplicado a categoria mais elevada
(QUEIROZ, 1992, p. 148).

De certa forma, no contexto politico e social ja nascia um movimento homossexual,
independente do movimento de mulheres, que buscava, por meio de sua
organizacdo e de uma identidade propria (a de “ser guei”), a garantia de ter seus

direitos respeitados.

Também em decorréncia do carnaval pode se depreender como se desenvolveram
profissdes que ficaram marcadas por terem gueis e / ou travestis. Carnavalesco,
costureiro, cabeleireiro, maquilador, figurinista, decorador, todas essas funcdes
serviam de instrumental para que homossexuais e travestis ascendessem
socialmente e fossem capturados pelo showbiz. Assim, quanto mais gloriosa fosse a
apresentacao, maior seria a possibilidade de ser olhado por um diretor de teatro ou

televisao.

Na década de 1980, com nova autorizacdo para o topless, 0os gueis se apropriaram
da possibilidade e aperfeicoaram sua indumentaria, bem como o uso do silicone. Em
contrapartida, as mulheres ndo deixaram por menos e inauguraram a saida da

nudez total.

Surge como necessario um parénteses: em contra-senso, as mulheres
homossexuais ndo tinham as mesmas formas de tolerancia e liberdade que os
enxutos possuiam. Atribuimos a isto o aspecto da dominagdo masculina da
sociedade brasileira que valora diferenciadamente homossexuais masculinos e
femininos. Aos homossexuais masculinos, havia atitudes e comentarios ambiguos
de forma a misturar a ironia com a lisonja, enquanto que para homossexuais

femininos lhes restava o deboche e o escarnio.
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Pelo menos para os homossexuais masculinos, no Carnaval (e sua industria) eles
encontravam seu refagio e aceitacdo consentidos por meio do “clima da festa” que
permitia certa subversdo das relacbes vividas no cotidiano. Em uma sociedade
capitalista e ditatorial, que era o Brasil da década de 70, baseada na “hierarquia de
classes, o valor do dinheiro e do prestigio, a supremacia do homem sobre a mulher,
a valorizacédo dos brancos sobre os de cor, a marginalizagdo de todos os que s&o
rotulados de ‘diferentes” (QUEIROZ, 1992, p. 149), o Carnaval se mostrava como o
espaco em que “a lei é nao ter lei” (DAMATTA, 1997, p. 84), a inversdo e a
subversdo dos valores permitiam a possibilidade de desierarquizacdo desses

padroes.

Para Da Matta (1979), ha uma crenca de que as diferencas sociais e culturais do
cotidiano se apagam ou se anulam nos dias do Carnaval, mas o0 que nos isso faz
perceber € uma ambiguidade nas retéricas das belezas esculturais das mulatas,
“verdadeiras detentoras do samba”. O dito mérito escamoteia a hipersexualizacdo do
corpo feminino negro (GOMES, 2004), fato cultural cultivado desde a época da

escravidao e que diversos autores ja mencionaram. Na visdo de Queiroz:

A perspectiva sécio-histérica parece, pois, a mais vantajosa para se
compreender a festa em sua totalidade, uma vez que abre um leque mais
amplo de possibilidades para questbes e explicacdes; e isso porque as
estruturas sécio-econdmicas que lhe formam a base sdo as Unicas a se
modificar através do tempo e segundo os lugares. O estudo a partir do mito
carnavalesco ndo tem a mesma amplitude, pois o mito ndo varia em seu
sentido manifesto — permanece sempre igual a si mesmo (QUEIROZ, 1992,
p. 202).

A linha de abordagem de Queiroz (1992) consiste certamente em uma indicagao
interpretativa — a crenca de que o conjunto urbano, seus arranjos e suas mudancas

exercem influéncias sobre a configuracéo e as transformacgdes do Carnaval.

As funcdes de anulacdo temporaria e inversdo de valores, defendidas por DaMatta
(1979), operam no imaginario da compreensao da festa carnavalesca. Para Queiroz,
essas funcbes nao tém influéncia nos valores e na estrutura social dos grupos. O
que se mostra é uma dissimulacdo desses valores afirmados como contraditorios a
festa. As linhas de pesquisa que seguem a compreensdao mitica valorizam o que
Queiroz (1992) chama como “visbes do espirito” da festa, que, as vezes, se

distanciam das realidades.
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O viés de leitura da autora denuncia:

a) o0 abismo entre grupos superiores e inferiores;

b) a importancia dada as personalidades administrativas e as pessoas de prestigio;

C) a rejeicdo dos negros e, a0 mesmo tempo, a sua hipersexualiza¢ao;

d) o dominio masculinista sobre as mulheres e seu corpo;

e) a fetichizac&o do corpo feminino;

f) o dominio dos heteros sobre os homossexuais.

Queiroz (1992) denuncia que os valores e orientacbes das estruturas sociais estao
sempre conduzindo os individuos e os dominando como uma espécie de espelho. E
0 que seria o0 espelho sendo uma repeticdo da realidade? Repeticdo fiel, mas
invertida. Estamos refletidos em outro lugar, mas irreal. O direito se mostra esquerdo
e vice-versa. O simbolo € algo complexo e podemos perceber intencdes

contraditérias num mesmo gesto.

Essa contrariedade ndo é excludente, muito menos apresenta incompatibilidade. A
imagem ao contrario também demonstra, em nossa analogia, a integridade de um
corpo social (e individual) perante o (auto)reconhecimento das coercdes e
preconceitos, bem como de sua revolta contra estes, mas que permanece na sua

obediéncia a crenca dessa anulacao.

A esse conjunto de valores propomos, a principio, chamar de Norma, que no
capitulo seguinte sera trabalhado no sentido de ampliar a analise com relacdo as
manifestacbes impositivas, coercitivas e regulatérias que se ddo no campo da
sexualidade. Essa nocdo servira de base ao presente trabalho para supor que
“oprimido pelo peso das normas sociais, o individuo estaria a espreita de todas as
ocasifes que lhe permitissem agir em funcdo de seus impulsos fundamentais”
(QUEIROZ, 1992, p. 208) e encontrara no Carnaval o espaco da permissividade em
gue os impulsos individuais resvalam e se insurgem contra essa suposta repressao

sexual normativa. Queiroz cita Bakhtin:
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A festa seria “o triunfo de uma espécie de libertagdo provisoria em relacédo a
verdade dominante e ao regime existente”; durante o periodo festivo, “a
abolicdo de todas as relacdes hierarquicas revestia um significado muito
particular”: uma sociedade alternativa se instalava, “na qual todos eram
considerados iguais e em que reinava uma forma particular de contatos
livres, familiares, entre individuos separados na vida normal pelas barreiras
intransponiveis constituidas por sua condicdo, sua fortuna, sua profissao,
sua idade, sua situacao de familia” (QUEIROZ, 1992, p. 210).

Por meio deste breve apanhado pudemos estabelecer uma historiografia acerca da
festa carnavalesca, mas também configurar discrepancia entre as duas perspectivas
de analise — de Damatta (1979) e de Queiroz (1992). No olhar de Queiroz (1992),
provavelmente a atuagéo dos participantes da festa momesca tende a ser conduzida
pelos mesmos valores e normas de sua sociedade: “as sociedades sao produtoras
por exceléncia de modelos de comportamento para grupos e pessoas, até mesmo
de comportamentos que parecem mais claramente individuais” (QUEIROZ, 1992, p.
151). Quando se vislumbra os festejos de uma determinada coletividade,
compreende-se um conjunto de atribuicbes aos modos e regras como se dao na
realizacdo de suas festas. Empenhar-se na bebedeira e em atitudes bizarras, forma
de “sair da rotina”, demonstra o comprometimento com o que seria 0 “espirito da
festa”: “cumprir a risca” o0 seu lema, seus atributos ja previstos e esperados no plano
simbdlico das representacfes da coletividade, entendendo-as como o0 “conjunto de
nocdes que tém significado comum para os membros de um grupo ou de uma
sociedade, o qual provoca nestes reacdes emocionais demonstrando que as
compreenderam” (QUEIROZ, 1992, p. 153).

