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Mascaras

Sempre que coloco uma mascara para encobrir minha realidade
fingindo ser o que nédo sou
fingindo n&o ser o que sou

faco-o0 para atrair as pessoas.
Mas logo descubro que somente atraio outros mascarados,
afastando as pessoas devido a um estorvo: a mascara.

Faco-0 para evitar que os outros vejam minhas fraquezas,
mas logo descubro que por ndo verem a minha humanidade,
as pessoas ndo podem me amar pelo que sou e sim pela mascara.

Faco-0 para preservar minhas amizades,

mas logo descubro que quando perco um amigo, por ter sido auténtico,
ele realmente ndo era amigo meu, e sim amigo da mascara.

Faco-o para evitar magoar alguém e por diplomacia,

mas logo descubro que € a mascara

0 que mais magoa as pessoas de quem quero me aproximar.

Faco-0 com a certeza de que é o melhor que tenho a fazer para ser amado;
mas logo descubro o triste paradoxo:

0 que mais desejo conseguir com minhas méascaras

é precisamente 0 que com elas eu impe¢o que aconteca.

Gilbert Brenson



RESUMO

PERNY, Monica Menezes. As mascaras de carnaval no cenario carioca: uma contribuicao
a Memoria Social. 2015. 92f. Dissertagdo (Mestrado em Memoria Social) — Centro de
Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2015.

Nosso objetivo com este trabalho foi tecer algumas consideragdes sobre a utilizagdo das
mascaras no cenario carnavalesco da cidade do Rio de Janeiro. Buscamos subsidios que
pudessem revelar o uso das mascaras como elementos testemunhais na constituicdo de
processos identificatorios importantes no contexto da memdria social. Verificamos como as
festas de mascaras, o carnaval e outros eventos que a utilizam podem ser socialmente
estudados como estratégias que possibilitam aos atores sociais agirem de modo a expressar
uma ldgica de acdo outra do que a habitual, Ihes permitindo quebrar tabus, preconceitos e
manifestar criticas e insatisfacGes recalcadas. Para melhor entender o contexto da utilizacéo
das maéscaras, valemo-nos de referenciais psicanaliticos e fizemos uma incurséo tanto pela
historia do carnaval quanto pela histdria das mascaras, até chegarmos aos desdobramentos de
sua presenca em outros eventos sociais, tais como as manifestacoes de junho de 2013.

Palavras-chave: Mascaras. Memaria. Cultura. Carnaval.



ABSTRACT

PERNY, Monica Menezes. The carnival masks in the scene of Rio de Janeiro: a
contribution to Social Memory. 2015. 92f. Dissertation (Master in Social Memory) — Center
of Social Sciences and Humanities, Federal University of the State of Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2015.

The aim of this research was make a few considerations about the use of masks in the carnival
scene of the Rio de Janeiro city. We seek subsidies that could reveal the use of the masks as
elements of testimony in the constitution of identification processes relevant in the context of
social memory. We noticed how the masquerade parties, the carnival and other events that use
it, could be studied as social strategies which enable social actors to act, expressing another
logic of acting, not just like the usual, allowing them to break taboos, prejudices, express
criticism and repressed discontents. In order to understand the context of masks utilization, we
resorted the psychoanalytic references, covered the history of carnival and the history of
masks, until we reached to the unfolding of its presence in other social events like the
manifestations of June 2013.

Keywords: Masks. Memory. Culture. Carnival.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — O modelo de Jantsch

Figura 2 — Modelo do aparelho psiquico da “Carta 52”

Figura 3 — “Jogos Durante o Carnaval no Rio de Janeiro”, de Augustus Earle (1822)

Figura 4 — “O entrudo, Rua do Ouvidor”, de Angelo Agostini (1884)

Figura 5 — “O entrudo no Rio de Janeiro”, de Debret (1823)

Figura 6 — Mascara de Gdrgona, de Mdnica Perny (2008)

Figura 7 — Cena do filme “De olhos bem fechados”

Figura 8 — “Baile de mascaras no Teatro Lirico do Rio de Janeiro”, de Guerave (1883)

Figura 9 - Visita a Fabrica de Méascaras Condal (2014)

Figura 10 — Fantasia de Bate-Bola

Figura 11 — Turma de "Clovis" em Sdo Gongalo, Carnaval de 2014

Figura 12 — Entrevista de Armando Valles

Figura 13 — As méscaras de Tancredo

Figura 14 — A icbnica mascara V

Figura 15 — Manifestante mascarado

15

25

37

38

39

50

53

63

65

66

68

69

69

75

76



SUMARIO

APRESENTACAO

INTRODUCAO

CAPITULO I - Entre o Social e a Psicanalise: registros da memoria

CAPITULO Il - Registros do Carnaval

2.1 A chegada do Entrudo no Brasil

2.2 Brincar o carnaval: entre o lidico e o critico

CAPITULO IlI - Das Méscaras aos Bailes

3.1 A chegada das méscaras na cidade do Rio de Janeiro

3.2 As méscaras no contexto sociopolitico

CONSIDERACOES

REFERENCIAS

11

14

21

28

36

39

46

61

64

78

80



11

APRESENTACAO

Com o estudo da funcdo das mascaras na tradicdo do Carnaval, busco subsidios que
possam ser revelados como elementos importantes na formacdo da memoria cultural carioca.
Viso, mais especificamente, analisar e refletir sobre a utilizagdo das méascaras no cenario
carnavalesco como fenémeno sociocultural expressivo. Para isso, valho-me de um didlogo
transversal entre diferentes dominios que vdo desde elementos da Histéria e da Memdria
Social até questdes levantadas pela Teoria Psicanalitica.

Assim, investigo como as mascaras em manifestacoes ludicas — como nos Bailes e no
Carnaval — podem ser utilizadas como estratégias de producdo e de acdes liberadoras que
permitem aos sujeitos quebrar preconceitos e regras ditadas pela cultura vigente em cada
época. O contexto carnavalesco € abordado desde a chegada do “Entrudo” até a realizacdo dos
Bailes de Méscaras na cidade do Rio de Janeiro. Atraveés desses eventos, séo identificadas
tanto as mudancas ocorridas no cenario sociocultural da cidade quanto a possibilidade de os
mesmos permitirem a seus atores sociais a expressdao de suas proprias interpretacbes da
realidade, tomando o recurso das mascaras como expressao critica e ltdica dessa sociedade.

Desde a minha formagdo em Museologia e como especialista em Teoria Psicanalitica
venho desenvolvendo pesquisas sobre aspectos imaginarios e ladicos na formacdo da
sociedade do Rio de Janeiro, refletindo sobre sua contribuicdo na construcdo de um dos
aspectos da brasilidade (PERNY, 2008).

A presente pesquisa torna-se relevante para a memoria social questionar a funcéo do
uso de mascaras sobretudo no contexto do Carnaval, abordando-o como uma festa que,
através da expressdo ludica, revela-se ainda realizadora e critica. Uma festa que vivifica a
histéria popular tdo importante na constituicdo da formacéo sociocultural carioca, podendo ser
entendida como um modelo de acéo e participacdo social tal como pretendemos desenvolver.

As discussdes levantadas acerca da utilizagdo das méascaras nas recentes manifestagdes
populares que tiveram lugar em meados de 2013 lancaram algumas luzes sobre a importancia
do estudo de sua fungdo. O presente trabalho, embora ndo va se ater ao aspecto especifico
dessas manifestagdes, contemplara algumas reflexdes que fazem conexd com o aspecto

especifico do uso de méascaras nesse fenébmeno recente.
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Trata-se de uma pesquisa qualitativa, cujo aspecto tedrico inclui levantamento
bibliografico e também uma dimens&o etnogréafica que visa investigar a utilizacao efetiva das
mascaras nos bailes e no carnaval carioca como um elemento expressivo da presenca da
ludicidade e suas contribuicdes na formacéo cultural da sociedade do Rio de Janeiro. Damos
destaque ao modo como isso se processou nos seculos XVIII e XIX, embora possamos tocar
em alguns aspectos da atualidade. Embora nossos referenciais tedricos sejam basicamente a
Memoria Social e a Psicanalise, dada a natureza do que investigamos, agregamos também
algumas contribui¢cdes pontuais advindas da Sociologia e da Antropologia.

O desenvolvimento da pesquisa foi realizado em duas etapas metodoldgicas
interdependentes: uma pesquisa bibliografica e uma investigacdo sobre o uso das mascaras
desde o século XVIII até a atualidade. Neste trabalho ndo me propus a fazer um estudo
histérico do Carnaval e das mascaras, mas tornou-se importante discorrer o tema também
numa perspectiva historica, para melhor compreenséo do surgimento de tais fenémenos e sua
relagdo no cenério carioca contemporaneo.

O trabalho esté estruturado em topicos distintos, de acordo com o tema a ser abordado,
tal como descrito a seguir.

O primeiro capitulo, intitulado “Entre o Social e a Psicanalise: registros da memoria”,
trata da mascara carnavalesca inserida como objeto ludico presente na memdria social e
afetiva da cultura carioca. Para isto, tomei como base os estudos psicanaliticos e a questdo da
subjetivacdo relacionada aos processos de memodria.

O segundo capitulo tem como titulo “Registros do Carnaval” e discorre sobre as
origens e evolucdo das comemoracgdes carnavalescas, desde a Antiguidade até a atualidade.
N&o tem, como objetivo primeiro, historiar a grande festa popular, mas sim resgatar a
memoria dos costumes festivos por diferentes grupos sociais em diferentes épocas. O estudo
do modelo cultural das festas da Grécia Antiga, através de seus ritos, contribuiram para
melhor compreendermos o impulso humano na sociedade.

O terceiro capitulo, intitulado “Das Mascaras aos Bailes”, analisa a tematica das
mascaras sob as mais diversas perspectivas na cultura de alguns povos, buscando abordar a
pluralidade da utilizacdo das mascaras. Este capitulo contextualiza o uso das méscaras nos
bailes europeus desde a sua consolidacdo na Franca e expressdo na Italia até sua chegada ao
Brasil, marcando a transposic¢do da cultura carnavalesca europeia para a brasileira. Também
sera discutido o uso das mascaras no cenario politico para melhor compreensdo da sua
presenca nas manifestacfes sociais que eclodiram em junho de 2013 na cidade do Rio de

Janeiro.
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Ao final, espero que o estudo sobre a funcdo da méscara no contexto carnavalesco
carioca revele aspectos importantes da memoria social do que vem sendo chamado de
brasilidade. Com isso, busco contribuir com aspectos importantes para a formacdo da
memoria sociocultural da cidade do Rio de Janeiro, via o testemunho das maéscaras de

carnaval.
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INTRODUCAO

Segundo J6 Gondar (2005), o conceito de memoria social € polissémico e
transdisciplinar, uma vez que sO se justifica pela busca de um dialogo transversal entre
diferentes dominios, mantendo um questionamento continuo, promovendo novos discursos e
novas praticas de pesquisa. A Carta da transdisciplinaridade (NICOLESCU, 1999),
produzida no | Congresso Mundial de Transdisciplinaridade em 1994, realizado em Arrabida,
Portugal, em seu artigo terceiro diz que “A transdisciplinaridade é complementar a
aproximacdo disciplinar: faz emergir da confrontacdo das disciplinas dados novos que as
articulam entre si; oferece-nos uma nova visdo da natureza e da realidade” (p. 149).

A transdisciplinaridade e  diferente  da  multidisciplinaridade e da
interdisciplinaridade. A multidisciplinaridade trata do estudo de um mesmo objeto por vérias
disciplinas, sem que haja necessariamente integracdo entre elas. Neste arranjo ndo aparecem
as relacdes que possam existir entre elas.

Na pluridisciplinaridade ha um agrupamento, intencional ou ndo, com disciplinas que
possam ter relagdes ou ndo entre si. Tem objetivos distintos. A justaposicdo dos diferentes
saberes em geral esta no mesmo nivel hierarquico. Neste modo é possivel ver as relacdes
existentes entre elas.

A interdisciplinaridade promove intensa troca de informagdes e de conhecimentos
entre disciplinas. H4 um campo unitério do conhecimento. Ja a transdisciplinaridade néo
procura o dominio sobre as varias outras disciplinas, mas a abertura de todas elas aquilo que
as atravessa e as ultrapassa.

Os conceitos de multidisciplinaridade, pluridisciplinaridade, interdisciplinaridade e
transdisciplinaridade, da Figura 1, sdo descritos com base em Japiassu (1976) e Nicolescu
(1997):
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Figura 1 - O modelo de Jantsch

MULTIDISCIPLINARIDADE D D D

Sistema de um s6 nivel e de objetivos
multiplos; nenhuma cooperagao.

PLURIDISCIPLINARIDADE I:L_:l:h;fj

INTERDISCIPLINARIDADE [:]
o nhiet ~ /; 3

TRANSDISCIPLINARIDADE

Sistema de niveis e de objetivos F,
multiplos; coordenagao com vistas /
a uma finalidade comum dos —7*
sistemas.

Fonte: Silva (1999).

Segundo Basarab Nicolescu (1997), presidente e fundador do CIRET (Centre
Internacional de Rechercheset EtudesTransdisciplinaires),

A transdisciplinaridade, como o prefixo “trans” indica, diz respeito aquilo
que estd ao mesmo tempo “entre” as disciplinas, “através” das diferentes
disciplinas ¢ “além” de qualquer disciplina. Seu objetivo é a compreensao do
mundo presente, para o qual um dos imperativos é a unidade do
conhecimento. (online).

Para  Nicolescu (2002), a disciplinaridade, a multidisciplinaridade, a
interdisciplinaridade e a transdisciplinaridade sdo como quatro flechas langadas de um Unico
arco: o conhecimento. Desse modo, cabe ressaltar que a orientacdo metodoldgica por nds
adotada é a que privilegia a transdisciplinaridade.

As tradicionais reflexdes acerca da antinomia individuo e sociedade, tempo e espaco
(entre outras), serdo questionadas a partir da obra A Memdria Coletiva, de Maurice
Halbwachs (1877-1945). Segundo Halbwachs (2006), o estudo dos contextos sociais da
memoria indica a importancia do testemunho para que um fato se perpetue e se torne memoria
para um grupo. A esse testemunho recorremos “para reforcar ou enfraquecer e também para

completar o que sabemos de um evento sobre o qual ja tivemos alguma informagdo”
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(HALBWACHS, 2006, p. 29). Ainda segundo o mesmo autor, “o primeiro testemunho a que
podemos recorrer serd sempre 0 nosso” (p. 29).

A ideia de testemunho é extremamente cara ao contexto do estudo da memoria social,
na medida em que através dela o que se toma por fato histérico adquire uma presenca
testemunhal que obstaculiza interpretagdes que pretendam excluir seu aspecto subjetivo. Por
esse Viés, podemos perceber mais claramente a distingdo entre memaria e historia. Isso serve
para marcarmos 0 modo pelo qual nos interessou estudar a funcdo social das méascaras no
contexto dos bailes e do carnaval. O carnaval representa a principal festa para varios povos,
repleta de simbolismos, muitos dos quais ndo sobreviveriam até as décadas contemporaneas.
Esta observacdo ¢ ainda valida para a festa simbolo do Brasil e importante para a memoria
social brasileira, quando observadas as alteracGes de suas caracteristicas — em especial a
tradigdo dos “Bailes de Mascaras” — empregadas desde sua origem no cendrio carioca.

No Rio de Janeiro, o Entrudo surgiu na forma de gritos de raiva, risos e deboches, e
ndo de ritmos e melodias vistas nos atuais festejos carnavalescos. Haroldo Costa (2001),
Maria C. P. Cunha (2001), Felipe Ferreira (2004), José C. Sebe (1986), entre outros,
descrevem o Entrudo como uma festa popular realizada em espacos publicos abertos e repleta
de atitudes violentas, agressivas, jocosas e inconvenientes. Entre elas, estava o costume de
molhar e sujarem-se uns aos outros com agua ou liquidos fétidos, entre 0s quais urina ou
“aguas servidas”.

Nesta brincadeira fica bem representado o dominio das exigéncias pulsionais que em
nos resistem aos limites impostos pela civilizacdo sobre o Eu marcado pelos ideais que

acolhem as normas sociais. Segundo Freud, o pai da psicanalise,

E inteiramente concebivel que a separacio do ideal do ego do préprio ego
ndo pode ser mantida por muito tempo, tendo de ser temporariamente
desfeita. Em todas as rendncias e limitagdes impostas ao ego, uma infracdo
periodica da proibicdo é a regra. Isso, na realidade, é demonstrado pela
instituicdo dos festivais, que, na origem, nada mais eram do que excessos
previstos em lei e que devem seu carater alegre ao alivio que proporcionam.
As saturnais dos romanos e 0 nosso moderno carnaval concordam nessa
caracteristica essencial com os festivais dos povos primitivos, que
habitualmente terminam com deboches de toda espécie e com a transgressao
daquilo que, noutras ocasides, constituem os mandamentos mais sagrados.
(FREUD, 1921/20086, p. 141).