Do trabalho de Queiroz (1992) é possivel perceber, além do forte contraponto a
leitura de DaMatta (1979), que em todos os tempos determinados grupos tiveram
preponderancia com relagcéo a outros na conducéo, realizagéo e participacdo da / na
festa. Dessa forma, nossa concordancia com a autora no sentido a entender, a partir
de seus argumentos, que a norma superior se dissimula por meio das relacfes de

poder entre os individuos e 0s grupos aos quais eles pertencem.

Queiroz procurou em seu trabalho abordar as modalidades mais relevantes e
possiveis de conjecturas (escolas de samba, ranchos, entrudo, bailes etc.), dando
relevancia a um olhar sobre os espacos que foram se instituindo como 0s espagos

mais propicios da festa carnavalesca (os teatros, clubes, pragas e avenidas).
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De certa forma, a autora deixa de lado o espaco propriamente dito da rua. Este
espaco apresenta complexidade para estabelecer historicidades e andlises
sociolégicas mais apuradas devido as suas caracteristicas de instabilidade,
indeterminacdo espacial e inconstancia. Os “blocos” simplesmente surgem a
gualquer hora do dia para ocupar ruas e festejar com poucos detalhes de previséo e
organizagdo da festa. Além disso, a autora também muito pouco escreveu sobre a

repressao policial e o que o sistema policial propiciou a realizacéo dos bailes.

O trabalho da antropdloga tornou possivel demonstrar a distancia entre o que se tem
de mitico e o que se tem de realidade por meio da observacdo e da denuncia das
relacbes de poder entre ricos e pobres, negros e brancos, heterossexuais e
homossexuais, que emergem quando os lugares a serem ocupados na preparacao e

realizagéo da festa carnavalesca podem escamotear.

Apesar desses contrastes, mesmo que se organize a festa, ainda € possivel pensar
nessa quebra, que € o Carnaval, da norma que nossa sociedade tem durante todo o
ano e podermos vislumbrar mais além, como na proposta de brincar o carnaval e
trazer a sensacdo de “democracia cultural’. Ja que durante a festa pensa-se numa
certa permissividade, inclusive sexual, poderiamos arriscar possibilidades para a

diversidade sexual?

No sentido de perceber essas diferencas de andlise e observar as transformacées
através da historia, nos capitulos que seguem, propomos uma apreciacdo desses
significados com relacdo a ocupacédo efetiva dos espacos pelos diversos sujeitos,
suas apropriacdes e conquistas. Dessa forma, buscaremos propor uma aproximagao
entre o mito e o vivido, o utdpico e o espaco outro. A obra velosiana foi 0 mote que

permitiu essa visada sobre o tema da sexualidade no espaco do carnaval.
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VI CARNAVAL E (HETERO)NORMA SOCIAL

Quando pensamos no Carnaval, varias imagens nos veem a mente, mas
unanimemente a maioria delas se realiza entre corpos insinuantes, vigorosos e
desnudos em que a sexualidade se mostra a flor da pele. Ela exala, acomete,
emana e se entrosa ao clima de exagero da festa, irrompendo limites e unindo
arlequins e columbinas, damas e plebeus e até deus e o diabo numa grande praca
publica. A rua se torna a grande casa do folido e da folia.

Contudo, nem todos os dias, nem todas as expressdes da sexualidade sdo bem
quistas em nossa sociedade. Em paises de formacéo cristd, houve por muito tempo
a ideia predominante de que a sexualidade era algo pecaminoso. Ela s6 poderia ser
consentida dentro do casamento monogamico (em tese, sem concubinas) e para fins
de reproducdo. A cépula durante a gravidez, por exemplo, era terminantemente
negada (VAINFAS, 1986). A masturbacgédo, até hoje vista com olhares de reprovacao,
era tida como “coisas de viciado”, algo “demoniaco”. O que escapasse a esse

padrao de dieta moral seria algo transgressor e, logo, pecaminoso.

Vivemos em uma sociedade que reprime o sexo, fazendo-nos falar dele o tempo
todo. Para Michel Foucault, o Ocidente inventou a categoria sexo e produziu uma
verdade sobre ela. Uma verdade que produz, classifica, hierarquiza, regula e
controla os corpos, “condenados a viver ou morrer em funcdo de discursos
verdadeiros que trazem consigo efeitos especificos de poder” (FOUCAULT apud
NAVARRO-SWAIN, 2000).

Os ultimos anos do século XX viram surgir uma movimentada rearticulagdo entre
sujeitos e objetos de conhecimento por meio das influéncias dos estudos feministas,
gueis e léshicos e dos estudos queer. Nao se trata aqui apenas de novos temas,
mas sim de novos olhares e analises que, orientados no sentido de entender o ponto
de encontro entre as praticas sociais, as instituicdes, os saberes e as relagbes entre
0s sujeitos, tém buscado descortinar o carater preponderantemente masculinista,
branco e heterossexual dos pressupostos que sustentam as nocdes de ética e

estética.
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Os estudos feministas, gueis e lésbicos e queer tém servido de arcabouco
importante nos estudos da sexualidade e seu entrecruzamento com os significados
do género permitem que as minorias® se autorizem a falar do assunto desafiando

esse monopolio heterossexista.

A partir da nocao de género e dos estudos sobre as relagbes humanas, as teorias
feministas possibilitaram pensar, como disse Joan Scott, que o significado de
“Género deve ser visto como elemento constitutivo das relagdes sociais, baseadas
em diferencas percebidas entre os sexos, e como sendo um modo basico de
significar relagcbes de poder” (SCOTT, 1990). Por conta dessa afirmacéo,
aconteceram grandes reviravoltas na teoria feminista, que inspiraram novas leituras
acerca da teoria sobre as demais expressfes da sexualidade que ndo a

heterossexual.

A consolidacdo do conceito de género se demonstrou como forte ferramenta de
analise para a atuacéo das feministas. Porém, a definicdo de género como o que as
sociedades inventam para significar as diferencas dos corpos sexuados ainda se
baseava num binarismo ja nosso conhecido que versa sobre a “natureza” dada ao
sexo e o carater cultural dado ao género (social). Judith Butler (2003) provoca-nos a
pensar se 0 que nos é dado como natureza também possa ser de fato um dado

ficcional.

Em Problemas de Género (2003), esta autora |Ié que o0 género nao esta
passivamente inscrito sobre o corpo como um recipiente sem vida. A descoberta da
genitalia de uma crianga na barriga de sua mae traz um rol de atitudes que seréo
preparadas para 0 seu nascimento e, principalmente, depois dele. Isso indica que ha
uma norma de sexo que agira intermitentemente por toda a vida da pessoa, por
meio de tecnologias discursivas de género. A arquitetura do quarto, o vestuario, 0s
brinquedos, o comportamento de familiares e o que se esperard dessa crianca
constituem exemplos deste dispositivo de sexo em acdo que comeca a funcionar
antes mesmo do nascimento dela. Exemplos banais das tecnologias discursivas de

género sdo encontrados em sentengcas como “meninos ndo choram”, “meninas

® O termominoria foi cunhado na sociologia para demarcar lutascéfiges em torno de problematicas (de sexo,
de género, de raca etc.) tidas até a década decb®secundarias na pauta de discussfes pobticas
académicas.
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brincam de boneca”, “menina, sente direito!”, “homem tem que ser forte”, “mulher

tem que ser amorosa” etc.