O texto O mal estar na Civilizagdo (FREUD, 1929[1930]/2006) destaca que a
agressividade ou violéncia sempre estiveram presentes na histéria da humanidade. Nesta obra,

retomando sua ideia de que a vida psiquica € dividida entre pulsdes de vida que buscam a
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unido e a harmonizacdo e pulsdes tanaticas voltadas para a separacdo e a destruicdo, Freud
menciona a hostilidade como um elemento participe das produgdes psiquicas de todos nés. Ha
que se encontrar meios para que o que ha de barbaro em nds possa conviver com o que ha de
civilizado.

O psicanalista francés Jacques Lacan (1966/1998), ancorado na obra freudiana, define
a violéncia como um excesso pulsional e como gozo. Logo, na violéncia, 0 gozo esta sempre
presente. Assim, ndo é dificil pensarmos que havia satisfacdo pulsional tanto para os
agressores quanto para as vitimas dessas molhancas.

No Brasil, o Carnaval se modificou bastante num periodo relativamente curto,
devendo ser entendido como um fendmeno social, que também pode ser compreendido como
um modo de comunicacdo. Nessa perspectiva, revela-se como uma das expressdes mais
completas e perfeitas das utopias humanas pautadas na ludicidade. No contexto cultural, pode
ser considerada uma expressao privilegiada da simbolizacdo da diversidade presente na
sociedade brasileira.

O Carnaval é entendido em varias areas das Ciéncias Sociais e Humanas como um rito
que se vincula a solidificagdo de um mito de cunho nacional versando sobre a sociedade ideal
(QUEIROZ, 1992). Os rituais e o Carnaval podem dividir-se em trés grupos: ritual de
separacgdo ou ritual de refor¢o, no qual uma situacdo ambigua torna-se claramente marcada;
ritual de inversdo, em que ha quebra dos papéis rotineiros; e ritual de neutralizacdo,
combinacdo dos dois tipos anteriores. Para Queiroz, o Carnaval brasileiro seria um ritual de
inversdo, onde as hierarquias se apagam: o pobre fantasia-se de principe, o0 homem de mulher
e assim por diante.

No Carnaval, contrariando o projeto social, as leis sdo minimas, ndo existindo uma
forma peculiar de brinca-lo: ”E o folido que decidira de que modo ira brincar o Carnaval."
(DAMATTA, 1990, p. 121). Destarte, o carnaval permite a sociedade ter uma visao diferente
de si mesma, e é nesse jogo das imagens e de suas inversdes que a questdo levantada pela
utilizacdo das méscaras nos interessa.

Desde as primeiras civilizacbes 0 homem demonstra interesse pelas préaticas ludicas, e
nele parece estar presente desde sempre uma ansia de “ser outro”. A0 usar a mascara, 0
individuo joga com o exercicio de ser o “outro”, deixando de ser simplesmente o que é para
aparentar ou simbolizar algo além de si mesmo (AMARAL, 2004). O jogo ludico se justifica
exatamente por essa bascula entre a ficgdo e realidade.

As mascaras revestem-se de uma rigueza simbdlica subjacente, e seu uso, de uma

forca e amplitude cujos contornos vdo muito alem do Carnaval. A mascara, independente de
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sua localizacdo geogréfica, aparece na historia da humanidade desde as épocas mais remotas.
Tudo leva a crer que seus primeiros elementos motivadores teriam sido uma exigéncia
magico-religiosa, ligada as necessidades da vida cotidiana.

O historiador e antropologo francés, especialista em Grécia Antiga, particularmente
em mitologia grega, Jean-Pierre Vernant, em A morte nos olhos (1991) traz reflexdes que sdo
de grande valia para a compreensdo da alteridade e do uso das méscaras neste trabalho. O
autor ressalta que o uso da mascara propicia a experiéncia da alteridade, ou seja, fazer valer o
Outro em mim.

Em seu estudo, Vernant (1991, p. 36) afirma que “é a alteridade que marca os
primeiros momentos da vida humana, pontuada de etapas e passagens até que o homem e
mulher tornem-se eles mesmos”. Em sua obra, o autor analisa as representaces de Gorgo
como “aquilo que, a todo momento e em qualquer lugar, arranca o homem de sua vida e de si
mesmo, [...] para projeta-lo para baixo, na confusdo e no horror do caos” (VERNANT, 1991,
p. 37). Assim, na multiplicidade de suas formas, as méascaras muitas vezes fundem numa
mesma figura tracos humanos e animais que bem expressam a infinidade de forcas circulantes
no universo, que, captadas pela mascara, aglutinam-se de modo a permitir ao ser humano
confrontar-se com poténcias que jazem dormentes no inconsciente, desconhecido e sombrio.

O uso das méascaras sempre despertou historica e culturalmente o papel de disfargar, de
permitir que elementos identificatorios “escondidos” aflorassem de maneira velada. As
diversas formas das mascaras, seus tragos, seus desenhos, suas cores, suas funcdes, podem
representar a complexidade dos grupos humanos e suas peculiaridades, ao mesmo tempo em
que sdo uma mostra da riqueza simbolica nos ritos, mitos, tradi¢des, manifestacGes e
celebracBes festivas que, apds superarem e passarem a prova do tempo, sobrevivem em
nossos dias como simbolos universais (BAKHTIN, 1993).

Abordar o uso das mascaras em festas folcldricas, rituais sagrados e em outras
situacdes que expressam a nossa tradi¢do cultural, testemunhando aspectos da memoria social
brasileira, implica fazer valer uma perspectiva que reconhece a construcao da memdria como

afeita aos afetos e ndo apenas aos racionalismos.

Pensar a memaoria como uma reconstrucado racional do passado, erigida com
base em quadros sociais bem definidos e delimitados, como o fez
Halbwachs, leva-nos a um tipo de posicionamento politico; afirmar, em
contrapartida, que a memdria € tecida por nossos afetos e por nossas
expectativas diante do devir, concebendo-a como um foco de resisténcia no
seio das religides de poder, como propds Foucault, implica outra ética e
outra posicao politica. (GONDAR; DODEBEI, 2005, p. 16).
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A perspectiva adotada por essa outra posicdo politica € que nos interessa defender
neste trabalho. Nesse sentido, as expressdes pulsionais, que encontram no campo social
estratégias de visibilidade e meios de reconhecimento, nos interessam sobremaneira. 1sso se
reforca ainda mais em se tratando do estudo da memdria no contexto da sociedade brasileira.
Segundo Maurano (2011, p. 107),

Parece que as condicBes de organizacdo do que veio a delinear a cultura
brasileira, encontra-se marcado por uma estética expressa pelas ideias de
impulso, pontualidade, simultaneidade, num modo de operar com a
linguagem que demarca uma forma particular de ver e pensar. Assim a
escolha do modo de dizer, marca uma diferenca que implica um modo
particular de ver o objeto, e também testemunha uma forma de ser, ou pelo
menos de se apresentar.

De acordo com a autora, a valorizacdo da imagem é um dos aspectos que marcam a
expressao barroca que tanto caracteriza a formacdo da cultura brasileira. A resposta dada a
reforma luterana, que dentre outros aspectos criticava esse uso das imagens no catolicismo,
foi a Contra Reforma Catolica que supervalorizou o uso das imagens e fez-se mecenas de
diversos artistas barrocos. Invocava, com isso, ndo ao racional, mas a persuasdo emocional. O
chamado barroquismo brasileiro, que apela ao afetivo e ao ludico, indica-nos claramente essa
direcéo.

Maurano (2011) ressalta que essa questdo do barroquismo como tragco particular da
cultura brasileira, mas também presente na cultura latina, ja havia sido indicado nas obras de
Irlemar Chiampi e Lezama Lima, além de abordada por Affonso Avila, Affonso Romano de

Sant”Anna, dentre outros. E acrescenta:

Essa orgia da aparéncia, essa exuberancia visual que caracteriza o Brasil e
como diz Maffesoli, o destina a “laboratério da pds-modernidade”, nos
aproxima do saber trdgico sobre o vazio, que o véu da beleza barroca
encobre ao mesmo tempo que deixa ver. Nele, a visdo ordenada e autoritaria
da vida, tdo cara ao Renascimento, é convocada a traduzir-se nas curvas da
natureza humana e a incorporar sua selvageria, dando-lhe forma bela [...]. E
isso tudo sem falar do nosso carnaval, que fazendo uma torcéo do sagrado ao
profano, faz entoar o cantico dos canticos que retine na solenidade da alegria
e da embriaguez, o luxo da peculiar harmonia de cores, de corpos e de
movimentos, que em puro desperdicio esbanjam a arte, a vitalidade e a for¢a
do nosso homo viator barroco, que usa o chdo para levantar véo com seu
samba no pé, contagiando quem quer que chegue perto. (MAURANO, 2011,
p. 142).
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Eugénio D’ors (1968) e Eduardo Etzel (1974) classificam o barroco como um estilo
capaz der ser visualizado em diferentes épocas na histéria da humanidade, indicando um
modo de orienta¢do do psiquismo que, abstendo-se da racionalidade da consciéncia, apela ao
ludico e ao emocional. Ou seja, expressa-se por outra forma de entendimento. Mas percebe-se
que a arte coloca-se também como um modo de producdo de consciéncia e de critica e, nessa
perspectiva, ela também serve de elemento de expressdo cognitiva contribuinte na producédo
da memoria social.

Pretendemos mostrar que tal aspecto ludico ndo se encontra em antinomia com a
dimensdo da consciéncia critica. Afinal, como menciona Doménico de Masi em entrevista ao

jornal O Globo,

O Brasil foi precocemente pés-industrial. Em alguns casos as contestagdes
vieram de forma latente, escondidas na masica, no futebol, na capoeira, no
carnaval. Em outros, vieram de forma mais explicita, por meio de
movimentos artisticos, politicos, sindicais e religiosos. (CARNEIRO;
MARCOLINI, 2014, online).
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CAPITULO |

Entre o Social e a Psicanalise: registros da memdria

Ao considerarmos as mascaras como bens culturais, recorremos a UNESCO em um de
seus documentos produzidos sobre o tema®, no qual observa que os bens culturais sdo de
“fundamental importancia para a memoria, a identidade e a criatividade dos povos e a riqueza
das culturas” (online). A relacdo entre os bens culturais e a producdo da memoria atravessa

tanto o sujeito singular quanto sua insercédo social. Sobre a memaria, Le Goff argumenta:

A memoria, como propriedade de conservar certas informagdes, remete-nos
em primeiro lugar a um conjunto de funcBes psiquicas, gracas as quais 0
homem pode atualizar impressdes ou informagdes passadas, ou que ele
representa como passadas. [...] e que além de um fenémeno individual e
psicologico, a memdria liga-se também a vida social. (LE GOFF, 2003, p.
419).

Assim, a sociedade também possui uma memoria. Nesse contexto ela é definida como
memoria social ou coletiva.

Segundo Gondar e Dodebei (2005, p. 8), a memoria social “foi foco antigo de
preocupagdes de pensadores como Nietzsche, Bergson e Freud”. Mas somente no século XX
que o sociologo francés Maurice Halbwachs criou esse conceito e distinguiu esse campo de
estudo.

Myriam Sepulveda dos Santos (2003, p. 21) considera o trabalho de Halbwachs sobre
memoria coletiva como “como uma radicaliza¢ao das primeiras tentativas de Bergson de ‘des-
subjetivar’ a nogao de memoria”. De acordo com a autora, 0 grande mérito de Halbwachs foi
ter escrito sobre a memoria coletiva numa época em que a memoria era compreendida apenas
como fendmeno individual e subjetivo. Embora inaugurador da delimitacdo desse campo,
Halbwachs apresenta uma visdo do mesmo numa identificagdo entre memdria coletiva e

memoria social que ndo é unanimidade entre 0s pesquisadores.

! Disponivel em: http://www.unesco.org/new/pt/brasilia/culture/world-heritage/cultural-heritage. Acesso em:

02 jan. 2014.
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De acordo com J6 Gondar (2008), a polissemia do conceito, assim como a distingdo
entre memdria individual, coletiva e social, € uma questdo problematica. O critério tradicional
de distingdo entre memdria coletiva e memdria social para alguns autores como Jacques Le
Goff, Francis Yates ¢ fundamentado na auséncia ou presenca da escrita, porém, outros sdo
contrarios a este método de distingdo, tal como Pierre Clastres e Roger Chartier e Pierre Nora.
De acordo com a autora, “na distin¢do entre memoria individual e memoria social ou coletiva
gue encontramos 0s pontos de vista mais antagonicos entre diversos pensadores e diversas
disciplinas” (online).

Le Goff (2003) refere-se a memdria como um conjunto de fungdes psiquicas que
permite ao individuo conservar certas impressdes e informagbes passadas, conferindo
experiéncia interior e subjetiva.

Gondar (2005) destaca que o conceito de memaria social encontra-se em processo de
construcdo. Segundo a autora, o conceito de memoria social possui significaces diferentes,
de modo que alguns séo equivalentes.

No capitulo intitulado Memoria individual e memoria coletiva, Halbwachs (2006)
expde sua teoria sobre a memoria. Através de uma série de exemplos, o autor busca
comprovar que quase todas as nossas lembrancas tém como base o coletivo ou o social.
Vérios exemplos séo narrados na primeira pessoa. Halbwachs discorre acerca de recordacdes
de sua vida particular, tais como passeios e viagens. Mas, ao lembrar-se desses momentos,
afirma que ndo estava sozinho, pois em pensamento se Situava “neste ou naquele grupo”
(HALBWACHS, 2006, p. 31). Segundo o autor, as pessoas com quem ele conviveu naqueles
eventos compartilharam das mesmas lembrangas e assim se tornaram “testemunhos”
necessarios para confirmar ou recordar uma lembranca, ainda que ndo sejam “individuos
presentes sob uma forma material e sensivel” (p. 31).

Halbwachs reconhece que “a memoria coletiva ndo explica todas as nossas
lembrangas” e reconhece a existéncia de recordagdes puramente individuais, que ele chama de
“Intuicdo sensivel” para distinguir “das percepcdes em que entram alguns elementos do
pensamento social”; porém, ele acredita que “fatos desse tipo sejam muito raros, até mesmo
excepcionais” (HALBWACHS, 2006, p. 42). Pensa que nao podemos nos recordar “de nossa
primeira infancia porque nossas impressoes ndo se ligam a nenhuma base” (p. 43) engquanto
ainda ndo somos seres sociais. Além disso, conforme Freire (1997, p. 129), Halbwachs
descreve algumas de suas lembrancas e a de outros autores, uma vez que 0 autor buscou
investigar a memoria dentro do contexto que “envolvem a familia, a comunidade, a cidade e

todos 0s grupos sociais a que pertencem aquele que recorda”.
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Halbwachs recorre a Henri Bergson (1859-1941) para discorrer sobre o
“reconhecimento por imagens”. Para ele, a ligacdo da imagem de um objeto (pessoa ou lugar),
seja ela vista ou evocada com outras imagens, forma uma “espécie de quadro” Assim, para
lembrarmo-nos do rosto de um amigo que ndo vemos hd muito tempo, é preciso reunir varias
lembrancas parciais e ligar algumas recordagdes (HALBWACHS, 2006).

Ainda de acordo com esse autor, o pensamento coletivo rege a sociedade, pois “existe
uma logica da percepcdo que se impBe ao grupo e que o ajuda a compreender e a combinar
todas as nogdes que Ihe chegam do mundo exterior” (HALBWACHS, 2006, p. 61-62).
Portanto, através da geografia, da topografia e da fisica é possivel a representacdo das coisas
no espacgo. Logo, para ele, qualquer recordacdo relacionada ao mundo exterior pode ser
explicada pelas leis da “percepg¢ao coletiva”.

Halbwachs critica o habito comum de tomarmos como nossos “as ideias, reflexdes,
sentimentos e emogdes que nos foram inspiradas por nosso grupo” (p. 64). Nao raro,
expressamos reflexdes que acreditamos serem nossas, mas que na verdade foram tiradas do
jornal, de uma revista, de um livro ou mesmo da conversa com amigos. “Quantas pessoas tém
espirito critico suficiente para discernir no que pensam a participacdo de outros, e para
confessar para si mesmos que o mais das vezes nada acrescentam de seu?” (HALBWACHS,
2006, p. 64-65).

Destarte ele pondere que ainda que a memoria coletiva tenha como base um conjunto
de pessoas, “sdo os individuos que se lembram, enquanto integrantes do grupo” e “que cada
memoria individual € um ponto de vista sobre a memoria coletiva” (HALBWACHS, 2006, p.
69). Assim, Halbwachs reconhece a importancia dos individuos, mas pontua que sua
relevancia se faz quando em grupo, uma vez que reunindo suas lembrangas estas formaréo a
memoria coletiva.

A fim de abordar algumas questdes que permeiam o social, o coletivo e o singular
articulados a memoria, nos valemos da psicanalise para, através da nocdo de sujeito, melhor
compreendermos 0 quanto o ser humano pode ser pensado enquanto sujeito da linguagem e,
guando inserido no social, ser agente e receptor desse campo.

O sujeito e o individuo sdo categorias distintas. Assim, buscamos na psicanalise
compreender a distingdo entre os termos individuo e sujeito.