Butler (2003) afirma que esse comportamento também embasa o que define género
como algo que as sociedades criam para significar as diferengcas dos corpos
sexuados — o inicio e o destino € a biologia. Segundo essa viséo, a cultura moldaria
e imprimiria nesse corpo, inerte e diferenciado sexualmente pela natureza, as suas
marcas. A autora alerta que os significados do género agem como uma rede de
interagcOes discursivas de diversas instituicbes na producdo de corpos-homens e
corpos-mulheres. Quando o médico diz: “E uma menina!”, ele aciona uma tecnologia
de género sofisticadamente heteronormativa que se realiza por meio de reificacdes e

regulacdes desse corpo na exigéncia de seu destino heterossexual feminino.

Se perscrutarmos as diversas relacdes em que os significados do género estdo
envolvidos, podemos analisar género como uma arrojada “tecnologia social
heteronormativa”, operacionalizada pelas instituicbes médicas, linguisticas,
domésticas e escolares na produgdo dos corpos com disposi¢cdes heterossexuais
“naturais”, ou seja, corpos-homens e corpos-mulheres. E sera a heterossexualidade
matriz que agira sob reiteracdes continuas e proporcionara inteligibilidade a esses

corpos e suas diferencas sexuais. Nesse aspecto, reiterar significa:

Que é através das praticas, de uma interpretacdo em ato das normas
de género, que o0 género existe. O género adquire vida através das
roupas que compdem o corpo, dos gestos, dos olhares, ou seja, de
uma estilistica definida como apropriada. Sao estes sinais exteriores,
postos em acédo, que estabilizam e dao visibilidade ao corpo. Essas
infindaveis repeticdes funcionam como citacdes e cada ato é uma
citacdo daquelas verdades estabelecidas para os géneros, tendo
como fundamento para sua existéncia a crenca de que sé&o
determinados pela natureza (BENTO, 2006).

Quando o obstetra chama a familia e diz que “é um/a menino/a”, sua fala propicia
um universo de possibilidades de performances que serdo condicionadas a genitalia
dessa crianca e a sua destinacao reprodutiva na sociedade. Na verdade, para Butler
(2003), o exame da ultrassonografia ndo é uma descricdo, mas sim uma prescricao
dos corpos. Ela faz corpos-sexuados com diversas expectativas e suposi¢cdes em
torno deles.
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Dessa forma, € perceptivel que se encontra uma espécie de amarragdo, uma
costura, ditada pelas “normas”, no sentido de que o corpo reflete o sexo, e 0 género
s6 pode ser entendido, s6 adquire vida, quando referido a essa relacdo. O género é

0 destino que se espera, mas 0 sexo € a horma.

A heteronormatividade transmite a nocdo de que o género (social) € o espelho do
sexo (bioldgico). Por meio dessa concepcao, a sexualidade € construida de acordo
com as disposicdes naturais. Em contrapartida, essa condi¢do cai por terra quando

sua suposta “naturalidade” dos corpos é abalada pelo ndo paralelismo sexo-género:

O que nos leva a pensar que o sistema ndo € um todo coerente e,
conforme apontou Butler (1999), sdo as possibilidades de
rematerializacdo, abertas pelas reiteracbes, que podem
potencialmente gerar instabilidades, fazendo com que o poder da lei
regulatoria volte-se contra ela mesma, gerando rearticulagdes que
apontem os limites da eficacia dessa mesma lei regulatéria (BENTO,
2006).

Um exemplo da ndo simetria entre sexo-género sdo as travestis e transexuais.
Esses sujeitos negociam deslocamentos entre os significados do género e o seu
sexo anatdomico. Os/as transexuais trazem a tona o0s limites de um suposto
dispositivo dimorfico que as nossas instituicbes sustentam, pois questionardo a

adequacao dos seus corpos ao género com o qual se reconhecem e se identificam.

Além disso, o sistema da heteronormatividade se sustenta com a “naturalidade” do
elemento heterossexual em detrimento da patologizacdo do desejo homossexual.
Todas as atuacbes que o corpo tiver durante o seu desenvolvimento que fugirem as
expectativas e suposicdes (esperadas para esse corpo) serdo postas a margem,
pois transgridem ao que os discursos que lhe sdo atribuidos podem esperar. Sao
identidades transtornadas a que o0s saberes (médicos, pedagogicos, politicos,
policiais etc.) se encarregaram (e se encarregam) por muito de adequar. Assim, um
corpo masculino que ora participar de significados do género feminino sera

transgressor.

Por conta das expectativas dos géneros dos corpos, podemos perceber diversos
processos de violéncia a que sujeitos sdo submetidos e se submetem. A infancia
também é uma fase importante em que esses discursos sao interiorizados e é

produzida a estilizacdo dos géneros. A sensacao de ndo ser compativel com esses
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discursos provoca um sentimento de abjecdo por parte do individuo que ndo se
“enquadra” nessa hegemonia. Isso impossibilita uma vivéncia saudavel e contribui
para que a formacédo de identidade seja prejudicada e as convivéncias social,
cultural e politica se tornem frageis. Os problemas concernentes a homofobia,
vulnerabilidade social e violéncia decorrem, em grande parte, dessas ideias rijas e
fixas (heteronormativas) das expectativas do género dos corpos dos sujeitos.

N&o ha liberdade para os corpos no sistema da heterossexualidade naturalizada. Os
corpos sofrem o investimento das normas sexuais a fim de que eles se tornem
corpos inteligiveis. Os espacos que sao esperados para 0S corpos-homens e 0s
corpos-mulheres no sistema heteronormativo sdo muito bem delineados,
encadeados e prescritos, mas nao totalmente eficientes. Muitas vezes, as reacdes
de homofobia revelam a leitura que se faz dos corpos ditos “desviantes” desse
“natural”: 0 merecimento a humilhagé&o, violéncia ou morte. Os corpos que fogem da
l6gica sdo porque ndo obtiveram éxito quanto aos seus esperados papéis de género;
sao forcados aos espacos de exclusdo e de margem. S&o corpos abjetos, pois

cruzaram a fronteira do que é “natural”, normal, inteligivel e humano.

Em decorréncia da segregacéao, estabelecida por causa da anormalidade de outras
expressdes que ndo as da heterossexualidade, mais uma vez nos remetemos a
nocao de espago como algo reconhecidamente importante para dar prestigio e razéo
de existéncia humana na configuracdo da vida moderna. Nesse aspecto, sabemos
que a realidade de nosso pais, em que a cada trés dias um homossexual morre
devido & sua orientacdo sexual’, imp&e restricdes aos homossexuais de transitarem
por alguns espacos publicos. Essa exclusdo de determinados lugares pode ser

visivelmente percebida em nosso cotidiano.

Em contrapartida, a apropriacdo do espaco do carnaval tem se mostrado como algo
compensatoério na efetivacdo de conquista de respeito. De acordo com James
Green, a proeminéncia de homossexuais ndo se da pelas supostas liberdade e
igualdade permitidas pela festa. Para o historiador, trata-se de mais uma
reapropriacdo do espaco. Para ele, presenciar as festividades dos bailes dos

enxutos mesclava um sentido bem ambiguo de curiosidade e repulsa. Em

" Segundo informagées de monitoramento da viol&piapulacdo de gueis, lésbicas, bissexuais, tiawest
transexuais divulgadas pelo Grupo Gay da Bahiaewerhttp://www.ggb.org.br/.
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contrapartida, as manifestacbes de aceitagdo foram aumentando conforme a
projecéo e a visibilidade que as performances e as belas fantasias conquistavam. O
préprio nome dado ao baile pode ser uma variacdo da palavra enxuta que, na giria
da época, referia-se a mulher bonita. Diga-se de passagem, que, a principio, o

evento se chamaria de “Baile dos Garotos Enxutos”.