O ser humano ocupa a mais alta posi¢cdo da escala evolutiva no reino animal e, ainda
assim, o bebé humano nasce numa situacéo de total dependéncia. Ao nascer, o bebé ndo passa
de um corpo bioldgico e situa-se na ordem da necessidade, da natureza, e ndo da cultura, que

é justamente o que o situarad posteriormente como um sujeito. Ao seu corpo biolégico poderia
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ser creditado um carater individual, porém, enquanto inserido na cultura, assujeitado a
linguagem, ao universo social, o conceito de sujeito melhor o designa.

A teoria freudiana aponta que a sexualidade no homem ndo é apenas dada pelo seu
desenvolvimento bioldgico, mas formada, principalmente, por uma energia chamada libido,
que é a mola propulsora da busca pela satisfacdo de nossos desejos. No “Projeto de uma
psicologia cientifica” (1950[1895]) Freud formula a hipdtese de uma “vivéncia de satisfagdo”
(befriedigungerlebnis), como uma experiéncia originaria e descrita pelo autor no capitulo VII
de “A interpretacdo dos sonhos” (1900), que deixaria um traco de memoria inaugurador do
psiquismo.

A vivéncia originaria se referiria ao estado de desamparo? (hilflosigkeit) original do ser
humano. O amparo relativo ao ato da succ¢do que leva o bebé a sugar o leite do seio materno
para satisfazer sua fome deixa inscrito um traco de memoria de uma experiéncia de satisfacéo
que pode estar representada pela imagem do objeto (seio materno) que proporcionou a
satisfagdo. Assim, quando um novo estado de privacdao sobrevier, 0 bebé tentara resolvé-la
reeditando o traco de memoria deixado pelo objeto, em nosso exemplo, o seio materno. E a
esse reinvestimento que Freud chama de “desejo”.

A busca da realizacdo do desejo produz algo de analogo a percepgdo, ou seja, uma
alucinacdo. Assim, o lactente, ainda na fase precoce, ndo é capaz de se certificar que o objeto
ndo esta presente, e num ato reflexo ele chupara o dedo alucinando que estd mamando. Dessa
forma, o desejo, em sua origem, busca a reedicdo da experiéncia de satisfacdo deixada pelo
traco do objeto que a propiciou, no modelo da alucinagdo primitiva, de maneira que o que se
constitui como realidade psiquica e institui a atividade desejante passa por um processo
chamado por Freud de processo primario, que inclui a alucinacdo do objeto perdido de
satisfacdo. E sera a impoténcia da alucinacdo de dar conta da demanda de satisfacdo que
exigira que um outro processo, 0 processo secundario de funcionamento psiquico, acione a
funcdo do pensamento como via de identificar no mundo externo os tragos de tal objeto
perdido, para que ele possa ser buscado na realidade.

Também cabe ressaltar que, embora se valendo de um exemplo relativo a alimentacéo,
Freud ndo identifica a necessidade com o desejo. Para ele, a necessidade que se origina de um
estado de tensdo interna encontra sua traducdo psiquica via o processo correlativo ao desejo

que se institui a partir dos tracos de memoria deixados pelo objeto que sinalizou alguma

2 O desamparo se refere a uma tensao que o aparelho psiquico ainda ndo pode dominar.
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satisfacdo. Deste modo, a realizagdo do desejo consistira na busca de “reencontro” do objeto a
partir dos tragos deixados.

O funcionamento psiquico passa por modificacGes a fim de deter o processo regressivo
que se restringe a tentar solucionar tudo, de maneira imediatista, no interior do psiquismo. E
interessante pensarmos que a busca na realidade seja antecedida e, de certa forma, se encontre
atravessada pela alucinacdo. Talvez isso ateste para nos a imbricacéo, desde sempre, da ficgdo
a realidade e revele nossa vocacdo de ndo abandonarmos jamais o ficticio, ainda que
operemos com a realidade. E a memoria ndo escapa a isso.

Desde os seus primeiros escritos Freud demostrou interesse em explicar a memoria,
pois “uma teoria psicoldgica digna de consideragdo precisa fornecer uma explicagdo para a
memoria” (FREUD, 1950[1895]/2006, p. 351). Nos textos “Projeto para uma Psicologia
Cientifica” (FREUD, 1950[1895]/2006) e “Carta 52” (FREUD, 1950[1896]/2006) ele
apresenta a ideia do aparelho psiquico como um aparelho de memoria.

Na missiva datada de 06/21/1986 e enderecada ao amigo Wilhelm Fliess, Freud
(1950[1896]/2006) amplia sua tese e postula que o aparelho psiquico tenha se formado por
um processo de estratificacdo, ou seja, composto por camadas. Segundo Freud, os tracos
mnémicos estariam sujeitos a um rearranjo, e tais rearranjos constituem uma sucessdo de
inscricdes e retranscricbes. Neste documento, Freud apresenta a ideia de uma memoria
altamente seletiva. Ele aponta que “o que ha de novo a respeito da minha teoria ¢ a tese de
gue a memoria ndo se faz presente de uma s6 vez, desdobra-se em varios tempos e é
registrada em diferentes espécies de indicagdes” (FREUD, 1950[1896]/2006, p. 281). Na
carta, ele declara ndo saber quantos desses registros ha, mas esta certo da existéncia pelo

menos trés. Freud representa o complexo sistema de retranscrigdes com a ilustracdo abaixo:

Figura 2 - Modelo do aparelho psiquico da “Carta 52”

I 1l I

W Wz Ub Vb Bews
XX — XX — XX —XX —XX
X X X X X X
X

Fonte: Freud (1950[1986]/2006, p. 282).



Capitulo | — Entre o Social e a Psicandlise: registros da meméria | 26 |

W (Wahrnehmungen) representa as percepcdes, tem origem nos neurdnios e se liga a
consciéncia (Bewusstsein), ainda que esta e memoria se excluam mutuamente. Assim, ndo
guarda em si nenhum traco de memodria.

Wz (Wahrnehmungszeich), indicacdo de percep¢cdo, é o primeiro registro das
percepcdes. Ainda ndo h& acesso & consciéncia e se articula numa associacdo por
simultaneidade.

Ub (Unbewusstsein), inconsciéncia, € o segundo registro e estd ordenada por relagdes
causais. Aqui se localizam vestigios que correspondem a lembrancas conceituais e igualmente
inacessiveis a consciéncia.

Vb (Vorbewusstsein), pré-consciéncia ou consciéncia secundaria. Freud usa o termo
transcricdo para denominar o terceiro registro dos tragcos mnémicos que se ligam as
representacdes das palavras e que, segundo ele, tornam-se acessiveis a consciéncia de acordo
com determinadas regras.

Portanto, para que o estimulo chegue a consciéncia, é necessario que ele passe por
todos o0s registros descritos acima.

Na “Carta 52”, Freud (1950[1896]/2006) aponta os fueros como uma falha na
traducdo, ou como marcas psiquicas de recalcamento, ou seja, marcas psiquicas que ndo
foram inscritas no psiquismo. E pelo recalcamento que o sujeito busca repelir ou manter no
inconsciente as representagdes (imagens, pensamentos, recordagdes) que geram desprazer.

Essa questdo do recalcamento, tal como entendida pela psicanalise na perspectiva que
ora apresentamos, pode se refletir também no campo social. Ou seja, “ideias inconciliaveis”
(FREUD, 1950[1895]/2006) que ndo encontram espaco de expressdo na dinamica fluente do
psiquismo, ou no modus operandi de uma sociedade, podem, enquanto recalcadas, encontrar
modos substitutivos de expressdo sintomatica. Nessa perspectiva, seria 0 Carnaval e mais
especificamente as mascaras que nele prevalecem no dominio das fantasias, expressdes de
qué, no contexto social? Qual o recalcado que poderia se expressar nas mascaras
carnavalescas? O que nelas predomina?

A teoria freudiana postula que o corpo humano € um corpo pulsional demarcando a
diferenca entre pulséo (Trieb) e instinto (Instinkit). O instinto inscreve-se na ordem da
necessidade, da estimulacdo que cessa quando se satisfaz com um objeto especifico, tal como
se observa no comportamento dos animais, sobretudo os ndo domesticados, ja que o0s
domesticados apresentam certas complexidades inerentes aos humanos. A pulsdo age como
uma forca continua, uma medida de exigéncia que atua sobre o psiquismo apresentando

variacdes que se desenvolvem em funcgéo da historia do sujeito. A pulsdo ndo se restringe ao
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bioldgico, uma vez que jamais sera satisfeita. Nao estabelece uma relacdo natural com os
objetos, uma vez que seus objetivos fogem da fungéo natural do instinto.

Em sua obra “Os instintos e suas vicissitudes” *, Freud (1915/2006) descreve a pulsdo
a partir de quatro elementos que a constituem: pressdo (Drang), finalidade (Ziel), objeto
(Objekt) e fonte (Quelle). A pressao é o fator motor, a quantidade de forga que a pulsdo usa,
com a finalidade de obter satisfagéo e eliminar a estimulacdo na fonte. Portanto, o alvo da
pulsdo é sua satisfacdo completa, o que segundo Freud jamais serd possivel. De acordo com
Maurano (1995), a completude é da ordem do imaginario ja que o objeto especifico para o
humano inserido no mundo da linguagem é perdido desde sempre. A palavra, a representacao,
vem se colocar no lugar disso que falta, e por faltar nos faz falar, demandar. Dai o sujeito ser
marcado pela falta. Como a pulsdo sexual ndo tem objeto especifico, qualquer objeto pode
ocupar o lugar do objeto da pulsdo. Mas, 0 maximo que se pode obter € uma satisfacdo
parcial, dai o objeto da pulsdo poder ser qualquer coisa que favoreca a descarga parcial da
mesma. O objeto esta diretamente ligado ao desejo do sujeito e a fantasia que Ihe é inerente.
Eis, pois, que o objeto da pulsdo € aquilo junto a que, ou através do que, a pulsdo busca
atingir seu alvo. Por fim, a fonte da pulsdo € o 6rgdo ou a parte do corpo de onde emana a
excitacdo. Diante do exposto, podemos entender que a pulsdo encontra-se numa zona
intermedidria entre o corpo e a psique.

Ainda que a dimenséo pulsional do inconsciente reste insondavel, ja que decorre dessa
zona fronteirica entre o psiquico e o somatico, suas manifestacdes sdo bastante perceptiveis,
seja através das expressdes de um sujeito, seja através das demonstracdes de uma cultura. E
foi por esse viés que o tema do carnaval, privilegiando nele a utilizacdo de méascaras enquanto

expresséo cultural, veio a nos interessar.

® Esta edi¢do da Imago traduziu o titulo deste texto como “Os Instintos e suas Vicissitudes”. Porém, no original
em alemdo consta “Triebe und Triebschiksale”. Portanto, a melhor traducdo seria “Pulsdes e os Destinos da
Pulsdo”.



28

CAPITULO 1

Registros do Carnaval

O que veio a ser designado como Carnaval surgiu na Antiguidade, a partir dos cultos
religiosos e agrarios. Tinha como caracteristicas a ludicidade com dancas e céanticos, logo
incorporando mascaras e aderecos; os festejos eram dedicados aos deuses para a protecdo do
plantio e da colheita. As festividades eram marcadas pelos excessos de vinho e orgias, que
muitas vezes levavam o individuo a morte. Comemorando a entrada da primavera e a
prosperidade da comunidade, essa préatica difundiu-se pelo Mediterraneo no mundo Antigo e
atravessou a Europa na Idade Média. Na Idade Moderna, o Carnaval passou a ser
representado como inversdo de valores da vida cotidiana. Chegou ao Brasil como
manifestacdo cultural dindmica com caracteristicas plurais, repletas de ritos, mitos, simbolos,
muitos dos quais ndo resistiram ao tempo.

A festa carnavalesca brasileira apresenta caracteristicas marcante tais como a
teatralidade repleta de ritmos e cores, o luxo, o grotesco, o belo, a grandiosidade entre outras.
Dai ser considerada como “o produto mais puro de sua sociedade” (QUEIROZ, 1992, p. 224).

Nietzsche (1992) e Bakhtin (1993) coadunam com a ideia de que o Carnaval € um rito
coletivo no qual folides com fantasias e mascaras se transformam num “outro”, COMo que
numa catarse na busca pelo equilibrio social. Em seu livro A cultura popular na Idade Média
e no Renascimento: o contexto de Francgois Rebelais, Mikhail Bakhtin (1993, p. 4) afirma que
“os festejos de carnaval, com todos os atos e ritos comicos que a eles se ligam, ocupavam um
lugar muito importante na vida do homem medieval”. Portanto, essa tradicdo possui raizes
bem mais profundas, que serdo abordadas mais adiante.

Assim como a origem do Carnaval, as raizes do termo também tém constituido objeto
de discussd@o. Segundo Jose Carlos Sebe (1986, p. 31), o vocabulo advém da expresséao latina
"carrum Novalis" (carro naval), uma espécie de carro alegorico em forma de barco, com o
qual os romanos inauguravam suas comemoragdes. Apesar de ser foneticamente aceitavel, a
expressdo é refutada por diversos pesquisadores, sob a alegacdo de que esta ndo possui

fundamento historico.
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Para muitos autores, a palavra seria derivada da expressao do latim "carnem levare",
modificada depois para "carne, vale!" (adeus, carne!), palavra originada entre os seculos Xl e
XIl que designava a quarta-feira de cinzas e anunciava a supressdo da carne devido a
Quaresma, periodo de 40 dias de peniténcia e de jejum criado pela Igreja Catdlica na ldade
Média. A relacdo do carnaval com a Igreja Catolica é evidente, visto que sem Quaresma ndo
haveria carnaval, ja que este significa os trés dias precedentes a quarta-feira de cinzas que séo
dedicados a liberdade, diversdes e folias. Provavelmente vem também dai a denominacdo de
"Dias Gordos", nos quais a ordem é transgredida e os abusos tolerados, em contraposi¢do ao
jejum e a abstencdo total do periodo vindouro (Dias Magros da Quaresma). No dialeto
milanés tem Carnevale, do baixo latim carnelevamen, de “Caro”, carne, e “levamen”, agdo
de tirar. Assim, pois, remete a tempo em que se tira o uso da carne, pois Carnaval €
propriamente a noite antes da quarta-feira de cinzas (SEBE, 1986; FERREIRA, 2004).

Podemos dizer que a historia do Carnaval comeca na Pré-Historia, entre os homens
que habitavam as cavernas e viviam rudimentarmente da caca e pesca. Os milénios passam e
ao chegar a Idade da Pedra Polida ou Neolitica, depois de atravessar 0 Mesolitico, transicao
entre o lascar e polir a pedra, 0 homem que aprendera a desenhar e pintar continua
desenhando e pintando, como também a ritmar os sons, 0s movimentos e palavras, criando
masica, danca e canto.

Hiram Aradjo (2003) divide a histdria do carnaval em fases: o Carnaval Originario
(4.000 anos a. C. ao século VII a. C.), o Carnaval Pagdo (do século VII a. C. ao século VI d.
C.), o Carnaval Cristao (do século VI d. C. ao século XVIII d. C.) e o Contemporaneo. Talvez
possamos dizer que, do ponto de vista histérico, o Carnaval Originario teria se iniciado ha 10
mil anos a. C. Para Sebe (1986) e Ferreira (2004), a cronologia nos remete as festas que
ocorriam no Egito e Grécia Antiga.

As festas promovidas no antigo Egito estavam relacionadas aos cultos & deusa Isis e ao
touro Apis. Isis era uma jovem deusa, protetora da natureza. Em homenagem a ela, os mortais
se reuniam, ciclicamente, para render gracas a vida. A cerim6nia ocorria sempre no periodo
dos plantios (ou das colheitas), abrindo uma nova era no ciclo anual. Segundo remotas
tradicbes, os mortais deveriam dancar, brincar e festejar muito para que as sementes
crescessem e os frutos fossem bons. Conta a lenda que, para o renascimento da natureza, Isis
tornava-se mais provocante e sedutora. Osiris, seu parceiro, teria o direito de gozar,
temporariamente, de todos 0s prazeres presumiveis. Depois de saciado no mais intimo de seus

desejos, Isis sacrificaria seu amante para que cessasse a turbuléncia dos dias de prazer.
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No Egito Antigo, a procissdo de Boi Apis era celebrada a beira do rio Nilo. Na
procissdo a principal figura era um touro enfeitado. O touro tinha seus chifres pintados, seu
corpo envolto em fitas coloridas e coberto por ricos tecidos, percorrendo ruas tendo sobre ele
uma crianga. A procissao era seguida por pessoas fantasiadas e mascaradas. Segundo Ferreira
(2004), as celebracbes duravam sete dias, durante os quais aconteciam banquetes, danca e
todo o tipo de divertimentos.

Todo o ano a mesma histdria deveria se repetir, segundo o ritmo da natureza. E facil
identificar a ideia do ciclo anual da celebracdo com a época das plantacGes, e aliar a
concepgdo de um deus que morre, depois de prazeres desmedidos, com o longo periodo de
rotina que deve seguir a fase de germinacéo das sementes plantadas (ARAUJO, 2003; SEBE,
1986).

O Carnaval Pagdo, segundo Araujo (2003), comeca quando Pisistrato oficializa o culto
a Dionisio (Baco) na Grécia, no século VII a. C., e termina quando a Igreja adota,
oficialmente, o Carnaval, em 590 d. C.

As antigas festas babildnicas, como por exemplo, as chamadas saceias, que remontam
ao século 11l a. C., possuiam muitas dessas caracteristicas “carnavalescas”; marcadas pelas
exageradas comemoragdes e trocas de papéis entre o rei e um mendigo. Ferreira (2004) afirma
que as primeiras manifestacdes festivas “carnavalizadas” foram marcadas pela ingestéo
excessiva de bebidas alcodlicas. As primeiras festividades com estas caracteristicas,
encontradas na literatura pesquisada, ocorreram nas antigas civilizacbes, como a greco-
romana e a mesopotamica.

Alguns autores, entre eles Bulfinch (2005) e Sebe (1986) discorrem que, em Roma, as
raizes dos festejos carnavalescos estdo ligadas as dancas em homenagem ao deus P& (Fauno,
para 0s romanos), que usa uma guirlanda de folhas de pinheiro em torno da cabeca, deus dos
campos, dos pastores e protetor dos rebanhos. Essas festas, chamadas Lupercais, eram
celebradas em 15 de fevereiro, data em que os Lupercos (sacerdotes de Pa) saiam nus dos
templos banhados em sangue de cabra e, depois de lavados com leite, eram cobertos com
capas de pele de bode e corriam atras das pessoas. Quando alcancadas, as gravidas
acreditavam livrarem-se das dores do parto e as virgens tornarem-se férteis.

O enredo das lupercais consistia na existéncia de dois reis ou sacerdotes chamados
flamines e lupercos: um simbolizava a ordem, a harmonia e a paz, e 0 outro representava a
desordem, a depravagédo e o tumulto. Segundo a tradi¢cdo, o0 primeiro sobreviveria e 0 outro
seria morto em meio a grandes festas. Ao fim de um ano a dramatizagdo coletiva era recriada

e a efervescéncia do festejo permitia renascer a festa. Além da majestosa procissdo, dos
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éxtases coletivos, das dancas rituais e das orquestras musicais, muitas dessas festas também
incluiam concursos draméticos, com poetas tragicos e dramas satiricos, concursos de coros e
sacrificios humanos.

Na Roma antiga eram celebradas anualmente as Saturnalia, ou Saturnais, que era um
tipo de festividade carnavalesca em homenagem a Saturno, deus da semeadura e da
vegetagdo. As saturnais romanas eram similares as lupercais (SEBE, 1986; BRANDAO,
1986).

As Saturnais ocorriam no ultimo dia do més do calendario romano, em dezembro,
durante o inverno. Duravam, a principio, um sé dia, depois dois e, em seguida, trés. A época
imperial, Augusto introduziu um quarto dia e Caligula um quinto. Este tempo estaria sob a
égide de Saturno, deus protetor da agricultura, que reinou na terra em algum lugar da
Peninsula Italica. Durante estas festividades, em memoria desse reinado benéfico, todos os
negdcios eram, entdo, suspensos; as declaracdes de guerra e as execucgdes de criminosos eram
adiadas, os amigos trocavam presentes, reinavam a alegria, a orgia e a liberdade. As
Saturnalias seriam uma reminiscéncia da idade do ouro, ou seja, da abundancia, da igualdade,
da liberdade. Eliminavam-se interditos de toda ordem. Toda e qualquer hierarquia da
sociedade romana era rompida: 0s escravos, temporariamente em liberdade total, eram
servidos pelos senhores. Isto se destinava a mostrar que, perante a natureza, todos os homens
sd0 iguais (BRANDAO, 1986; BULFINCH, 2005; SEBE, 1986).

Segundo Sebe (1986, p. 15), “Saturno foi o mais justo, bondoso e alegre dos homens”.
Sob sua protecéo, a propriedade comum eliminou as distancias sociais. Fez valer o “sistema
politico justo”, sem divisdo de classes. Assim seus suditos viveriam harmonicamente, libertos
de nocdo individualista de propriedade privada e sem nenhum dominio social.

Um dia Saturno retornou ao mundo dos deuses; permanecendo na memoria coletiva
romana, como numa espécie de dever, os cidaddos deveriam repetir anualmente uma
celebracdo evocativa, tal como naqueles tempos. Os festejos duravam sete dias e a ordem
nesta semana era viver alegremente, comer muito e extroverter os desejos regulados durante o
“tempo ordinario” do ano. Inicialmente, as celebragdes tinham como caracteristicas os
festejos alegres e “afinadas entre o trabalho e a producdo: uma bencao divina”. Com o passar
do tempo, a celebragéo teria se degenerado em orgias desmedidas, perdendo seu carater de
gratiddo. Toda a colheita era considerada um presente dos deuses. Assim, neste “tempo
extraordinario” instalava-se a inversdo da ordem, a posi¢cdo social poderia ser alterada, os

pobres poderiam viver como 0s ricos e 0s ricos como quisessem (SEBE, 1986, p. 17).
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Nos trés dias que antecediam a chegada da primavera, Dionisio era saudado com farta
distribuicdo de vinho aos atenienses, tal como na Roma Antiga.

A bebida favorecia a liberacdo pessoal e coletiva. Segundo Sebe (1986, p. 17), “a
alteracdo da rotina didria exigia que, além da variacdo alimentar também o disfarce
acompanhasse as transformagoes”.

Em 370 a. C., foram as Bacanais romanas que marcaram época, data em que o culto a
Dionisio chegava com o nome de deus Baco a Roma. As Bacantes, ou Ménades (mulheres
tomadas de paixdo por Dionisio e entregues a seu culto com tamanho fervor, que por vezes
chegavam ao delirio e & morte) por ocasido das orgias em homenagem a Evan, alcunha de
Baco, cometeram tantos excessos que as Bacanais foram proibidas em 186 a. C. pelo Senado
Romano. Como a proibicdo ndo vingou por muito tempo, as Bacanais voltaram com mais
vigor ainda no tempo do Império.

Alguns ritos nessa época ja incluiam pessoas mascaradas e fantasiadas. Um deles era
realizado como comemoracdo a iniciacdo de jovens na integracdo da vida adulta. Nestas
festividades eram comuns atividades em que brincadeiras, que aparentemente, ndo cumpriam
com a ordem vigente, serviam para reafirmar a ordem dos grupos sociais (FERREIRA, 2004).

Baco, para os romanos, era 0 deus do vinho e dos prazeres. Por ocasido da vindima,
celebrava-se, a cada ano, em Atenas e por toda a Atica, a festa do vinho novo, em que os
participantes, como outrora 0os companheiros de Baco, se embriagavam. De acordo com
Francois Rebelais (apud BAKHTIN, 1993, p. 250),

O vinho liberta do medo e da piedade. A verdade no vinho é uma verdade
livre e sem medo. [...]. Na embriaguez hd um aumento stbito do sangue, as
almas mudam com 0s pensamentos que ela contém, e 0s homens, esquecidos
dos males presentes, aceitam a esperanca de bens futuros.

A maioria dos participantes eram mulheres conhecidas como "ménades”, ou "mulheres
loucas", que com vestidos longos e esvoacantes e com minudsculos chifres na cabeca, que
cantavam e dancavam, ao som de tambores, flautas e cimbalos, em uma percussao repetitiva e
frenética até cairem desfalecidas (BRANDAO, 1980; NERO, 2009). Os mistérios que
envolviam o deus provocavam nelas um estado de éxtase, de transe absoluto, entregando-se a
desmedida violéncia, derramamento de sangue, sexo, embriaguez e autoflagelacdo. O estado

de transe representava que a pessoa estava possuida pelo deus.
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Em Atenas celebrava-se o culto a Dionisio. Eram celebradas quatro grandes festas em
honra do deus do vinho: Dionisias Rurais, Lenéias, Dionisias Urbanas ou Grandes Dionisias
e Antestérias.

As Lenéias, descritas por Branddo (1980, p. 27) eram celebradas no inverno,
correspondente aos fins de janeiro e inicio de fevereiro. O nome Lenéias é uma abreviagao
comum utilizada pelos atenienses, uma vez que a designacdo oficial da festa era Dionisio de
Lénaion, isto €, cerimdnias religiosas dionisiacas que se realizavam no Lénaion, local onde se
erguia o mais antigo templo do deus e, mais tarde, também um teatro. O autor ressalta que
pouquissimas sdo as informacOes desta festa. Sabe-se tdo somente que Dionisio era invocado
com auxilio do daduco, “o condutor de tochas”, e, consoante uma glosa de um verso de
Avristofanes, o sacerdote Eleusino, “trazendo na mio uma tocha”, exclamava: “Invocai o
deus!”. Os participantes do festival gritavam em resposta: “O Iaco®, filho de Sémele,
distribuidor de riquezas!”. Trata-se, de uma invocagdo para provocar a fertilidade e a
hierofania de Dionisio, que deveria presidir as solenidades de Lenéias. Estas, ao que tudo
indica, se iniciavam com uma procissao de carater orgiastico.

As Dionisias Rurais, as mais antigas festas aticas de Dionisio, eram celebradas na
segunda metade do més de dezembro. A cerimonia central consistia numa alegre e barulhenta
procissdo de dancas e cantos em que se escoltava um enorme falo. Os participantes dessa
ruidosa faloforia cobriam o rosto com mascaras ou disfarcavam-se de animais, como uma
forma de sortilégio para promover a fertilidade dos campos e dos lares. Os cantos falicos eram
cantos entoados em varias cidades, numa procissdo que conduzia um grande falo, em
homenagem a Dionisio (NIETZSCHE, 2005).

Nas Dionisiacas Urbanas ou Grandes Dionisiacas era comum a realizacdo de
concursos de arte dramatica, o que favoreceu o desenvolvimento do teatro ateniense. As
comemoracdes eram realizadas na primavera, com festejos durante seis dias. No primeiro dia
era realizada uma majestosa procissdo que transportava a estadtua do deus. Nos dois dias
seguintes eram realizados concursos de dez Coros de Ditirdmbicos. Os trés ultimos dias eram
dedicados aos concursos dramaticos. A partir do século V a. C, as Dionisias Rurais passaram
a ser enriquecidas com concursos de tragédias e comédias que mais tarde ganharam outro
contorno cultural (BRANDAO, 1987).

* laco: um avatar de Dionisio. O deus que conduzia a procissdo dos iniciados nos Mistérios de Eléusis e que era

identificado misticamente com Baco. Etmologicamente laco vem de lakkhé = “grande grito”. Exclamagao
euforica que caracteriza os rituais iniciaticos. Entusiasmo, antegozo da iniciagdo (FORTUNA, 2005, p. 36).
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O Ditirambo era cantado em honra de Dionisio. Era uma cangéo coral que tinha por
objetivo, quando do sacrificio de uma vitima, gerar o éxtase coletivo com a ajuda de
movimentos ritmicos, aclamacdes e vociferacdes rituais. Nesta ocasido, cantores e dangarinos
se cobriam com pele de cabra ou de bode. Estes animais serviam para pisar as uvas, dai se
tornarem representantes do vinho, da uva, da bebedeira, de Dionisio e da tragédia
(FORTUNA, 2005).

Quando, a partir dos séculos VI1I-VI a. C, se desenvolveu no mundo grego o Lirismo
Coral, o Ditirambo passou a ser um género literario, com o acréscimo de partes cantadas pelo
"regente” do hino sacro. Essas partes cantadas pelo "regente” eram trechos liricos em temas
adaptados as circunstancias e a Dionisio (BRANDAO, 1987).

O primeiro concurso de Ditirambo teria sido organizado em Atenas por volta do ano
508 e 505 a. C., sendo Lasos de Hermione o primeiro compositor (NIETZSCHE, 2005).

Nas apresentagdes, cantores-dancarinos evoluiam em circulo em torno de um altar
(assim como descrito o coro tragico, mais tardio), ao som de uma flauta dupla. O coro era
composto por cerca de cinquenta pessoas, vestidas de satiro como o cortejo do deus, do qual
se destacava um corifeu que representava Dionisio e que cantava em contraposi¢do ao coro.

A Anestéria era a “festa das flores”, festejada na primavera. No primeiro dia, os tonéis
de terracota, nos quais eram armazenados o vinho da colheita do outono, eram levados até o
Santuario de Dionisio no Lénaion. O vinho novo era “dessacralizado”, ou seja, levantava-se 0
tabu que ainda pesava sobre a colheita anterior e, ap0s a libacdo de Dionisio pela boa safra,
dava-se inicio a “bebedeira sagrada”. Isto porque toda a colheita era considerada um presente
dos deuses. Assim, enquanto ndo se fizesse uma consumacdo ritual e uma oferta das primicias
aos imortais, para afastar influéncias maléficas, a safra estava interditada, era tabu

(BRANDAO, 1987). De acordo com Brand&o, a omofagia também fazia parte dos rituais:

Viu-se que, no segundo dia das Antestérias, as Khdes, um touro, que
acompanhava o alegre cortejo, era destinado ao sacrificio. Ao que tudo
indica, esse sacrificio se realizava por diasparagmés e omofagia, ou seja, por
desmembramento violento do animal vivo e consumagdo de seu sangue
ainda quente e de suas carnes cruas e palpitantes. (BRANDAO, 1987, p.
137).

Porém, o autor destaca que tal comportamento causado pela mania experimentada por
esses seres divinos ndo deve ser interpretado como uma “crise psicopata”, mas sim como uma
experiéncia religiosa. Assim, a mania e a orgia possuiam um valor de uma experiéncia

religiosa, que “provocavam como que uma explosdo de liberdade, e, seguramente uma
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transformacdo, uma liberacdo, uma distensdo, uma identificacdo, uma Katarsis, uma
purificacdo.” (BRANDAO, 1987, p. 137).

Eis que no periodo festivo de momo, desde a sua origem, esta presente tanto o impulso
apolineo quanto o dionisiaco, porém ha de se reconhecer certa prevaléncia de Dionisio. Logo,
as celebragdes a Dionisio eram marcadas pela transgressao, que é uma forma de vivenciar o
outro, a alteridade, por meio de uma momenténea quebra das regras sociais estabelecidas. Até
o0 Concilio de Nicéia, no ano de 325 do nosso calendario, o0 mesmo que oficializou o
Cristianismo como religido do Império Romano, tais rituais foram objeto de discussao, dada a
sua aceitacdo na sociedade da época (DINIZ, 2008).

No ano de 604, o papa Gregorio | deliberou que num determinado periodo do ano os
fiéis deveriam deixar de lado a vida cotidiana para, durante um determinado nimero de dias,
dedicarem-se exclusivamente as questfes espirituais. Todo esse evento durava em torno de
quarenta dias, lembrando os quarenta dias de jejum e provacgdes passadas por Jesus no deserto
antes de iniciar o seu ministério apostolico. Por causa disso, o periodo ficou conhecido como
“quadragésima” ou “quaresma”. No ano de 1091, o papa Urbano II, convocou uma reunidao
com representantes da Igreja — Chamada de Sinodo de Benevedo — na qual se decidiu, entre
muitas outras coisas, que era necessario se escolher uma data oficial para o periodo da
Quaresma. O primeiro dessa sequéncia de dias passou a ser chamado de Quarta-feira de
Cinzas, em vista do costume que até hoje perdura de se marcar a testa dos fiéis com uma cruz
feita com as cinzas de uma fogueira, em sinal de peniténcia (DINIZ, 2008).

Em cada época da nossa historia, cada sociedade enfrentou seus problemas com novas
ideias em busca de respostas, a partir dos seus proprios recursos e de seu modo préprio de
compreender as coisas.

Na Antiguidade tudo podia ser explicado pelos deuses que conviviam com homens: 0
deus do fogo era o fogo; o deus do vinho era o vinho. Fendmenos naturais, o sol, a lua, eram
adorados como deuses, porque a proximidade homem-natureza era total. Por muito tempo as
respostas aos diferentes questionamentos do homem foram dadas por meio de mitos.

Segundo Eliade (1972, p. 9), “o mito ¢é uma realidade cultural extremamente
complexa, que pode ser abordada e interpretada através de perspectivas mdultiplas e
complementares”. Destarte, o estudo do mito neste trabalho justifica-se para melhor
compreensdo do comportamento humano, pois o mito se torna 0 modelo de todas as
atividades humanas, seja na conduta cotidiana, nas praticas religiosas ou nas atividades
profanas. Ao se conhecer o mito, conhece-se a "origem™ das coisas, e consequentemente, a

dominé-las e manipula-las a vontade.
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Os mitos sempre brotam da projecéo imaginativa que o homem faz da vida; podem ser
entendidos como representacdes de verdades profundas da mente e sintetizam tudo o que ele
conseguiu conquistar, em face de uma vida que ele nao solicitou, uma morte que o amedronta,
um amor que o domina ou uma Natureza que o assombra. O Mito sempre diz 0 que a ciéncia e
a razdo ndo conseguiram dizer (MACIEL, 2000).

Através do mito o homem adquire um conhecimento que ¢ “vivido ritualmente”, seja
narrando ou realizando o ritual ao qual o mito serve de justificacdo. Portanto, de uma maneira
ou de outra, "vive-se 0 mito”, no sentido de que se é impregnado pelo poder sagrado e

exaltante dos eventos rememorados ou reatualizados (ELIADE, 1972, p. 18).