Também € notoria a participacdo de homens travestidos durante os Dias Gordos.
Para Green (2000), distintamente das travestis, esses homens sempre mantém
algum elemento masculo de seu corpo a mostra. O Reinado de Momo também
reflete essas tensfes sociais e 0 uso da rua como espac¢o da festa s6 a torna em
uma “arena publica”. Por isso, o Carnaval pode ser o palco de expressdes da figura
feminina por até mesmo homossexuais que nao se identificam com o género
feminino. Travestir-se durante os quatro dias, de certa forma, vem reforca/desfazer
os padrbes que a hetero(norma) considera como feminino e como masculino e os
lugares e sentidos reservados para esses géneros. E possivel percebermos que
além da representacdo do corpo feminino, insinuante e desejado, a parodia dele,
feita por homens travestidos, também se faz presente como forma de desnaturaliza-

lo, imita-lo, ridiculariza-lo, torna-lo grotesco.

Embora as tensdes ndo sejam deixadas, 0 espaco carnavalesco ainda € um dos

anicos momentos em que 0s homossexuais

Podiam expressar seus conceitos de género diferentes dos que eram
impostos a eles pela sociedade (...). . [...] “Para nés, carnaval era
muito importante, porque a gente se realizava, se vestindo, se
maquiando, fazendo bonito, porque durante o ano inteiro ndo podia
fazer isso” (GREEN, 2000, p. 350).

Como relatado por Queiroz (1992) sobre a evolucéo, a diluicdo e as variacdes da
festa carnavalesca, o préoprio baile dos enxutos se diversificou mais tarde em dois
bailes: os dos gueis e dos travestis. Segundo Green, “os bailes de travestis eram os
principais locais onde a regra era o desregramento, onde se podiam transgredir
normas de masculinidade e feminilidade sem preocupacéo com a hostilidade social
ou puni¢cdes” (GREEN, 2000, p. 332). Embora os homossexuais tivessem seu reino
em eventos ja consolidados nos teatros, sua participagdo em outras festas

carnavalescas também acontecia com frequéncia.
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Da mesma maneira, Fabiano Gontijo, em sua obra, Rei Momo e o arco-iris :
carnaval e homossexualidade no Rio de Janeiro (2009), busca abordar o surgimento
de perfis identitarios de pessoas que fazem sexo com outras do mesmo sexo nos
altimos trinta anos no Rio de Janeiro. Ele comenta que essa cidade tem sido
percebida, a primeira vista, como um ambiente liberal ou de movida cultural gay. E é
no carnaval que esses grupos minoritarios, marginalizados e estigmatizados atingem
0 paroxismo e 0 apogeu (GONTIJO, 2009, p. 15), pois surgem na cidade zonas de

liberdade em que se vé o transito expressivo de homossexuais de todo tipo.

Entretanto, o autor ressalta que, apesar desse “ambiente libertario’ que parece
imperar’, “ha um movimento muito mais enraizado e contrario aquele das
‘liberdades’, um movimento de repressao que persiste” (GONTIJO, 2009, p. 17).
Devido as idiossincrasias da cidade e as mudancas por ela ocorridas nos ultimos
tempos, o Rio de Janeiro tem observado a exposicdo de culturas e de modos de
vida variados em que se destaca como componente de diferenca a orientacao
sexual, mas que a hostilidade e a violéncia sofridas pela populacdo de pessoas
homossexuais ainda tém sido muitas e estimuladas por parte da populacao
(GONTIJO, 2009, p. 17-18).

E sabido que a festa do carnaval possui notavel importancia por fazer parte da
concepcdo da identidade nacional do brasileiro. Dessa forma, poderiamos
incursionar uma andlise acerca das (re)formulacdes identitarias que esse ritual

permite. Nos dizeres de Gontijo,

O carnaval seria um momento de permissividade (limitada) e de visibilidade
(controlada), favorecedor da reformulacdo das diferenciacfes ligadas ao
género e, logo, de redefinicdo identitaria; in fine, seria entdo um momento
de reivindicacao de cidadania (cultural?) (GONTIJO, 2009, p. 20).

Gontijo (2009) nos leva a entender que ha ocasifes e espagos em que, por conta da
diversidade de manifestacbes que compdem o ritual do carnaval, a liberdade de
expressdo dos costumes mais diversificados e distintos pode sobressair e ser
exercitada ritualmente (GONTIJO, 2009, p. 18). Para ele, o entendimento que se faz
é de que a(s) identidade(s) se constitui em e a partir da mesmidade e da alteridade
e, além disso, da pluralidade em situagBes ritualizadas. Nesse sentido, “0s
momentos rituais colocam em primeiro plano as relacdes entre os individuos, ou

seja, as relacdes entre uns e a coletividade e as relagdes entre 0 mesmo e 0 outro”
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(GONTIJO, 2009, p. 19). Pensar no aspecto ordinario da festa como forma
ritualizada da estrutura social alterada é tornar possivel ressignificar as relagbes
entre homens e mulheres, entre homens ou entre mulheres, a masculinidade e a

feminilidade e perceber que elas sofrem mediagcGes por situacdes ritualizadas.

Nesse sentido, situagfes homoerdticas ou homossociais ritualizadas podem enredar
homossexualidades ritualizadas (GONTIJO, 2009, p. 19). Assim como Gontijo,
Green (2000) considera que a apropriagcdo do Carnaval pelos homossexuais pode
impactar sobre suas vidas durante todo o ano, haja vista as estruturacées e 0s
papéis (sociais e profissionais) os quais se tornaram importantes para a producédo e
organizacdo da festa. A contribuicdo por parte dos homossexuais para a realizacéo
e 0 entretenimento com o uso das fantasias extravagantes e luxuosas, O
comportamento bem-humorado e provocativo e o trabalho de decoracdo dos
diversos cenarios do espetaculo carnavalesco influenciou indiretamente para que

fossem ampliadas as fronteiras culturais de masculinidade e de feminilidade.
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VII O PRIVADO TAMBEM E PUBLICO: MOVIMENTOS SOCIAIS E
REIVINDICACAO DE ESPACO

O contexto de abertura politica, pelo qual o Brasil passava nos fins da década de
1970, trazia a possibilidade de as organizacbes e agrupamentos, que viviam
clandestinos até entdo, funcionarem mais as claras. As influéncias das
manifestacbes de 68-69 ainda se faziam bem presentes nos varios contextos
politicos, sociais, artisticos e culturais. Neste capitulo, interessamo-nos ingressar
pela historiografia politica no que ela pode nos mostrar sobre 0os movimentos
insurgentes contra a norma heterossexista, pautando para a arena publica a questao
da intimidade. Nele, faremos um breve percurso histérico das manifestacfes desses
movimentos e do surgimento do movimento homossexual, bem como realcar

algumas caracteristicas em comum entre eles.

A ditadura de 1964 arrefeceu os animos dos movimentos sociais no Brasil. Catorze
anos depois, com o incipiente processo de abertura democratica, os movimentos de
mulheres e negros voltam e retomam suas bandeiras de lutas, mesmo ainda
encontrando pouco respaldo entre os grupos politico-partidarios da direita e da
esquerda, que consideravam essas lutas secundarias com relacdo a luta pela

mudanca de classes.

O movimento negro ja possuia um longo trajeto de organizagéo e de veiculagédo de
suas discussdes por meio de imprensa propria, com o golpe de 64 seus meios de
comunicacdo haviam quase se extinguidos ou passaram a funcionar na
clandestinidade. Em julho de 1978 foi fundado o Movimento Unificado Contra a
Discriminacdo Racial por meio de ato publico em frente ao Teatro Municipal de S&o
Paulo. Essa manifestagcdo pregava a necessidade de formacdo dos “Centros de
Luta” em varios espacos como estratégia de poder promover debates e
conscientizacdo a fim de combater a discriminagdo racial, a opressao policial e
construir a democracia (racial). Porém, os anseios de unificacdo ndo deram certo.
Setores da esquerda e mulheres negras acusavam muitos integrantes do movimento

de machistas e de racistas as avessas.
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Em 1979, as mulheres negras organizaram um congresso para discutir a realidade
da mulher negra. No evento houve a participagdo de um militante negro
homossexual que mostrou semelhancas entre as discriminagdes sofridas por
homossexuais e mulheres. Mais tarde, em Salvador, surge o Adé Dudu, movimento

de negros homossexuais.

Quanto as movimentacbes com relacdo ao universo da luta pelas mulheres, a
década de 1970 viu reacender os animos das discussoes e reivindicacdes femininas
em decorréncia de o ano de 1975 ter sido declarado, pela Organizacéo das Nacgdes
Unidas — ONU, o Ano Internacional da Mulher. Nesse ano o Centro da Mulher
Brasileira lanca um novo jornal (Brasil Mulher) que punha em relevo o trabalho do
Movimento Feminino pela Anistia (MFA) e de Terezinha Zerbini. Vale ressaltar que
ndo se trata de um surgimento, mas de reafirmacé&o reivindicatoria e maior poder de

articulagao politica.

Em 1976, o N6s Mulheres se langca como a primeira publicagdo declaradamente
feminista, de conteddo muito proximo dos principios marxistas e que ainda insistia

na ligacéo entre a luta das mulheres (agora feminista) e a luta de classes.

De acordo com Edward MacRae (1990, p. 10-17), esses grupos iniciaram suas
movimenta¢gfes em uma fase em que as analises versavam sobre conjuntura sécio-
econdmica e seus reflexos na condicao feminina. Em outro momento, passaram a
outra fase de compreensdo das questbes e dificuldades enquanto mulheres de
classe média. Dessa forma, esses grupos estabeleciam estratégias e metodologias
para conduzir as suas discussdes e priorizar suas lutas, mas também se

distanciavam das abordagens dos grupos femininos ligados aos partidos politicos.

As discrepancias entre os dois grupos (feministas X femininos) se tornaram
agressivamente visiveis nos dois Congressos da Mulher Paulista, de 1979 e 1980,
guando o segundo congresso nao pbde ser terminado devido as brigas e agressoes

fisicas.

Em contrapartida, a movimentacdo dessas mulheres no novo Brasil que surgia
possibilitou uma abertura para a discussdo sobre a contracepcdo e o aborto, o

direito da mulher ao prazer sexual e o questionamento quanto ao confinamento da
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mulher ao lar e a familia e, ainda, a sua (in)atividade sexual exigida pela moral
vigente. Para MacRae, a unidade do movimento social € fortemente contestada a
partir da afirmacdo das manifestacfes organizadas das mulheres e dos negros. As
reivindicacbes eram velhas, mas a necessidade e as exigéncias de superagcdo em
vista do momento politico pelo qual passava a nacdo eram bem outras. Isto se deve,

de acordo com MacRae, ao fato de que:

O movimento negro ao enfatizar a opressao suplementar sofrida pelo
trabalhador de origem africana rompia com a ideia de uma grande
classe operaria unida pela mesma exploracdo capitalista. O
movimento feminista, por seu lado, servia para chamar a atencéo a
formas de discriminactes presentes nos métodos de militAncia da
esquerda e a outros tipos de opressdo além da puramente
econdmica (MACRAE, 1990, p. 31).

Os movimentos de mulheres e de negros proporcionaram uma reviravolta, por conta
de suas problematicas individuais, no pensamento classista de esquerda da época.
Suas bandeiras faziam emergir, a partir das questdes até de ordem privada, a
heterogeneidade “mal resolvida” no movimento de luta supostamente igualitarias dos
trabalhadores. Mais adiante essas mesmas questdes de vertente individual

marcardo o aparecimento do movimento homossexual.

Em 1978, surgia o Grupo Somos que elaborava um novo discurso para confrontar a
rigorosa estrutura social e politica vigente a fim de produzir transformacgfes
significativas no social. O proprio MacRae (1990), relatando sua experiéncia
antropoldgica de estudo acerca do grupo, demonstra certas distancias entre o que a
Academia pensava sobre a homossexualidade e 0 modo como o préprio movimento

social se via.

No Grupo era preponderante, segundo ele, a nocdo de homossexualidade como
papel social que revela “um mecanismo social de rotulacdo que age de forma
desigual, identificando como homossexuais somente algumas pessoas que
manifestam um certo tipo de atracdo e comportamento sexual para outras do mesmo
sexo fisiolégico” (MACRAE, 1990, p. 39). Para MacRae, essa representacdo varia
muito consoante o tempo, oS espacos e as diversas classes sociais. Entretanto, a
solidariedade e a *“condicdo igual’ que consolidavam a formacéo do grupo

proporcionavam o sentimento de que
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A homossexualidade era uma marca inescapavel e “incuravel’, e
gue, portanto, a base para qualquer tentativa de melhorar a situacao
social do homossexual deveria vir de seu reconhecimento como tal,
do seu “se assumir” (MACRAE, 1990, p. 41).

O préprio aparecimento do Somos seria um sinal de que o grupo queria sair da
invisibilidade social, na busca de uma politica de respeito as suas necessidades
individuais e, assim, mudando a forma de participacdo politica comunitaria. O
antropodlogo recorda que a categoria homossexual foi uma invencéo do século XIX
como uma das ocorréncias do “dispositivo da sexualidade” que Foucault nomeia.

Esse tipo de categoria seria dotado de caracteristicas pessoais proprias.

Também vale registrarmos a repercussdo cultural que o grupo teatral Dzi
Croquettes, por volta de 1973, obteve por causa de seus espetaculos. Composto por
homens que abusavam do vestuario feminino, mas que também néo escondiam o
corpo masculo e peludo em suas apresentacdes que mesclavam musica, danca e
teatro. O nome “androgino” foi muito utilizado durante essa época pela imprensa
para denominar esse comportamento. Nao somente o Dzi, mas Caetano Veloso e
Ney Matogrosso desafiavam as fronteiras entre o supostamente masculino e o
supostamente feminino. Essas atitudes tinham receptividade pelas juventudes das
classes médias urbanas e de intelectuais, artistas e boémios engajados na ideia de
contestacdo e subversdo do sistema autoritario da sociedade e influenciados pela

Contracultura.

No circuito underground dos grandes centros urbanos do pais houve algumas
interseccbes com grupos homossexuais. O aparecimento da figura do entendido &
uma marca dessas contestacdes da época, embora, na midia e no social, ainda sao
visiveis e populares as figuras do bofe e da bicha. Em contraste, o entendido seria
um propositor de relagBes sexuais mais igualitarias, menos marcadas pelos papéis
sociais (masculino X feminino). A prépria androginia também passava a ser tratada
como uma posicado politica de ameaca ao sistema. Nos dizeres de Jean-Claude

Bernardet:

s

Homossexualidade n&do é privativo dos homossexuais, nem
heterossexualidade de heterossexuais, nem masculinidade de
homens, nem feminilidade de mulheres. Homo e heterossexualidade
ndo designam estados, mas formas ou possibilidades de
comportamentos extensivos ao conjunto do corpo social, envolvendo
todas as pessoas independente da forma especifica de sua
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genitalidade e da préatica sexual a que se entregam exclusiva ou

predominantemente (BERNARDET apud MACRAE, 1990, p. 37).
A formacdo do Grupo Somos se baseou numa “atitude de afirmacdo homossexual”
em que “essa se manifestava na constante reiteracdo publica ou privada dessa
orientacdo sexual e na tentativa de mobilizagcdo em defesa daqueles identificados
como homossexuais no tocante ao respeito aos seus direitos de cidadania”
(MACRAE, 1990, p. 59). A utilizacdo dessa estratégia politica vinha sub-
repticiamente a consolidacdo de uma ideia de identidade homossexual (néo
homogénea) composta de multiplos perfis: 0s ja conhecidos e os emergentes. A
invencdo do discurso da homossexualidade trouxe uma nova forma de disciplinar e
de regular os corpos e os desejos, mas também serviu de instrumental estratégico
no sentido de virar o jogo por parte dos sujeitos identificados enquanto

homossexuais. Foucault escreve a respeito:

Deve-se conceber o discurso como uma série de segmentos
descontinuos, cuja funcdo tatica ndo é uniforme nem estavel. Mais
precisamente ndo se deve imaginar um mundo do discurso dividido
entre o discurso admitido e o discurso excluido, ou entre o discurso
dominante e o dominado; mas, ao contrario, como uma multiplicidade
de elementos discursivos que podem entrar em estratégias diferentes
[...] E preciso admitir um jogo complexo e instavel em que o discurso
pode ser, ao mesmo tempo, instrumento e efeito de poder, e também
obstaculo, escora, ponto de resisténcia e ponto de partida de uma
estratégia oposta (FOUCAULT, 1999, p. 95-96).