2.1 A chegada do Entrudo no Brasil

O Carnaval é uma festa democratica, realizadora e conscientizadora, uma festa que
concentra e redistribui riquezas; capaz de suprir as necessidades reais e as simbolicas ao
mesmo tempo. Uma festa que vivifica a historia popular e a construcdo da brasilidade,
podendo ser entendida como o0 modelo de agao e participacdo social do brasileiro.

No Brasil, o Carnaval desenvolveu-se muito e num periodo relativamente curto,
devendo ser entendido ndo s6 um fenémeno social, mas, simultaneamente, se constitui como
um meio de comunicagdo, uma das expressdes mais completas e perfeitas das utopias

humanas de igualdade e liberdade. Segundo o pesquisador Hiram Aradjo:

O Carnaval é comumente definido como a festa da confraternizagdo
universal, a festa da democracia social e racial, que une e iguala a todos:
brancos e pretos, ricos e pobres. Esta pressuposta universalidade da festa,
capaz de destruir as diferencas e desigualdades culturais internas, de unifica-
las e de promover a integracédo social, possibilitou sua conversdo em simbolo
da identidade nacional. (ARAUJO, 1996, p. 19).

No Brasil, a comemoracéo dos dias de Carnaval parece remontar ao século XVI, com
a chegada dos primeiros colonizadores portugueses a col6nia. Segundo Ferreira (2004, p. 79),
“as referéncias a obediéncia, as restrigoes alimentares da Quaresma no Brasil e ao dia do
Entrudo permitem supor que algum tipo de festividade ja acontecia por aqui em 1533, no

periodo de Carnaval”.



Capitulo Il — Registros do Carnaval [37]

Fletss e Cruls (apud FERNANDES, 1986) relatam como precursora dos festejos
carnavalescos a grande festa comemorativa da aclamacdo de D. Jodo, em 1641, promovida
pelo governador Correia de S4, no Rio de Janeiro.

O Entrudo, no Rio de Janeiro, era uma festa repleta de atitudes consideradas
inconvenientes, da qual participavam tanto os escravos quanto as familias de origem europeia.
A festividade mobilizava familias inteiras que, semanas antes da festa, ja se dedicavam a
fabricacdo artesanal da principal arma da brincadeira, os limdes de cheiro: uma bola de cera
moldada com laranja ou limdo que levava em seu interior agua e, em alguns casos, urina.
Durante o entrudo, as familias se reuniam em suas casas para arremessa-los das janelas ou
ainda para despejar baldes de agua suja e todo tipo de entulho e p6 nos passantes (SEBE,
1986; CUNHA, 2001).

A ilustracdo de 1822, a seguir, mostra a brincadeira do entrudo dentro de uma

residéncia e com os moradores e convidados jogando limdes de cheiro nas janelas vizinhas:

Figura 3 - “Jogos durante o Carnaval no Rio de Janeiro”, de Augustus Earle (1822)

Fonte: Disponivel ~ em:  www.alunosonline.com.br/historia-do-brasil/o-entrudo-ocupacao-dos-espacos-
publicos.html. Acesso em: 08 mar. 2015.

Sao muitas as descri¢des do jogo no Rio de Janeiro. As narrativas, em geral, atém-se a
sua parte mais visivel, que era o costume de molhar e sujarem-se uns aos outros com limdes
ou laranjinhas de cera recheados com agua perfumada, com recurso a seringas, gamelas,
bisnagas, até banheiras — todo e qualquer recipiente que pudesse comportar agua a ser
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arremessada. Incluia também, em determinadas situac¢des, o uso de polvilho, “vermelhdo”,
tintas, farinhas, ovos, ¢ mesmo lama, piche e liquidos fétidos, entre os quais urina ou “aguas
servidas”. As brincadeiras do Entrudo eram semelhantes as que ocorriam em Portugal, mas,
segundo Queiroz (1999, p. 47), aqui no Brasil “foi especifico do meio urbano durante o

periodo colonial”.

Figura 4 — “O Entrudo, Rua do Ouvidor”, de Angelo Agostini (1884)

Fonte: Disponivel em: http://historiainte.blogspot.com.br/2014/01/0-entrudo-no-brasil.html.
Acesso em: 08 mar. 2015.

Segundo o memorialista Luis Edmundo (1950, p. 176),

J& nos tempos do Sr. D. Jodo VI, Debret observava que o Carnaval carioca,
como o do resto do Brasil em nada se parecia com o que ele vira na Franca,
uma vez que era organizado sem bailes de méscara e, mesmo, sem cortejos
populares, com gente a pé, a cavalo ou em carruagens, pelas ruas. Era, como
ele proprio observava, um carnaval d’agua, trés dias de folia desenfreada e
chamb@, sem mdsica, sem cortejo e sem bailados. Eram, além de folgancas
de copo e mesa, de bebedeiras e de indigestdes, chorrarices e facecias mais
ou menos violentas e brutais, copia fiel dos velhos entrudos lisboetas que,
ainda no comeco da Ultima centuaria ndo haviam mudado.
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Figura 5 — “O entrudo no Rio de Janeiro”, de Debret (1823)

Fonte: Dlsponlvel em: http://edu-cacao. blogspot com. br/2011/07/art|stas -viajantes.html.
Acesso em: 08 mar. 2015.

O Entrudo desapareceu completamente no inicio do século XX, originando uma nova

forma de comemorag&o que foi chamada de Carnaval.

2.2 Brincar o carnaval: entre o ludico e o critico

A festa carnavalesca é marcada por uma producdo especifica de um tempo e de uma
sociedade. Segundo Mary Del Priore (2000, p. 9),

O tempo da festa tem sido celebrado ao longo da histéria dos homens como
0 tempo de utopia. Tempo de fantasia e de liberdade, de agdes burlescas e
vivazes, a festa se faz no interior de um territério ladico onde se exprimem
igualmente as frustracdes, revanches e reivindicagdes de varios grupos que
compdem uma sociedade. Mas o tempo da festa eclipsa também o calendario
da rotina e do trabalho dos homens, substituindo-o por um feixe de funcdes.
Ora ela é suporte para a criatividade de uma comunidade, ora afirma
perenidade das instituicdes de poder.
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A maneira de se brincar o Carnaval passou por modificacdes. E bom lembrar que
brincar ndo significa simplesmente recrear-se, isto porque € a forma mais completa que o
sujeito desde a infancia tem de comunicar-se consigo mesmo e com o mundo. E brincando
que as criancas descobrem o mundo a sua volta e aprendem a interagir com ele. Brincar € um
ato inerente ao ser humano. Nesse brincar esta a verbaliza¢do, 0 pensamento, 0 movimento,
gerando canais de comunicacao.

O ato de brincar € terapéutico e prazeroso. Muitos filosofos afirmam que “brincar ¢ a
base da cultura de um povo” (ZATZ, 2006, p. 15). Logo, pode-se dizer que a ludicidade €
uma necessidade interior, tanto da crianga quanto do adulto. Sendo assim, a necessidade de
brincar torna-se inerente ao desenvolvimento humano. No periodo da infancia torna-se
fundamental para o desenvolvimento fisico, emocional e intelectual do homem.

Segundo Froebel (apud ZATZ, 2006, p. 15), “a brincadeira ndo ¢é trivial, ela é
altamente séria e de profunda significancia”. Para Winnicott (1977), pediatra e psicanalista
inglés, a brincadeira é universal e propria da satde: o brincar facilita o crescimento e,
portanto, a satde. E brincando que o sujeito desde crianca adquire experiéncias, tanto externas
guanto internas. O brincar conduz aos relacionamentos grupais, sendo uma das formas da
primeira comunicagéo infantil. A brincadeira traz a oportunidade de exercitar a simbolizagéo
que é uma atividade essencialmente humana. Zatz (2006, p. 18) afirma que “0 modo como a
brincadeira, que é um dom natural da crianga, é explorada e cultivada na infancia podera
determinar o equilibrio do futuro adulto”.

A infancia é periodo indicado para o sujeito construir, através das brincadeiras, sua

ponte entre 0 mundo inconsciente e 0 mundo real. Segundo Bettelheim,

Mais tarde na vida, depois que os dois mundos estiverem separados tempos
demais, pode ser impossivel integra-los — ou pelos menos integra-los muito
bem. E por isso que algumas pessoas que ndo conseguiram essa integracio
escapam para um mundo de fantasia induzido por drogas, enquanto outras
suportam extremos esforgos intelectuais para alcancarem essa integracéo,
por exemplo, através da psicanélise. (BETTELHEIM, 1988, p. 154).

O folido, tal como a crianca, através das suas fantasias imaginativas e de suas
brincadeiras vai se familiarizando com as dimens@es inusitadas de seus desejos. No &mbito da
fantasia, em meio a seus devaneios, ele saboreia o poder de dominar a tudo e a todos no seu
mundo interior; no campo da brincadeira, ela se depara com as limitagbes impostas pela

“realidade”.
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Sigmund Freud revolucionou o pensamento a respeito dos fenbmenos sexuais, com
suas teorias sobre a dindmica do inconsciente, a sexualidade infantil e o complexo de Edipo.
Com a publicacdo de seus estudos sobre a sexualidade infantil, Freud ousou e escandalizou a
sociedade vitoriana ao discorrer teoricamente sobre aspectos inconscientes presentes na
infancia nunca antes pensados, tais como excitacdo sexual e estimulagédo genital infantil tendo
como consequéncia o surgimento das angustias, medos e conflitos no sujeito.

O texto “Trés Ensaios Sobre a Teoria da Sexualidade” (FREUD, 1905/2006) apresenta
trés principais fundamentos da teoria psicanalitica. Em primeiro lugar, Freud teorizou que a
sexualidade se manifestava de varias formas e ndo sO através do genital, por isso deve ser
considerada como uma sexualidade ampliada. Em segundo, estabeleceu uma teoria do
desenvolvimento da sexualidade infantil que descreve sobre as vicissitudes da atividade
erética do nascimento a puberdade. Em terceiro, apresentou a ligacdo conceitual entre
neuroses e perversoes.

A sexualidade infantil na teoria freudiana é um complexo processo de
desenvolvimento e organizacdo que nao se limita a funcdo dos 6rgdos genitais. A experiéncia
infantil se inicia nos primeiros meses de vida, quando o infans experimenta o prazer de
explorar o proprio corpo (autoerotismo), intensificando-se progressivamente com o passar dos
anos, quando sua atencao se volta para o corpo dos pais e de outras criangas.

Freud ndo foi o primeiro pesquisador a se preocupar com a questdo da sexualidade
humana, mas, no inicio do século XX, foi o primeiro a abordar a sexualidade infantil. Os
conceitos freudianos sobre a sexualidade até hoje constituem a base do pensamento sobre a
sexualidade infantil. A funcdo sexual estd presente desde o inicio da vida do individuo. Em
seu estudo autobiografico, Freud declara que:

Poucos dos achados da psicandlise tiveram tanta contestagdo universal ou
despertaram tamanha explosdo de indignacdo como a afirmativa de que a
fungdo sexual se inicia no comego da vida e revela sua presenca por
importantes indicios mesmo na infancia. (FREUD, 1925/2006, p. 47).

O ser humano ocupa a mais alta posi¢céo da escala evolutiva no reino animal e, ainda
assim, o bebé humano nasce numa situacéo de total dependéncia. Desde o nascimento o bebé
necessita de protecdo e cuidados, entre eles alimentacdo e higiene, 0s quais serdo 0s
responsaveis pelas primeiras experiéncias de prazer e desprazer do individuo. Sendo assim, na
teoria freudiana, é suposto que a primeira satisfacdo de um individuo é obtida através da

amamentacao no seio materno.
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Segundo Freud (1933[1932]/2006), as criancas de tenra idade ndo possuem
mecanismos internos contra seus impulsos que buscam o prazer.

Nos primeiros meses de vida, o bebé ndo é capaz de fazer uma diferenciacdo entre o
mundo externo e o mundo interno; ele ndo se vé como um todo, ou seja, com um corpo
unificado com cabeca, tronco e membros. Neste periodo, para o infans, ha uma
indiferenciagéo entre o seu corpo e o da sua mée (JORGE, 2008).

A sexualidade comeca por manifestar-se na atividade atraves de um grande nimero de
pulsdes componentes; estas dependem de zonas erdgenas do corpo; atuam independentemente
umas das outras numa busca de prazer e encontram seu objetivo, na maior parte, no corpo do
proprio individuo (FREUD, 1933[1932]/2006).

O brincar possui uma longa historia na teorizacdo psicanalitica. Através dos jogos e
brincadeiras, o sujeito desde a infancia é capaz de expressar seus medos, desejos, ansiedades e
entre outros, o que teria dificuldades de expressar com palavras. Freud (1908/2006), no texto
“Escritores criativos e devaneios”, ja discutia a relacdo entre as fantasias da criacdo poética e
0 brincar da crianga: “Acaso ndo poderiamos dizer que, ao brincar, toda crianca se comporta
como um escritor criativo, pois cria um mundo préprio, ou melhor, reajusta os elementos de
seu mundo de uma nova forma que lhe agrade?” (p. 135).

Ao pensar o brincar a luz da psicanalise, se faz necessario discorrer a respeito do que
foi caracterizado como o jogo do Fort-Da. Freud intensificou seu interesse pela questdo do
brincar a partir da observacdo de uma brincadeira do préprio neto, Ernstl, de 18 meses de

idade, descrita em sua obra “Além do principio do prazer”, de 1920:

O menino tinha um carretel de madeira com um pedaco de corddo amarrado
em volta dele. Nunca lhe ocorrera & puxa-lo pelo chdo atras de si, por
exemplo, e brincar com o carretel como se fosse um carro. O que ele fazia,
era segurar o carretel pelo corddo e com muita pericia arremessa-lo por sobre
a borda de sua caminha encortinada, de maneira que aquele desaparecia por
entre as cortinas, a0 mesmo tempo que o menino preferia seu expressivo ‘o-
0-0’. Puxava entdo o carretel para fora da cama novamente, por meio do
corddo, ¢ saudava o seu reaparecimento com um alegre ‘da’. (FREUD,
1920/20086, p. 25-26).

Esse jogo de atirar e trazer de volta o carretel, repetidas vezes, parecia ter relacdo com
a partida e o retorno de sua méde. Em suas observacdes, Freud faz referéncia a presenca de
uma renuncia pulsional pelo fato da crianca ter a capacidade mental de lidar com a auséncia

da mée e assim usar a frustracdo como um estimulo para brincar.



Capitulo Il — Registros do Carnaval [ 43 |

Desta forma, através da compulsdo a repeticdo vista no jogo, a crianga busca
transformar uma situacdo passiva em ativa, repetir situacdes satisfatorias e elaborar o que lhe
foi sentido como traumatico. O jogo possibilitou a crianca transformar uma situacdo na qual
estava passivo para outra na qual passa a ser ativo. Essa € uma das observacdes que levou
Freud (1920/2006) a formulacdo da presenca de uma antinomia na vida psiquica entre pulsdo
de vida, regida por Eros, principio de unido, e da pulsdo de Morte, regida por Tanatos,
principio da separagdo e destruicdo. O principio do prazer seria a forma de operar da pulséo
de vida, mas mais além dele, a vida psiquica operaria também com a pulsdo de morte. Afinal,
sem investir na separacao e na destruicdo ndo haveria espago para criagdo, para fazer tudo de
novo.

Assim, a repeticdo desse jogo produz um gozo para além do principio do prazer. O
principal axioma de Lacan (1964/1995, p. 27), é: “o Inconsciente é estruturado como
linguagem”, portanto, somos estruturados a partir da fala e da linguagem. Para o psicanalista,
“as palavras fundadoras, que envolvem o sujeito, sdo tudo aquilo que o constituiu, seus pais,
seus vizinhos, toda a estrutura da comunidade, que o constituiu ndo somente como simbolo,
mas no seu ser.” (LACAN, 1983 apud JERUSALINSKY, 1984, p. 10).

Jacques Lacan (1964/1995), no Seminéario 11, faz referéncia ao jogo do fort-da e
retoma a questdo da repeticdo em Freud. Para Lacan, o jogo do fort-da instaura a entrada da
crianga na linguagem pela utilizagdo de um primeiro par significante. O ato de tornar presente
o “ausente” marca a entrada do sujeito no simbolico. Ao brincar (simbolizar) a partida e o
retorno da mae, a criangca pode integrar de maneira positiva em sua realidade psiquica uma
experiéncia desagradavel, elaborando-a. Assim, a crianca, através da sua brincadeira,
simboliza a auséncia da mée, de maneira que esta esteja a mercé do seu desejo. Simbolizar é,
portanto, sentir a perda. E olhar e substituir o objeto perdido por outro. Essa relacio
inespecifica com o0s objetos revela um vazio de objeto que deixa evidenciada a ndo
completude do sujeito humano.

Essa ndo completude, entretanto, € mitigada por inimeros objetos que vém a ocupar
fantasiosamente o lugar do complemento que falta. Podemos dizer que o objeto da fantasia
vem velar o vazio da Coisa que completaria 0 sujeito. O termo fantasia tem aqui toda a
propriedade, j& que, além de referir-se a um conceito psicanalitico, o que coloca em cena
meios mais ou menos disfarcados de expressao do desejo inconsciente, que é fundamento da
propria constituicdo do sujeito humano, diz respeito, por outro lado, a um elemento

extremamente presente no contexto do carnaval, no qual a mascara é de forma frequente um
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elemento fundamental justamente na funcdo de disfarcar, velar, encobrir, valendo-se da
estratégia de produzir uma visibilidade.

O conceito freudiano de fantasia fundamental refere-se a questfes relativas a origem
do sujeito, ndo propriamente apenas aos dados de sua historia, mas ao modo como 0 sujeito
constroi fantasisticamente, em nivel inconsciente, suas referéncias subjetivas. Como o desejo
inconsciente é impossivel de ser propriamente desvelado, j& que o inconsciente é
indestrutivel, ou seja, mantém-se inconsciente, resta a acessibilidade de suas manifestacoes,
ou, poderiamos dizer, de seus testemunhos, como o0s sonhos, chistes, atos falhos, sintomas e
fantasias.

Sob a ¢tica freudiana, a méscara tem como funcao servir de tela, velar o que resta de
insondavel na dimensdo pulsional do inconsciente.

Ainda que, de modo algum, o conceito freudiano de fantasia ndo se restrinja a
dimensdo imaginaria da quimera, talvez possamos pensar que algo da quimera carnavalesca
que efetivamente abre alas para a “realizagdo das fantasias” funcione como tela que, ao
mesmo tempo, vela e revela algo tanto do sujeito que a utiliza quanto do contexto social de
sua utilizacao.

Sem duavida, podemos afirmar que Freud estabeleceu os marcos referenciais basicos
para entender a natureza e a funcdo da atividade ludica. Dessa forma, a expressao “brincar o
carnaval”, bem como o uso das fantasias e, no caso, das mascaras, que aqui nos interessam
mais especificamente, ndo € nada ingénua. Efetivamente, para além do principio do prazer
que rege esse brincar, hd um imperativo de desarranjo, de desmedida, de contestacdo também
presentes nessa manifestacdo, numa conjugacdo impar entre as pulsdes eroticas e tanaticas.

A cultura do brincar é uma caracteristica dos brasileiros e tem representacdo maxima no
carnaval e futebol. O Carnaval é uma festa popular que enfatiza a dissolucdo da rotina, da
realidade quotidiana, para se vivenciar momentos de prazer e diversdo. Na entrevista
concedida a Revista pontocom, o antropdlogo Roberto Damatta faz uma analogia entre o

Carnaval e a infancia:

Num mundo marcado pela mitologia e pelo credo da responsabilidade
individual, do politicamente correto, da I6gica da poupanca e da previséo, da
ética da verdade e da transparéncia e da disciplina do corpo, o carnaval é
uma bobagem e uma infantilidade. Seria algo regressivo e louco: uma folia,
como se dizia antigamente. Um estado de loucura consentida porque era
socialmente aprovada e praticamente por todos. Neste sentido, a crianca, que
exige gratificacdo imediata dos seus caprichos e desejos, € o grande sujeito
do carnaval. Um austero amigo de nossa familia dizia que o carnaval era
coisa de cretinos ou de crianca! De seres infantis que brincavam de
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mascaras, de fantasias, de reis e rainhas, de esquecer a dureza do mundo: da
morte e da finitude. Como festa do riso e da pobre e rara felicidade neste
mundo, o carnaval é como a infancia: passa logo porque é bom demais. Essa
pelo menos é um dos seus mais fortes vetores ideoldgicos como digo nos
meus livros, sobretudo em Carnavais, Malandros e Herdis. (TADEU, 2015,
online).

Assim, podemos afirmar que o sujeito usa mascara tanto no carnaval como em
manifestacbes sociais, ndo somente para viver situacOes satisfatdrias, mas também para

elaborar as que Ihe foram dolorosas e traumaticas.
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CAPITULO III

Das Mascaras aos Bailes

A funcdo universal das mascaras é a de cobrir 0 rosto para impedir o reconhecimento.
Também possui a funcdo modificadora da voz humana, com o intuito de ndo denunciar a
condi¢do do mascarado.

As mascaras possuem diversas formas, assim como seus usos, funcdes, e simbolismos.
E nessa perspectiva que a mascara, enquanto uma expressdo artistica, é também uma
expressao social que nos serve como elemento testemunhal daquilo que clama por visibilidade
nos diferentes tempos e lugares.

As raizes etimoldgicas da palavra mascara sdo incertas, mas segundo Dias (2014,

online):

Teré aparecido nas linguas modernas europeias em finais do século XVI,
com antecedentes possiveis no italiano maschera (do radical mask- + nero,
de origem obscura), e mais remotos no latim popular mascus, ‘fantasma’, no
hebraico masecha, ou no arabe maskhara, ‘zombaria’ e masakha,
‘transformacéo’.

Ainda sobre a palavra mascara, Dias (2014) afirma ndo haver equivalente nem
traducdo em muitos idiomas por aqueles que, contudo, ttm o que tendemos a pensar serem
tradicdes de mascaradas.

O termo persona é derivado da palavra latina equivalente a mascara. Persona sdo as
formas como nos apresentamos e as posturas que tomamos, em casa, no trabalho, na
sociedade. Conviver socialmente, na maioria das vezes, ndo € tarefa simples e nem prazerosa.

Na historia da humanidade, a relacdo com a imagem apresenta-se anterior a escrita,
que de inicio era realizada por meio de imagens simbdlicas. Tendo expressiva importancia
também no nivel do inconsciente, é também ligada aos arquétipos, impressdes primarias que
clamam por manifestacdo nos modos de proceder do humano.

Apesar dos avancos cientificos e tecnoldgicos, a sociedade contemporanea conserva
comportamentos ancestrais e tradicionais. Isso demonstra a necessidade do sujeito expressar-

se através também do magico e do ladico. Amaral (2004) acredita ser este 0 motivo pelo qual
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0 homem sempre se sinta fascinado a ser representado, atraido por seu reflexo, seja ele em
sombra, na 4gua, em espelhos, desenhos, esculturas ou fotos. E acrescenta: “As mascaras, por
sua fixadez, amplificam, generalizam, tomam-nos por inteiro” (p. 18).

A magia das maéscaras é atribuida ao fenbmeno que surge quando duas realidades
diferentes sdo conectadas. Dentro de um ritual, as mascaras representam forcas, conceitos,
ideias abstratas. O que antes eram divindades “transforma-se em personagens-arquétipos”
(AMARAL, 2004, p. 41).

As mascaras revestem-se de uma riqueza simbolica subjacente, e seu uso, de uma
forca e amplitude cujos contornos vdo muito além do Carnaval. A méscara, independente de
sua localizacdo geogréfica, aparece na historia da humanidade desde as épocas mais remotas.
Tudo leva a crer que seus primeiros elementos motivadores teriam sido uma exigéncia

magico-religiosa, ligada as necessidades da vida cotidiana. Segundo Bakhtin (1993, p. 35),

A mascara traduz a alegria das alternéncias e das reencarnagdes, a alegre
relatividade, a alegre negacdo da identidade e do sentido Unico, a negagdo da
coincidéncia estlpida consigo mesmo; a mascara é a expressdo das
transferéncias, das metamorfoses, das violagdes das fronteiras naturais, da
ridicularizardo, dos apelidos; a mascara encarna o principio de jogo da vida,
estd baseada numa peculiar inter-relacdo da realidade e da imagem,
caracteristica das formas mais antigas dos ritos e espetaculos. O complexo
simbolismo das méascaras é inesgotavel.

A multiplicidade de suas formas, que muitas vezes funde numa mesma figura tracos
humanos e animais, bem expressa a infinidade de for¢as circulantes no universo que, captadas
pela mascara, aglutina-se de modo a permitir ao ser humano confrontar-se com poténcias que
jazem dormentes no inconsciente, desconhecido e sombrio.

Estudiosos da Antropologia defendem que a arte ndo deve possuir somente um carater
técnico, mas ressaltam a importancia de situd-la em seu contexto, conferindo-lhe uma
significacdo cultural. Os métodos de producdo da arte e os sentimentos que a animam sdo
inseparaveis. Portanto, deve-se compreender o objeto estético como encadeamento de formas, e
ndo somente como um mecanismo cognitivo que reflete a visdo e os sentidos conferidos a ele
pelos membros de sua sociedade; logo, a abordagem da arte ndo se restringe as estruturas
formais, devendo-se englobar os processos socioculturais que moldam sua producéo, ou seja,
seu uso e significado (GEERTZ, 1999).

O uso das mascaras sempre despertou historica e culturalmente o papel de disfargar, de
permitir que elementos identificatorios ficassem “escondidos”, enquanto outros afloravam. As

diversas formas das mascaras, seus tracos, seus desenhos, suas cores, suas fungdes, representam
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a complexidade dos grupos humanos e suas peculiaridades, a0 mesmo tempo em que s&o uma
mostra da riqueza simbolica nos ritos, mitos, tradi¢cbes, manifestacdes e celebracdes festivas
que, ap0s superar e passar a prova do tempo sobrevivem em nossos dias como simbolos
universais (BAKHTIN, 1993).

Portanto, as mascaras, modeladas de acordo com diferentes objetivos culturais, nos
introduzem em um mundo imaginério, ilusério. A méscara pode ser mediadora no processo da
transformacédo que ocorre nas cerimonias, rituais e festas profanas, como as do Carnaval de
Veneza, pois as mascaras permitem que seus portadores escondam a posicdo social mediante
uma substituicdo de personalidade em busca de instintos e emogdes (AMARAL, 2004).

A méscara, sendo um objeto material, também representa algo imaterial. Sobre o papel

dual da méscara, José Mattoso (1999, online) escreve:

Se repararmos para que serve, sobretudo nas sociedades ditas ‘primitivas' e
nas sociedades tradicionais, tem de se reconhecer, creio eu, gque a mascara,
longe de ocultar, revela; que ela retira a expressdo pessoal do rosto, mas
manifesta aquilo que na vida cotidiana ndo se pode ver; que ela serve, enfim,
para descobrir um certo sentido do rosto que esta para além das aparéncias:
aquele sentido em que a face viva e individual faz esquecer e s6 aparece com
a morte.

Segundo Maciel (2000), os mitos brotam da projecéo imaginativa que o homem faz da
vida e sintetiza todas as conquistas, desejadas ou ndo, uma paixao que o domina ou o temor a
morte.

De acordo com Amaral (2004, p. 11), desde as primeiras civilizacbes 0 homem
demonstra interesse pelas praticas ludicas, trazendo dentro de si uma ansia de "ser outro™;
assim, as mascaras “tém 0 poder de nos transportar aos primérdios dos tempos, quando eram
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substitutas de ‘outros’”. Ao usar a mascara, o individuo passa a ser o “outro”, deixando de ser
simplesmente o que é para aparentar ou simbolizar algo além de si mesmo.

Jean-Pierre Vernant, em A morte nos olhos (1991), defende que os mitos constituem
maneiras através das quais a consciéncia toma consciéncia de uma parte de si. Nesta obra o
autor apresenta trés deuses gregos mascarados: Artemis, Dionisio e Gorgd — ou a gorgona
Medusa.

Artemis, a Selvagem, a Cagadora, a Curoétrofa, é a deusa do mundo selvagem e
indspito (o reino dos animais selvagens, da floresta). Ela simboliza a Alteridade relativa,
horizontal, que preside os espagos das fronteiras extremas, a cultura e a selvageria, o

masculino e o feminino. Os jovens pertencem ao seu reino, pois, ainda ndo integrados a
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civilizacdo, habitam o reino do que é ainda selvagem e necessita de cuidado e instrucao.
Segundo Vernant (1991), Artemis, como deusa iniciadora, marca um ritual de passagem que
encaminha 0s mais novos & idade adulta. E também a deusa da fecundidade e do parto,
presidindo o nascimento e o desenvolvimento dos seres.

Artemis representa a alteridade relativa, horizontal, se reveste de pureza e calmaria e
tem dupla funcéo: ultrapassar as fronteiras, a0 mesmo tempo em que as preserva; articular os
diferentes estagios da animalidade a civilizacdo, sendo esta ultima associada ao dominio das
paixdes e dos impulsos. Ela conduz os filhos dos homens até o limiar da adolescéncia, que
eles deverdo ultrapassar com sua concordancia e ajuda para chegar a plena sociabilidade, de
acordo com os modelos preestabelecidos, “para que a mulher ¢ 0 homem adquiram identidade
social em conformidade com os outros” (VERNANT, 1991, p. 21). Em Artemis, a alteridade é
integradora ao estrangeiro, pois a deusa traduz “a capacidade que a cultura implica de integrar
0 que lhe ¢ estranho, de assimilar o outro sem com isto tornar-se selvagem” (VERNANT,
1991, p. 31). Ela conduz os jovens “dos confins ao centro, da diferenca a similitude [...]
instituindo — para todos que no inicio eram diferentes, opostos ou mesmo inimigos — uma vida
comum num grupo unido de seres idénticos entre si” (p. 31).

Dionisio é o deus estrangeiro, da alegria, da criagdo. Através da embriaguez, da
desmedida, conduz a destruicdo das barreiras sociais. A embriaguez e a folia ajustavam-se
bem a Dionisio como deus do teatro, espaco em que 0 uso de mascaras permite a vivéncia da
alteridade. O encontro com Dionisio representa uma alteridade vertical que puxa o individuo
para o alto, para a fusdo extatica com o divino. Como deus da metamorfose, sua figura
personifica o processo de transformacédo e afirma o devir vital. Mas para tornar-se o outro é
preciso que a fronteira do estavel seja rompida. Assim, ele trata tanto da dissolu¢do quanto da
renovacdo do individuo. Deus ctonico, dos bosques e florestas, pode estar em algum lugar e
ao mesmo tempo em lugar nenhum. Marlene Fortuna atribui a Dionisio nove mascaras, que
vao desde a méascara do amor, da salde, das paixdes e da democracia até as da rebeldia, do
odio e da irracionalidade:

Nenhum deus do pantedo grego apresenta maior pluralidade de carater e de
aspectos da personalidade, todos revestidos de suas respectivas mascaras,
como Dioniso. Mascaras atemporais, mas metamorfoseantes no espago em
gue o deus se encontra, sempre objetivando demonstrar ou conseguir alguma
coisa. (FORTUNA, 2005, p. 55).
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A gbrgona € uma criatura da mitologia grega, representada como um monstro feroz, de
aspecto feminino, com cabeca aureolada de serpentes enfurecidas, maos de bronze, asas de
ouro e grandes presas. De acordo com Dubois (1993, p. 147), “Gorgos em grego ¢ o proprio
nome do medo: atemorizante, terrivel, aterrorizante”.

Conta a lenda que havia trés irmas, trés gérgonas, seus nomes eram Medusa, Esteno, e
Euriale, mas apenas Medusa era mortal. Antes de ser transformada em monstro, Medusa era
uma mulher de extrema beleza, e “nada havia que mais atraisse os olhares do que seus
cabelos” (DUBOIS, 1993, p. 147).

Segundo Vernant (1991), a terrivel méscara de Gorgo representa a alteridade radical,
porque é a oposi¢do absoluta, um outro totalmente estranho com o qual ndo se tem parametro de
semelhanca. Alteridade vertical extrema, que puxa o individuo para baixo, para o terrivel, 0
caos, o temor do outro, do indizivel, do impensavel que € para 0 homem a morte, pois quem a
olhasse se petrificaria, fato que pode ser entendido como forma de expressao do terror da
auséncia da compreensdo do outro. A méscara de Gorg6 apresenta variantes, porém duas
caracteristicas se mantém presentes: sempre é representada de frente, contrariando 0 espaco

pictdrico convencional da Grécia arcaica:

A cabeca, ampliada, arredondada, evoca uma face leonina, os olhos s&o
arregalados, o olhar fixo e penetrante; a cabeleira é tratada como juba animal
ou guarnecida de serpentes, as orelhas sdo aumentadas, deformadas, as vezes
semelhantes as do boi; o cranio pode apresentar chifres, a boca, aberta num
ricto, estira-se a ponto de cortar toda a largura do rosto, revelando as fileiras
de dentes, com caninos de fera ou presas de javali; a lingua, projetada para
frente, salta fora da boca, 0 queixo é peludo ou barbudo, a pele, por vezes
sulcada por rugas profundas (VERNANT, 1991, p. 39-40).

A mascara de Gorgd, com caracteristicas antropozoomorficas, causa inquietacdo e
estranheza que oscilam entre o horror do terrificante ao risivel do grotesco. Segundo o autor, é
capaz de causar “o pavor de uma angustia sagrada e a gargalhada libertadora” (VERNANT,
1991, p. 40).

No cenario de guerra da lliada, Gorg6 figura na égide de Atena e no escudo de
Agamendn. A mascara e seu olhar gorgbnico integram-se ao aparato e a mimica dos
guerreiros tomados por um furor da morte. A mascara de Gorgo reluz do bronze da armadura
e encarna o horror que aterroriza e que se amplia, pois, “aberta, a boca do monstro evoca em

seu esgar o formidavel grito de guerra” (VERNANT, 1991, p. 50).