Foucault (1999) argumenta que onde hé relacbes de opressao e de poder é porque
se encontra ali uma forca de resisténcia. O poder € polissémico. A resisténcia
também pode ser um processo criativo que se coloca em relagdo de enfrentamento
da situacdo contra a qual ela se defronta. E se nos deparamos com resisténcia sera
porque existe poténcia. Considerando isso, pensar a sexualidade e os processos de
conquistas de espacos como a realizacdo de utopias € uma atividade de resisténcia,
ou melhor, uma poténcia heterotdpica. A transformacédo que acontecera no campo
da sexualidade agira dentro do proprio vocabulo “homossexual”, ou seja, da palavra

ao ser tomada como afirmagao individual.
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VIII CONCLUSAO — QUARTA-FEIRA DE CINZAS OU A HORA D A RAZAO

“Quem gosta de miséria é intelectual. O povo gosta de luxo!”, disse o carnavalesco
Joaozinho Trinta. Para ele, a for¢ca do carnaval ndo reside no dinheiro, mas no poder
de imaginacéo, brincadeira e fantasia de quem participa. A folia carnavalesca, tal
como as demais manifestacées culturais de um povo, representa um papel

importante no seu processo interno de coesao social.

Os trabalhos advindos da obra de Bakhtin (1993) contribuem para visualizar as
festas como artificios / artefatos ritualisticos que compdem a vida social e reagrupam
e reorganizam o tecido social. Ainda conectados a uma cultura do riso, os Dias de
Alegria cumprem uma funcéo importante de aproximar os extremos da sociedade.
Por meio do grotesco e do riso, ou seja, da manifestacdo do comum / do cémico, as
diferencas sociais sédo abrandadas pelo escarnio as castas superiores, bem como da
guebra dos valores e normas dos grupos dirigentes. A inversdao assume a
importancia de justapor de forma equiparada extremidades da vida, colocando lado

a lado aquilo que representa a vida e a morte, o alto e o baixo.

Sem restricbes e tabus, o corpo pode se exaurir em possibilidades de sensacoes,
permitindo o retorno daquilo que se encontra recalcado e escondido. Essa quebra,
essa ruptura, estabelece um tempo ordinario, ao mesmo tempo, real e ideal, adverso
da vida comum. Visto por Bakhtin (1993) pelo seu lado positivo, 0 grotesco responde
pelo conjugado de preceitos e de regras de ver, sentir, fluir e representar o mundo

do povo medieval que sobrevivera, de certa forma, no nosso carnaval de hoje.

DaMatta (1979), sob o mesmo viés, analisa 0 contexto brasileiro. Na mesma logica
da inversdo e da desordem idealizadas, propde a abertura de um outro espaco,
onde os limites estdo de forma a serem alargados e repensados. A dicotomia
estabelecida casa X rua consolida sua analise: muda-se o local de protecdo do

individuo. No carnaval, a rua e a praca tornam-se as casas do folido e da folia.

Entretanto, essa perspectiva da festa passa longe do plano do vivido. H4A uma
lacuna consideravel quanto aos lugares que sdo tomados durante o carnaval em

decorréncia das forcas que estdo por tras dos procedimentos de producao,
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organizacao, realizagcdo e insercdo dela. E é nesse aspecto que buscamos justificar-
nos nos arcaboucos da tese de Queiroz (1992) a qual funciona como contraponto ao
olhar utopico de uma sociedade ideal a qual as leituras do plano mitico
proporcionam. Detras da festa ou na realizacdo dela, existem grupos e pessoas que
nao deixam ou esquecem totalmente sua trajetria para experimentar os Dias da
Alegria. O recorte historiografico possibilita que apreenda alguns olhares sobre os

fatos e os processos de organizacao da sociedade e da festa carnavalesca.

Por outro lado, as mitologias ancestrais do carnaval, o que Queiroz (1992) chamou
de “espirito da festa”, estdo imersas no imaginario social dos grupos. Foi nesse
sentido que se vislumbrou agregar os elementos dos planos do mito e do vivido para
se propor possibilidades de reinvencdo acerca do espaco ocupado pelos
homossexuais. A incursdo pela historia apresenta a perspectiva dessa aproximacao
do utdpico com o espaco outro que Foucault (2006) tanto pensou como estratégia de

resisténcia e de contrapoder.

A modernidade tratou de arregimentar outro ordenamento para as relagdes entre as
pessoas (os individuos) e para a efetivacdo de suas vidas. Enquanto que na Idade
Média o tempo era algo sagrado e os espacos eram hierarquizados e localizados, a
modernidade foi capaz de estender essa nocdo ao estabelecer a ideia de pontos,
teias, grades e redes. Em contrapartida, esse espacgo nédo surge do nada. Ele sofre
as acgbes do tempo. Por isso, nds, descendentes do tempo e habitantes obstinados
do espaco, tendemos a entrar em conflito por causa dos varios posicionamentos que
assumimos, pois eles nem sempre correspondem a um mundo coerente, estatico e

estanque.

Nesse sentido, muitas pessoas que se relacionam afetiva ou sexualmente com
outras do mesmo sexo tiveram que estabelecer formas de reconstrucdo e
reinvencdo de si mesmas, vivendo sob o regime da heteronormatividade. A
sociedade ocidental moderna se caracteriza enquanto cultivadora do sexo e, ao
mesmo tempo, repressora dele (FOUCAULT, 2001). Além disso, as diversas
formacdes discursivas que se consolidaram em prerrogativas na modernidade
propuseram a verdade do sexo por meio do binarismo dos sexos, da naturalizacao

da heterossexualidade e da patologizacdo da homossexualidade. Nesse interim,
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toda leitura embasada nesses principios tende a ver a sexualidade que ndo a

heterossexual como disparatada, desviante, psicética e inumana.

O discurso sobre o sexo se perfaz de um eficiente emaranhado de interacfes e
reiteragBes discursivas que agem por meio de varias instituicbes na producdo de

corpos inteligiveis em que o destino € a heterossexualidade.

Por isso, se a sociedade, como argumentou Queiroz (1992), ndo se exime de seus
valores ao participar da folia carnavalesca, a heteronormatividade enquanto norma
social também se apresenta nas relagdes sociais dos diversos espac¢os do carnaval.
Entdo, o que acontece com relacdo ao aparecimento de varias personagens
homossexuais e travestis, diluidas no colorido da festa, além dos atributos do

universo camp muito visiveis no Reinado de Momo?

Quem pbde mostrar aberturas foi Queiroz (1992), Green (2000) e o proprio Foucault
(2006). Mesmo que desigual, o carnaval traz um “clima” de permissividade e
ambiguidade, seus estereédtipos. A partir dos escritos de Queiroz e Green
conseguimos vislumbrar a nocdo de que espaco do carnavalesco foi algo
constantemente negociado, tensionado, ocupado, tomado e redistribuido. As urbes e
suas grandes infraestruturas permitiram que muitas pessoas pudessem recompor

suas vidas e estabelecer outros lagos, elos e sistemas de solidariedade.

A contribuicdo de Foucault (2006) a respeito das heterotopias inspira-nos na
elaboracao de alternativas que transpdem nossas experiéncias a partir dos lugares
por que passamos e ocupamos. Esses espacos possuem historias; eles nos falam e
nos fazem e, ainda, falam de nés. Enquanto posicdo ocupada, tomada, os lugares
suspendem o todo de relagdes que ali em favor do sujeito que o apropria. Vivendo
de luxo e de gléria nos trés dias da folia, muita gente anula a diferenca a que é

subjugada, encena outras vidas, outros personagens em outras mascaras.

No movimento de ajustar as diferencas de analise, o presente trabalho buscou
propor outros significados com relacdo a ocupacdo efetiva dos lugares pelos
diversos sujeitos, suas apropriacdes e conquistas, concordando com a perspectiva

historico-antropolégica de Queiroz (1992). Dessa forma, procuramos uma
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aproximacéao entre o mito e o vivido, aspectos importantes no rol de tensionamentos

e de conflitos que as pessoas e 0s grupos negociam cotidianamente em suas vidas.

De certa forma, o Tropicalismo se insere na histéria da musica brasileira enquanto
movimento de reinvencdo e de experimentacdo na arte ampliando o0 espaco que a
musica e o papel do artista haviam adquirido até entdo. Os tropicalistas buscam
repensar o espaco da arte e da politica, além do papel do artista em meio as varias
transformacdes. Resultado disso é que eles redimensionam o lugar da criacdo e da

expressao artisticas.

Partindo da ideia de que a expressao artistica se relaciona com a histéria a que
pertence e com 0s processos de transformacgao por que um povo passa, € possivel
vermos nos tropicalistas elementos que os vinculam ao tema da sexualidade, do
corpo e do carnaval. Sua irreveréncia nos estilos proporcionou mudangas nos

comportamentos e no lugar da musica popular brasileira no cenario mundial.

Tal como as inovagdes com o uso de novos instrumentos musicais, Como a guitarra,
o elemento literario contido nas cancdes nao deixou de expressar a relacdo artista-
sociedade, influéncia cultural anterior ao movimento. Além disso, os tropicalistas ndo
se furtaram de rearticular as tensdes da realidade nacional e propor outros tipos de
analogias entre os fenbmenos brasileiros. “Alegria, Alegria”, por exemplo, apresenta
tais criticas e nuances: “Por entre fotos e nomes / Sem livros e sem fuzil / Sem fome,

sem telefone / No coracgéo do Brasil”.

Por outro lado, o Tropicalismo revive o mito do brasileiro impassivel, caracteristico
de uma visdo importada da nossa literatura. S6 que dessa vez, a manifestacéo

desse eu lirico é substituida por um procedimento de tomada de consciéncia. E um

outro sujeito que toma voz.

Dentro desse contexto da “explosdo colorida” do Tropicalismo e do seu parentesco
com a linguagem carnavalesca, fomos provocados a analise de como amor e
erotismo se revelam nas cangfes de Caetano Veloso permeando sentidos entre
corpo e historia, sexo e poder, amor e ideologia, género e desejo e retratando

facetas de nossa sociedade.
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Nesse sentido, percorrendo sua obra, Muitos Carnavais, intencionados pelas nocdes
de Betty Milan (1995) sobre o amor romantico e a paixao do brincar e, observando o
disco enquanto obra e projeto artistico, percebemos algumas peculiaridades que
remetem a ideia do titulo dessa conclusdo (Quarta-feria de cinzas ou a hora da

razao).

Segundo Milan (1983), o amor, antes de se pronunciar, ja se apresenta instalado,
sujeitado a memoaria e a falta. Este sentimento surge de uma realidade que nao se
escolhe e de uma escolha que é inconsciente. Paradoxal, o amor precisa do
encontro de dois para se fazer o Um: o coracdo esta no outro, em sua falta ou em
sua presenca. “A reciprocidade no amor é decisiva. Se 0 outro ndo me ama, nao

deixo de amar mas nao tenho razéo de ser” (MILAN, 1983, p. 23).

Enquanto que o “mal de amor” se torna um céantico narcisico, voltado para o culto do
sentimento em si, a paixado do brincar ndo combina com a tristeza e a dor. Contrario
ao sofrimento, este “amor a brasileira” aparece como brincadeira e jogo. Sua
expressao esta no riso e na alegria, imperativos da festa carnavalesca. Se o amor
vive de rememoracodes por conta da auséncia do objeto amado, o carnaval faz dessa
historia um bom enredo de marchinha, esvaziando seu sentido e o anestesiando
corpo e sentidos dessa aflicdo. Na paixdo do brincar, o amor € puro estimulo a
criacdo imaginosa e ao brincar no jogo, na festa e na literatura, como se os artefatos

presentes no onirico compusessem o cenario da folia.

Dessa forma, a participacéo na festa se da pela modalidade do jogo, definido como:

Uma atividade ou ocupacdo voluntaria, exercida dentro de certos e
determinados limites de tempo e de espaco, segundo regras livremente
consentidas, mas absolutamente obrigatérias, dotado de um fim em si
mesmo, acompanhado de um sentimento de tenséo e de alegria e de uma
consciéncia de ser diferente da “vida cotidiana” (HUIZINGA, 1993, p. 33).

O jogo excita, fascina e da prazer, e se apresenta em nossas vidas no espaco do
intervalo, do entrelugar. Por isso, ele é um tipo de evasdo da vida “real” para uma
esfera de tempo e de atividade com orientacdo propria. Trata-se do “faz de conta”.
Esse fazer ndo impede que o jogo seja levado a sério. Além disso, a brincadeira
possui 0 aspecto de absorver seus jogadores. O avesso disso seria a figura do

desmancha-prazeres que esta relacionada a quem abandona o0 jogo por
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incapacidade ou por imposicdo alheia, o que destr6i o0 mundo magico. O
desmancha-prazeres é aquele que desobedece as regras.

A brincadeira possui proximidade e parentesco com a criacdo artistica. De acordo
com Freud, o “fazer literario” e o carater criativo do escritor tém suas origens na
infancia deste, mais propriamente no brincar e no lidar com as fantasias, sendo
assim, a literatura e o devaneio do escritor (agora adulto) tomam como continuacdes

esse brincar. Para isso, ele justifica que

O escritor criativo faz 0 mesmo que a crianca que brinca. Cria um mundo de
fantasia que ele leva muito a sério, isto é, no qual investe uma grande
guantidade de emocado, enquanto mantém uma separagdo nitida entre o
mesmo e a realidade. A linguagem preservou essa relacdo entre o brincar
infantil e a criacdo poética. Da [em alem&o] o nome de ‘Spiel' ['peca’] as
formas literarias que s@o necessariamente ligadas a objetos tangiveis e que
podem ser representadas. Fala em ‘Lustspiel ou ‘Trauerspiel’ [‘comédia’ e
‘tragédia’; literalmente, ‘brincadeira prazerosa’ e ‘brincadeira lutuosa’l,
chamando os que realizam a representacdo de ‘Schauspieler’ [‘atores’
literalmente, ‘jogadores de espetaculo’]. A irrealidade do mundo imaginativo
do escritor tem, porém, consequéncias importantes para a técnica de sua
arte, pois muita coisa que, se fosse real, ndo causaria prazer, pode
proporciona-lo como jogo de fantasia, e muitos excitamentos que em si sédo
realmente penosos podem tornar-se uma fonte de prazer para os ouvintes e
espectadores na representacdo da obra de um escritor (FREUD, 1997).

O mundo do carnaval € um lugar de fantasia, espacos investidos tanto para o poeta
guanto para a crianca. Porém, ao passo que para a crian¢a ndo ha consequéncias e
ela leva a sério a brincadeira para s6 jogar, o adulto tem que lidar com as

consequéncias do jogo.