Figura 6 — Mascara de Gdrgona, de Monica Perny (2008)
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Fonte: Acervo pessoal.

Na Odisséia, Gorgd estd no Hades, o pais dos mortos, e tem como funcdo impedir a
entrada dos vivos. E no cenario infernal dos subterraneos, sob o dominio de Perséfone, que a
mascara exprime e mantém sua alteridade radical. Destarte, “para atravessar o umbral teria
sido necessario encarar a face do terror, transformando-se como Gorgo, sob seu olhar, no que
séo cabecas, cabecas vazias, desprovidas de sua forca, de seu ardor [...].” (VERNANT, 1991,
p. 61).

De acordo com Vernant (1991, p. 105), a face de Medusa é uma mascara que
apresenta a imagem do “Outro, nosso duplo, o Estranho, em reciprocidade com 0 nosso rosto
como imagem no espelho”, produzindo uma imagem ambigua “que seria a0 mesmo tempo
menos € mais que ndés mesmos, simples reflexo e realidade do além”. Gorg6 figura como a
extrema alteridade em relagdo ao ser humano, ndao como seu diferente, mas em vez “do
homem outro, o outro do homem” (VERNANT, 1991, p. 35). Assim, 0 homem que encarar a
terrivel e mortal face gorgdnica “deixa de ser o que ¢, de ser vivo para se tornar, como ela,
poder de morte”. De acordo com o autor, N0 momento em que nos confrontamos com a
mascara de Gorgo “revela-se a verdade de nosso proprio rosto” (VERNANT, 1991, p. 106).

Segundo Vernant (2002, p. 85), “em Gorgd os gregos feminizaram um aspecto
particular da morte: o horror que ela provoca devido a sua alteridade radical” . Porém, para

morte 0s gregos usam a palavra masculina Thanatos, e esta se refere a uma figura que nada

> Por essa vertente, poderiamos explorar a complexidade da relacdo entre a mascara, o feminino e a morte a

partir da nocéo lacaniana de mascarada. Porém, deixamos essa tarefa para um préximo trabalho.
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tem de horrivel, que traduz o que a morte comporta de institucionalizado, de civilizado —
estaria proxima do que os gregos chamam de “bela morte” ou “aquela com a qual o herdi
enfrenta em batalhas e que lhe garante, na memoria social, uma eterna sobrevivéncia em
gloria” (p. 85).

Como dito anteriormente, a mascara apresenta o horror, o obscuro, mas em sua forma
risivel € propiciadora da gargalhada libertadora. Neste ponto faz-se necessario explorar a
dupla funcdo das mascaras. Tomemos como ponto de partida o horror. Freud, no artigo “O
Estranho”, publicado em 1919, estabelece uma investigacdo acerca do sentimento de
estranhamento. O autor inicia o texto com analise etimoldgica palavra alemd Unheimliche® e
seus multiplos significados.

Freud cita Jentsch, que aponta o obstaculo presente em algumas pessoas para as quais
0 estranho causa sentimentos de repulsa ou de inquietacdo. O sentimento de estranheza se faz
diante do que é assustador, que remete curiosamente ao que é conhecido e, ha muito, familiar.
Portanto, nem sempre o que amedronta € o novo ou desconhecido. Assim, h4 ocasibes, de
modo algum raras, em que o familiar pode tornar-se estranho e assustador. Segundo Jentsch
(apud FREUD, 1919/2006, p. 239), “o estranho seria sempre algo que nao se sabe como
abordar”.

Por fim, chega a proposta dada por Schelling, segundo o qual Unheimlich “¢ tudo o
que deveria ter permanecido secreto e oculto, mas veio a luz” (FREUD, 1919/2006, p. 243).
Logo, o Unheimlich seria um afeto que foi recalcado, porém diante de uma imagem ou um
sinal, emerge do inconsciente como um fantasma amedrontador.

Mas que elemento existente na mascara poderia ser familiar e causar estranhamento e
inquietacdo? Freud (1919/2006) aponta duas hipdteses a respeito do estranho: a primeira é que
0 assustador seria a manifestacdo de um elemento recalcado que retorna; a segunda consiste
num sentimento prévio de mutilacdo, relacionado ao complexo de castracéo.

Neste ponto, buscamos desenvolver uma relagdo entre a méscara e a fantasia, em sua
funcdo de tela frente a crueza do real enquanto inapreensivel. Cabe aqui sublinhar que o real
ndo esta entre os objetos do mundo, entendidos como objetos possiveis do desejo, mas sim
como o impossivel, como o que falta. Logo, o real esta além das mascaras, dos disfarces, dos
significantes, estd além do principio de prazer. Nesse sentido, tanto a méscara quanto a
fantasia se colocam no lugar do que ndo pode ser apreendido. Atraves delas, a expressdo

abstém-se dos conceitos e evidencia um modo de entendimento que, de outra forma, talvez

® A palavra familiar Unheimliche encontra-se presente no termo designativo de estranho, Unheimliche (néo-
familiar), o que nos faz pensar no que haveria de estranho no familiar.
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ndo tivesse espaco de visibilidade. Encoraja para uma aproximagdo ao horror, mas nos
defende de cairmos nele. A mascara nos permite adentrar o0 mundo das nossas fantasias, da
nossa imaginacao, dos nossos sonhos e desejos secretos. A mascara, tal como veu, ao mesmo
tempo encobre e revela. Ela nos protege.

Qual o papel das méscaras nas relagdes humanas? Na sociedade, todos se valem de
mascaras para ocultar desejos e ambicGes pessoais que, se compartilhados, romperiam o elo
gue os une aos outros individuos? Na tentativa de responder esta questao, reporto-me ao filme
“De olhos bem fechados” (1999), que tem como titulo original "Eyes wide shut"”, Gltima obra
do cineasta Stanley Kubrick. O filme foi uma adaptacdo do livro Traumnovelle (Histéria do
Sonho) publicado em 1926, de Arthur Schntzler, poeta, dramaturgo e romancista austriaco,
contemporaneo de Freud.

O casal protagonista do filme € formado por Bill Harford (Tom Cruise) e Alice
(Nicole Kidman). Ambos vivem um casamento perfeito até que, apds uma festa, Alice
confessa sua atragdo por outro homem no passado e que seria capaz de largar seu marido e sua
filha por ele. A confissdo da esposa faz com que ele saia em busca de respostas pelas ruas de
Nova York, assombrado com a imagem da esposa nos bracos de outro. Bill recebe um convite
para uma festa "secreta” e acaba por fazer descobertas assustadoras sobre uma sociedade que

vive das aparéncias (das méascaras).

Figura 7 — Cena do filme “De olhos bem fechados”

Fonte: Disponivel em: http://universal.globo.com/programas/whatson/materias/os-bailes-de-mascara-do-
cinema.html. Acesso em: 08 mar. 2015.
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O filme possui alto teor psicologico e faz referéncia ao mundo do non sense do
inconsciente, que abriga nossos sonhos e fantasias. E um filme enigmatico e questionador de
conceitos morais estabelecidos pela sociedade moderna. O enredo pde em cena a mais pura
representacdo das exigéncias pulsionais com seus imperativos de satisfacdo. A pelicula
convida o espectador a uma viagem entre o plano consciente e o sonho, mostrando o conflito
freudiano classico entre nossas pulsdes e os limites impostos por uma sociedade moderna que
preserva principios moralistas quanto a instituicdo do casamento, que ndo consegue dar conta
de realizar os sonhos individuais, e aponta que 0s mesmos devem ser reprimidos para ndo
abalar a estabilidade social. Porém, longe de passar uma mensagem moralista, a pelicula
enfatiza a importancia do sonhar, a importancia de ir ao encontro do que desconhecemos em
nos.

O filme me parece uma metafora da insélita viagem conduzida pela realidade psiquica,
com todos os seus caminhos escuros e habitantes sobrenaturais representados pelas cenas
pouco iluminadas e personagens mascarados. E na festa da mansdo que o casal enfrentara
profundamente seus maiores medos. A festa da qual o casal participa pode ser interpretada
como uma viagem externa que representa uma experiéncia interna. As cenas mantém a aura
sombria e fantéstica de uma viagem ao inconsciente.

Os comodos da mansdo possuem portas-passagens que levam a desvendar segredos
presentes em situacbes em que o0 sentimento aniquila toda a racionalidade. Eis que o0s
participantes mascarados sabem algo mais, algo que, com certeza, ndo pretendem
compartilhar sem, antes, zombar e brincar.

As méascaras sempre estiveram presentes nas diversas manifestacdes culturais, seja nas
manifestacdes espetaculares do oriente, na origem do teatro grego, nas grandes tragédias, nas
comédias ou nas ruas. E parte integrante das festas populares, das cerimdnias religiosas ou
profanas, tendo o intuito de reverenciar, simular, assustar, protestar ou brincar.

H& uma infinidade de tipos de mascaras, com simbolismos distintos de acordo com a
cultura, o povo e o continente em que estdo inseridas. Segundo o historiador José Mattoso,

Se repararmos para que serve, sobretudo nas sociedades ditas ‘primitivas’ e
nas sociedades tradicionais, tem de se reconhecer, creio eu, que a mascara,
longe de ocultar, revela; que ela retira a expressdo pessoal do rosto, mas
manifesta aquilo que na vida cotidiana néo se pode ver; que ela serve, enfim,
para descobrir um certo sentido do rosto que estd para além das aparéncias:
aquele sentido em que a face viva e individual faz esquecer e s6 aparece com
a morte. (MATTOSO, 1999, online).
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No Egito Antigo, a méscara exercia uma funcdo religiosa. Era usada por aqueles que
eram identificados com divindades, em contextos e rituais religiosos, sendo ainda um
acessorio funerario indispensavel usado pelo morto — afinal, é preciso velar a morte.

A mascara mortuaria egipcia reproduzia as caracteristicas da face humana e
representava a morte em seu estado divino. As imagens do morto eram todas idealizadas,
tanto as das mascaras quanto as dos outros artefatos, tais como estdtuas e caixdes
antropomorficos. Apo6s o processo de mumificacdo, o sacerdote colocava a mascara sobre a
cabeca do morto. A mascara era confeccionada buscando se parecer com a pessoa em vida,
para que seu Ka' pudesse reconhecer seu corpo e retornar a ele. Dentro desta perspectiva
parece evidenciar-se a funcdo da méscara de velar o horror da morte, a0 mesmo tempo em que
encoraja uma aproximacao ao morto. Segundo Marques (2005), a idealiza¢do nédo prejudicava
a eficacia da mascara como substituto da cabeca do morto. O medo de perder a cabeca no
mundo dos mortos € descrito no capitulo 43 do “Livro dos Mortos” (apud MARQUES, 2005,
p. 32), intitulado “Encantamentos para prevenir que um homem seja decapitado no mundo dos
mortos”.

O capitulo 151 B do “Livro dos Mortos” discorre sobre a “Formula para uma cabeca
misteriosa” que tem por funcéo proteger a mascara®. A mascara de ouro de Tutankhamon esta
entre as mascaras que apresentam a inscrigdo desta formula. Cada parte do rosto e da cabeca
do morto é identificada a uma divindade. A traducdo da versdo francesa de Paul Barguet
(1967) feita por Marques (2005, p. 32) diz:

Palavras ditas por Osiris N°, que ele diga: “Saudagio a ti, bela face, dotada
de visdo, que confeccionou Ptah-Sockar, que ergueu Anubis, a qual Shu
erigiu a mais bela face que esté entre os deuses! Teu olho direito é a barca da
noite, teu olho esquerdo é a barca do dia, tuas sobrancelhas sdo (aquelas da)
enéade, teu cranio é (aquele de) Anubis, tua nuca é (aquela de) Hérus, teus
dedos sdo (aquele de) Thot, tua tranca é (aquela de) Ptah-Sockar. T estds na
fonte de N, que é dotado de belas honras junto ao grande deus, e ele vé
gracas a ti os confederados de Seth™, que derrube para ele seus inimigos sob

Entre os antigos Egipcios, 0 Ka designava uma espécie de alma. Era simbolizado na pintura egipcia por dois
bragos erguidos. O Ka nascia ao mesmo tempo que o corpo. Quando a pessoa morria seu Ka viajava para o
mundo dos mortos ao encontro dos deuses. Se seu corpo fosse preservado, o Ka retornava a ele.

Taylor (1994, p. 180 apud MARQUES, 2005) discorre sobre a “Formula para uma cabega misteriosa” na qual
a mascara é identificada com a cabeca do deus sol.

° Aletra N indica o lugar onde deveria ser colocado 0 nome do morto.
10" Aqui 0 morto é identificado a Osiris, assassinado por Seth.
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ele, junto da grande enéade no grande paldcio do Principe que estd em
Helidpolis! Tome os belos caminhos diante de Horus, senhor dos pat™, N!”

De acordo com Marques (2005), as primeiras mascaras egipcias apareceram entre o
final do Primeiro Periodo Intermediario e o inicio do Médio Império, durante os séculos XX
ou XXl a. C. As caracteristicas faciais do morto eram pintadas sobre o0s envoltérios da mumia
ou eram modeladas no gesso diretamente sobre as bandagens da mumia.

No Novo Império (1550 a. C. — 1069 d. C.), as méascaras eram confeccionadas com
madeira, cartonagem e metal. Também foram encontradas grandes quantidades de mascaras
de gesso, datadas do inicio deste periodo, nas necropoles. Essas mascaras foram feitas para
adultos e para criancas, sendo ainda encontradas pequenas maéscaras colocadas sobre as
visceras do morto, que eram preparadas para o enterro como se fossem miniaturas de corpos
humanos. No fim deste periodo, as mascaras passaram a ter representacdes dos bracos
cruzados sobre o peito, e das maos. Nesta época também surgiu o mummy-board, um
envoltorio de cartonagem, que cobria a mimia por inteiro, semelhante a uma tampa do caixao
(MARQUES, 2005).

De 1200 a. C. a 300 a. C, passaram a usar O caixdo com caracteristicas
antropomorficas, com a face do morto idealizada, no lugar da mascara mortuaria. Apés um
longo periodo este modelo passou por algumas alteragdes, voltando a ser utilizado com suas
caracteristicas originais na XXVI Dinastia (664 a. C — 525 a. C.).

No Egito Romano®?, nos séculos I e 11 d. C., as mascaras s&o divididas em dois grupos:
um do “grupo egipcio” e outro do “grupo romano”. As pertencentes ao primeiro seriam as
mascaras de cartonagem tipo elmo. O segundo, composto pelas mascaras de gesso guardam
caracteristicas da arte grega do periodo helenistico quanto a retratacdo da cabeca e dos
ombros, ficando o restante da decoracdo com caracteristicas egipcias (MARQUES, 2005).

A cartonagem era um tipo de material muito usado na composicao das mascaras, desde
o periodo farabnico. Tinha como caracteristicas ser um material leve constituido por camadas
de linho e gesso. As mascaras que ndo eram confeccionadas de cartonagem eram feitas de
gesso ou estuque. Entretanto, as mascaras que predominaram no Médio Egito eram
confeccionadas de gesso, cuja producdo se estendeu dos séculos | d. C. ao IV d. C.
(MARQUES, 2005).

1 Os homens (a humanidade) em egipcio.

12 Perfodo que o Egito esteve sob a dominagdo estrangeira grega e romana, havendo trés substratos culturais:
romano, grego e egipcio/farabnico. (MARQUES, 2005).
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Na Grécia Antiga, a mascara surgiu nos ritos de Dionisio e seus mistérios. Segundo
Maciel (2000) as mascaras eram penduradas nas arvores para serem ocupadas pelos espiritos
da Natureza (do vento, da luz do sol, da lua e das estrelas). Os que por ali passavam eram
surpreendidos e atraidos pela visdo da mascara habitada pelo proprio vazio.

Nas culturas grega e romana também foram encontrados objetos arqueoldgicos que
comprovam que estas culturas faziam uso da imagem funeraria no seu sentido mégico, duplo
e de substituto. As familias aristocraticas romanas tinham por costume confeccionar mascaras
de cera de seus antepassados (imagines). A funcdo da imago funeréaria era substituir o cadaver
ausente. Na cultura grega, eram confeccionadas estatuetas funerarias denominadas de

Kolossos.

Substituido ao cadaver no fundo da tumba, o kolossés ndo visam reproduzir
os tragos do defunto, dar a ilusdo da sua aparéncia fisica. Nao é a imagem do
morto que ele encarna e fixa na pedra, é a sua vida no além, esta vida que se
opde a dos vivos, como 0 mundo da noite ao mundo da luz. O koloss6s ndo é
uma imagem: ¢ um ‘duplo’, como 0 proprio morto € um duplo do vivo [...]
Por meio do koloss6s, 0 morto sobe a luz do dia e manifesta aos olhos dos
vivos a sua presenga. Presenca insolita e ambigua que é também o sinal de
uma auséncia. Aparecendo na pedra, 0 morto se revela a0 mesmo tempo
como néo sendo deste mundo. (VERNANT, 1990, p. 385-386).