Quando se termina a brincadeira, finda-se o jogo e desmancham-se o0s prazeres.
Voltando a ideia de projeto, que possui uma sequencialidade interna, verificamos
gue ha na obra de Caetano uma légica proposta de cantar o carnaval sob suas
diversas formas (o frevo, a marchinha, atras do trio elétrico, no samba etc.) e vozes
(masculina, feminina, plural) realcando o universo da confusédo e da ambiguidade do
Reinado de Momo. Porém, na ultima faixa da obra “Guarde seu conselho”, ha uma

volta ao culto do sofrimento amoroso.

Findamos nosso trabalho na expectativa de ter contribuido para a sistematizacao de
algumas reflexdes que envolvam os temas da sexualidade, do amor, do carnaval e

de Histdria, bem como da muasica como manifestacdo de formas do erético e do
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amor, uma vez que ele se encontra diluido por toda parte; ndo porque englobe tudo

e sim porque provém de todos os lugares.

Estudar as representacfes do erdtico na poesia brasileira €, como fez Michel
Foucault (1985) em A vontade de saber, primeiro volume de sua Histéria da
sexualidade, pensar as multiplas relacbes de poder que se estabelecem em torno
dos dispositivos de sexualidade entre homens e mulheres. E a poesia e masica sédo
suportes textuais que também veiculam forcas de submissdo, resisténcia e
subversdo de valores que constituem as mentalidades de diversas geracfes e

segmentos da sociedade.
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ANEXO I

Muitos Carnavais
(Caetano Veloso)

1. “Muitos Carnavais”
(Caetano Veloso)

Eu sou vocé,

Vocé me da

Muita confuséo e paz
Eu sou o sal,

Vocé o mar

Somos muitos carnavais
Nossos clarins

Sempre a soar

Na noite, no dia

Bahia

Vamos viver

Vamos ver

Vamos ter

Vamos ser

Vamos desentender

Do que nao
Carnavalizar a vida coracao

3. “A filha da Chiquita Bacana”
(Caetano Veloso)

Eu sou a filha da Chiquita Bacana
Nunca entro em cana

Porque sou familia demais

Puxei a mamae

N&o caio em armadilha

E distribuo banana com os animais
Na minha ilha

Yeh yeh yeh

Que maravilha yeh yeh yeh

Eu transo todas

Sem perder o tom

E a quadrilha toda grita yeh yeh yeh
Viva a filha da Chiquita yeh yeh yeh
Entre para “Women'’s Liberation Front”

2. “Chuva, Suor e Cerveja (Rain, Sweat
and Bear)”
(Caetano Veloso)

Nao se perca de mim

N&o se esqueca de mim

N&o desapareca

Que a chuva ta caindo

E quando a chuva comeca

Eu acabo perdendo a cabeca

N&o saia do meu lado

Segure 0 meu pierrot molhado

E vamos embolar ladeira abaixo

Acho que a chuva ajdua a gente se ver
Venha veja deixa beija seja

O que Deus quiser

A gente se embala se embola se embola
SO para na porta da igreja

A gente se olha se beija se molha

De chuva suor e cerveja

4. “Deus e o Diabo”
(Caetano Veloso)

Vocé tenha ou ndo tenha medo
Nego, nega, o carnaval chegou
Mais cedo ou mais tarde acabo

De cabo a rabo com essa transacao de
pavor

Que deus abencoou

Deus e o diabo no Rio de Janeiro
Cidade de Sao Salvador

N&o se grile

A rua Chile sempre chega pra quem
quer

Qual é! qual é! qual é!

Qual é! qual é!...

Quem pode, pode

Quem nao pode vira bode

Foge pra praca da sé

Cidades maravilhosas

Cheias de encantos mil

Cidades maravilhosas

Dos pulmdes do meu Brasil



5. “Piaba”
(Caetano Veloso)

Piaba, piaba

Gastar tanta energia pra nada
Piaba, piaba

Mas é comigo que o mergulho
Um dia vocé vai dar

Piaba, piaba

Gastar tanta energia pra nada
Piaba, piaba

Mas € comigo que o mergulho
Um dia vocé da

Um cardume de surfistas
Anda zanzando a sua procura
Deslizando sobre as cristas

Das ondas do mar dessa loucura
Piaba e acaba, ninguém te ganha

Acaba ninguém te fatura
Pois nesses trés dias
E s6 comigo que vocé fatura

7. “Atras do trio elétrico”
(Caetano Veloso)

Atras do trio elétrico

S6 nao vai quem ja morreu
Quem ja botou pra rachar
Aprendeu, que é do outro lado
Do lado de l4 do lado

Que é la do lado la

O sol é seu

O som é meu

Quero morrer

Quero morrer ja

O som é seu

O sol € meu

Quero viver

Quero viver la

Nem quero saber se o diago
Nasceu, foi na Bahia

O trio elétrico

O sol rompeu

No meio-dia

No meio-dia
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6. “Hora da razao”
(Batatinha — J. Luna)

Se eu deixar de sofrer

Como é que vai ser

Para me acostumar

Se tudo é carnaval,

Eu néo devo chorar

Pois eu preciso me encontrar
Sofrer também é merecimento
Cada um tem seu momento
Quando a hora da razéo
Alguém vai sambar comigo

E nome eu nao digo

Guardo tudo no coragao.

8. “Um frevo novo”
(Caetano Veloso)

A praca Castro Alves é do povo
Como o céu é do avido

Um frevo novo, um frevo novo, um frevo
novo

Todo mundo na praca

Manda a gente sem graca pro saléo
Mete o cotovelo

E vai abrindo o caminho

Pegue no meu cabelo

Pra néo se perder

E terminar sozinho

O tempo passa

Mas na raca eu chego la

E aqui nesta praca

Que tudo vai ter de pintar



9. “Cara a cara”
(Caetano Veloso)

Nas suas andancgas

Dancas, dancas, dangas, dancas,
dancas

Na multidao

Veja se de vez em quando

Encontra contra, contra, contra, contra
Os pedacos do meu coracéo

Nas suas andancas

Dancas, dancas, dancas, dancas,
dancas

Na multidao

Veja se de vez em quando encontra
contra, contra, contra, contra, contra 0s
pedagos

do meu coracao

Tira essa mascara

cara a cara, cara a cara, cara a cara
guero ver vocé no trio elétrico rico,
rico, rico, rico, rico, rico desendoidecer
De alegria ria, ria, ria, ria

Que a luz se irradia dia,

dia, dia, dia, dia de sol na Bahia

11. “Qual é, baiana?”
(Caetano Veloso — Moacir Albuquerque)

Essa menina é so de brincadeira

S6 da bandeira

S6 da bandeira

Seja na Amaralina ou na ribeira

Ela s6 da bandeira

Ela s6 da bandeira

Domingo no Porto da Barra Pesada
Ela sempre agrada ao gosto e ao olhar
Domingo no porto da Barra Limpa
Todo mundo brinca entre ela e o mar
Domingo no Porto da Barra

Todo mundo agarra

Mas nao pode amar
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10. “La Barca”
(Caetano Veloso — Moacir Albuquerque)

A barca da transa chegou

A barca pintou e bordou

A barca transou nem parou

Jé& vai partir

Por outros mares da loucura vai

Ela fatura e sai

E nunca vai chegar

Sem praia segura no mar dessa multidao
A barca procura em vao

A barca né&o pode parar

12. “Guarde seu conselho”
(Luis de Franca — Alcebiades Nogueira)

Se ela ndo gosta de mim

O que é gue vocé tem com isso
Se ela ndo presta é ruim

Gostar dela é 0 meu compromisso
Guarde o seu conselho, professor
O amor é forte

N&o tem idade nao tem cor

Se ela ndo gosta de mim

O que é gue vocé tem com isso
Se ela ndo presta é ruim

Gostar dela é 0 meu compromisso
Guarde o seu conselho, professor
O amor é forte

N&o tem idade nao tem cor

Deixe que ela me trate com desdém
Deixe que ela me trate com ironia
Gosto dela, professor

Me sinto bem

Se ela fosse 0 seu amor

O que é gue vocé faria
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