As mascaras, no contexto literério italiano, tém suas raizes na Antiguidade Classica
(séculos V-1V a. C.). Teve origem nos ritos magicos e religiosos, mas seu uso ganhou
notoriedade na encenagéo teatral (AMARAL, 2004).

No antigo teatro grego, a mascara tinha por funcdo sublimar o carater tragico ou
comico dos diversos personagens, e derivava daquelas empregadas na celebracdo dos
mistérios dionisiacos. Nesses espetaculos eram adotadas méascaras distintas para a tragédia, a
comédia e a satira, cada qual provida de significado préprio, tomando, assim, familiares e
reconheciveis 0s personagens das pecas. Inicialmente os atores se apresentavam disfarcando o
rosto com talco proveniente de chumbo ou gesso, e mais tarde introduziram as mascaras de
linho. O poeta tragico Choerilos passou a adornar as méascaras com flores e o tragediografo
ateniense Prhrinicus criou as mascaras femininas (NERO, 2009).

A maéscara tragica buscava traduzir o patético e a dor, através de rugas profundas,
sobrancelhas contraidas, Orbitas saltadas, olhos arregalados e a boca aberta. O dramaturgo
grego Esquilo (525/524 a. C. - 456/455 a. C.), conhecido como pai da tragédia, foi o primeiro

a usar mascaras coloridas.
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Um pulo no tempo nos conduz a Idade Média, na Franga, onde surgiram os primeiros
bailes de méascaras. Os bailes eram realizados trés vezes por semana, pois nesta época as
comemoracdes carnavalescas eram mais longas, comecavam em 1° de janeiro. Nos séculos
XV e XVI eles surgiram na Italia, por influéncia da Commedia Dell’Arte e de grande
aceitacdo na Corte de Carlos VI. Ironicamente, esse rei foi assassinado numa dessas festas,
fantasiado de urso.

Durante o iluminismo, as representacOes teatrais tomavam propor¢des gigantescas
devido aos figurinos requintados que serviam de inspiracdo para os festejos carnavalescos da
elite no século XVII.

Ferreira (2004) e Sebe (1986) destacam o poder e a fama de Luis XIV, o chamado Rei
Sol, monarca absolutista da Franca no periodo de 1643 a 1715. Ele foi um modelo de monarca
copiado em todo o Ocidente, que acabou por fazer com que esse estilo de festividade fosse
cada vez mais imitado por todos os poderosos da Europa. Esse tipo de espetaculo sofisticado,
mais proximo de uma representacdo teatral do que de algo que possa ser chamado
verdadeiramente de festa carnavalesca, fez com que as comemoracdes oficiais se tornassem
cada vez mais ritualizadas.

O Rei Luiz XIV foi um grande incentivador na disseminagéo dos bailes, e comandava
pessoalmente as mascaradas realizadas nos grandes saldes reais. Uma delas, realizada na
“Terca-feira Gorda” do ano de 1658, no castelo da cidade de Blois, consistiu numa série de
apresentacdes de grupos fantasiados representando temas variados como “Juno e Vénus”,
“Baco”, “O Espirito” e outros, terminando com um grande balé.

Para Ferreira (2004), os bailes “venezianos” entraram para a historia das
comemorac¢des mundiais pela riqueza de sua decoracdo e das fantasias da nobreza, assim
como pelo clima de sofisticacdo e libertinagem da festa. O crescimento em importancia dos
bailes realizados em Veneza marcou uma nova fase nas comemoracdes carnavalescas da
época.

Segundo Flora Faria (2006), o primeiro baile de mascaras oficial aconteceu em
Veneza, no século XVI. A festa serviu para celebrar a vitoria dos venezianos sobre a peste
que vitimou varias cidades europeias no periodo.

O esplendor do carnaval veneziano, do século XVII, foi marcado pela elegancia das
damas da nobreza europeia que faziam das mascaras um instrumento de sedugdo. Segundo
Faria (2006), nessa mesma época o escritor Giacomo Casanova (17215-1798) ficou conhecido
como o grande sedutor mascarado daquela cidade, sua fama chegou a rivalizar com o proprio

Arlequim, icone maior dos festejos de momao.
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O rei Momo, um dos principais simbolos do carnaval, é inspirado na mitologia grega.
Momo (ou Mdmos) € a deusa (alguns consideram-na um deus) do riso, da pilhéria, da galhofa,
da irreveréncia. Era uma figura constante no cortejo de Dionisio. Momo ¢ a personificacdo do
sarcasmo da critica impotente e irbnica, sob a forma feminina. A deusa tinha o habito de
ridicularizar e criticar as obras dos outros deuses. De acordo com a sua opini&o, nada foi feito
de maneira conveniente. No touro criado por Poseidon, os chifres deveriam ter sido colocados
mais perto dos olhos para melhor golpear suas vitimas, o homem criado por Zeus deveria
dispor de uma janelinha a abrir-se para o coracao, para que se lhe pudessem ler os verdadeiros
pensamentos. Também criticou a casa criada por Atena por ndo possuir rodas, o que impediria
0s proprietarios de a moverem de um lado para o outro, e ainda ironizou Vénus ao falar de
suas sandalias que rangiam (FARIA, 2006).

Irados, os deuses expulsaram Momo do Olimpo deportando-a para a Terra, onde
passou a ser representada por um (a) jovem tirando a méascara e mostrando sua face
zombeteira.

A representacdo de momo também ocorria nas saturnais romanas. Escolhia-se 0 mais
belo dos soldados para ser coroado como Rei Momo. Durante as festividades, tinha direito a
“mordomias”, porém, ao termino das comemoracdes, era sacrificado no altar de Saturno.

Os bailes de méascaras em espacos fechados se multiplicaram na segunda metade do
século XVIII. Os jornais franceses ja publicavam descri¢des desses bailes sofisticados que
ocorriam principalmente nas cidades de Paris, Bourges e Aix (FERREIRA, 2004).

Na Renascenca, 0s bailes ocupavam um espaco ndo apenas de divertimento ou
atividades de lazer da elite, mas de representacdo e rivalidade simbolica, entre grupos sociais
ou forgas politicas. Esses eventos podiam ser realizados o ano todo, mas eram especialmente
numerosos no periodo que antecediam ou durante o Carnaval. Eram festas em que 0s
diferentes grupos rivais que compunham as elites parisienses se ofereciam aos olhos uns dos
outros e do povo, que os viam entrar e sair dos palacios em espetaculos que encenavam sua
riqueza, seu poder e sua proximidade ou distdncia do povo. Portanto, a elite parisiense
divertia-se, sobretudo em bailes a fantasia ou bailes de mascaras que eram organizados sob 0s
mais variados pretextos, como os que foram realizados em 1830, em homenagem ao rei de
Népoles (MELLO, 2006).

A condessa de Boigne, em suas memorias, descreve um baile do carnaval de 1820.

O carnaval de 1820 foi extremamente alegre e brilhante. [...] O duque de
Berry ofereceu um grande baile no Eliseu. Os convites foram muito
numerosos e distribuidos com bastante liberalidade. O baile foi magnifico e
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perfeitamente organizado. O Principe fez as honras com simpatia e fidalguia.
E o sucesso da festa, de que se ocupara pessoalmente, alegrou-o antes do fim
da noite. (BOIGNE, 1922 apud MELLO, 2006, p. 78).

Os bailes infantis a fantasia também eram organizados na corte. Estes eram realizados
em horarios vespertinos que, por vezes, seguiam noite adentro. Era nos bailes de Carnaval que
as criancas aprendiam e praticavam os modos de sociabilidade, danca e etiqueta. Como nos
bailes para adultos, os trajes infantis evocam personagens historicos que carregavam um forte

valor simbdlico de incorporacéo e representacdo do habitus de um grupo social dominante.

A marquesa de Montcalm comenta detalhadamente um baile oferecido em
1817 pela Senhora de La Briche, em que o momento de maior brilho fora
uma quadrilha dangada por doze criangas [...]. Esta quadrilha pretendia
reproduzir aquela que fora dancada no dia 8 de abril de 1668, no hotel de
Rambouillet. Cada crianca representava o papel de um pajem, um senhor ou
uma dama. [...] As criangas dedicaram-se com muito empenho aos ensaios e
conversavam usando seus nomes de empréstimo [...]. (MARTIN- FUGIER,
1990 apud MELLO, 2006, p. 80).

A peca de Alexandre Dumas também inspirou Madame de Gontaut a realizar um
baile de Carnaval em 1829, no qual “dominavam os trajes & Francisco | e Henrique 111"
(MAIGRON, 1911 apud MELLO, 2006, p. 80).

A queda do rei Carlos X, em 1830, promoveu um clima de liberdade politica e estética
que favoreceu a popularizacdo dos bailes de carnaval a fantasia. Segundo Mello (2006), até
1833 havia dois tipos de bailes: os frequentados pela elite, como os realizados no Palais-
Royal ou na Opera de Paris, e os espagos “mesquinhos e pouco iluminados”, destinados ao
poVvoO.

Assim, desde 1830, as mascaras e as fantasias se faziam presentes nos bailes
carnavalescos. Muitos frequentadores da Opera de Paris, em geral mulheres, encobertos por
uma grande capa preta presa a um capuz e pela mascara, tinham por costume abordar os
senhores encasacados com a tradicional pergunta: “Vocé me conhece?” e revelavam segredos
do assediado. Segundo Ferreira (2004), a brincadeira continuava com a misteriosa mascarada
prometendo guardar suas indiscricdes em troca de pequenos favores ou de uma ceia ao
término do baile. Em Veneza, desde o século XVII, esta brincadeira era frequente, sendo

posteriormente incorporada aos bailes no Brasil.
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3.1 A chegada das méscaras na cidade do Rio de Janeiro

A partir do século XIX a sociedade carioca passou por varias mudancas, entre elas,
uma crescente transformacdo sociocultural, surgindo uma nova realidade no ambito das
festividades carnavalescas. As praticas tradicionais de conviver e interagir socialmente foram
sendo desprestigiadas, surgindo novas ideologias de convivéncia social. Com o surgimento de
uma nova classe média, surgia um novo modelo, o Carnaval de Veneza, em que
predominavam as mascaras e as fantasias (LOREDANO, 1999).

Segundo Adolfo de Morales de Los Rios Filho (apud COSTA, 2001), as mascaras
passaram a fazer parte do carnaval carioca por volta de 1834. As mascaras eram
confeccionadas em cetim, cera, veludo e outros materiais. Eram importadas principalmente de
Paris e em geral reproduziam as méascaras da Comedia Dell ’Arte e personagens presentes nos
palcos italianos e franceses da época.

N&o havia na época uma musica especifica para o Carnaval, o mais provavel é que os
mascarados tenham bailado valsas. Ao longo do século XIX, os bailes de mascaras eram
frequentados apenas pela elite. Segundo Loredano (1999), no reinado de D. Pedro Il era
comum a realizacdo desses bailes nos teatro da Corte.

Os salGes tornaram-se 0 novo espaco de convivéncia social elitizada, da elegéancia, do
encontro e do divertimento. Varios bailes sdo anunciados na cidade do Rio de Janeiro, onde
“[...] o espirito carioca estava predestinado a fazer do carnaval a sua maior festa popular”
(RENAULT, 1969, p. 21).

No Brasil, os bailes de méascaras apareceram com o intuito de civilizar o Entrudo, o
que faz ressaltar uma questdo interessante na medida em que confere a mascara uma funcgéo
civilizatoria. Ou seja, a civilizagdo exige o encobrimento de certas tendéncias violentas
incompativeis com a civilizacdo, ainda que esse encobrimento seja paradoxal, na medida em
que também é revelador.

O primeiro baile de mascaras documentado no Brasil data de 20 de janeiro de 1840,
realizado no “Hotel Italia”, localizado no Largo do Rocio, atual Praga Tiradentes, no Rio de
Janeiro, e divulgado em O Jornal: “Hoje, 20 de janeiro, no Hotel Italia, havera baile
mascarado com excelente orquestra, havendo dois cornerts a piston.” (COSTA, 2001, p. 79).
Esse baile foi idealizado por iniciativa de seus proprietarios, imigrantes italianos, empolgados
pelo sucesso dos grandes bailes de mascaras que aconteciam na Europa. Os jornais da época

divulgavam “Baile de madscaras como se usa na Europa, por ocasido do Carnaval”
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(QUEIROZ, 1999, p. 51). Ap6s o evento, 0s jornais esbocavam elogios a elegéncia e
refinamento do baile. Assim, o “Entrudo”, como forma muito criticada de se brincar com o
Carnaval, comeca a ser substituido pelos bailes carnavalescos da alta sociedade.

O sucesso do primeiro baile fez com que a promocao se repetisse. No dia 21 de
fevereiro de 1846 outro famoso baile de mascaras foi realizado no Teatro S&o Januario,
promovido pela cantora de teatro Clara Delamastro. Apesar da imponéncia da festa, o risco
financeiro era grande, fazendo com que a promotora do evento publicasse a seguinte nota no
Jornal do Commercio, em 19 de fevereiro de 1846: “A empresaria, pois, confiando na
generosidade e benevoléncia do publico desta corte Ihe implora humildemente a sua protecé&o,
a fim de tornar brilhante este divertimento, tdo conhecido na Italia e na Franga.” (FERREIRA,
2004, p. 11).

Os cavalheiros e damas das mais importantes familias fizeram-se presentes em suas
melhores roupas de gala ou fantasias, tais como se usavam nos bailes parisienses. Dentre as
fantasias estavam as de palhaco, turco e fidalgo, porém, a mais usada pelos participantes era a
de Domind. A repercussao e o sucesso do baile fizeram com que muitos outros se repetissem,
marcando também, através dos eventos carnavalescos no Rio de Janeiro, as diferencas sociais
que atingiam a sociedade brasileira: de um lado, a festa de rua, ao ar livre e popular; do outro,
o carnaval de saldo que agradava sobretudo a classe média emergente no pais, constituida por
comerciantes, fazendeiros, capitalistas, ministros, entre outros (FERREIRA, 2004).

Mesmo fora do calendario cristdo foram realizados bailes de méscaras, tais como o do
Hotel Universo, no Largo do Paco, divulgado pelo Jornal do Commercio em 29/11/1848 “a
beneficio de hum empregado da casa. S6 senhoras damas podem ir mascaradas e tém entrada
gratis, e os homens trajes a fantasia” (RENAULT, 1969, p. 282).

Em 06 de fevereiro de 1835 foi publicado um anuncio da Bouis & Cia mostrando que,

por essa época, as mascaras ja estavam postas a venda no Rio de Janeiro:

Acha-se na Rua do Ouvidor, 128, canto dos ourives, hum grande sortimento
de maéscaras chegadas proximamente da Franca, com varias expressdes
jocosas e sérias, de qualidade superior, de cera de Veneza superfina, de
papeléo fino; nariz de papagaio, dito fingindo um peixe, peitos de senhoras
para vestir-se de mulher, caras de porco, de cachorro, de gato, de itanha, de
ledo, de bacordo..[...] cabecas mecéanicas com barba, bigodes e queixo
movido, da invencdo do celebre Boustefaniai de Veneza [...] tudo a preco
commodo. (RENAULT, 1969, p. 133).
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Outra loja que se tem noticia ¢ a loja “As 10.000 mascaras”, também situada na Rua
do Ouvidor, onde estavam a venda méascaras de arame, veludo e cera, outras confeccionadas
com cetim, arame e cartdo, para o Carnaval de 1854.

A partir de 1873, os salGes passaram a ser 0 espaco preferido pela elite carioca, a qual
seguia os padrdes europeus. Em 1871, foi inaugurado o Teatro Imperial D. Pedro Il, tendo
sido realizado um baile de méscaras na sua inauguracdo. O prédio localizava-se na Rua da
Guarda Velha, atual Rua 13 de Maio, no centro do Rio de Janeiro, e nele eram apresentadas as

Operas, muito ao gosto da elite. Por isso, ficou conhecido como Teatro Lirico.

Figura 8 — “Baile de méscaras no Teatro Lirico do Rio de Janeiro”, de Guerave (1883)

Fonte: Disponivel em: http://historiainte.blogspot.com.br/2014/01/0-entrudo-no-brasil.html.
Acesso em: 08 mar. 2015.

De 1932 a 1975, o Teatro Municipal do Rio de Janeiro foi o Gltimo espaco importante
a promover os bailes de mascaras (STARK, 2011).

Nos bailes, as fantasias mais conhecidas eram as de “Domino”, “Pierrot”, “Arlequim e
“Colombina”. Estes ultimos personagens formavam um tridangulo amoroso imortalizado pela
Commedia Dell’Art. Nos saldes, a mais usada era a fantasia de Domind, enquanto nas ruas as
mais comuns eram as de Palhago, também conhecidos como “Clowns”. A fantasia de
“Domind” € uma tdnica até aos pés, com capuz, mangas e luva pode ser feita de cetim ou
veludo, normalmente de cor preta. Tem como complemento a tradicional mascara de

Carnaval, que permite o encobrimento total do folido. A indumentaria da Colombina era de
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seda ou cetim branco; o Arlequim usava uma roupa, em geral, com formatos de losangos
multicoloridos; e Pierrot vestia-se com uma calca e um casaco bem grandes, adornados com
pompons e uma grande gola franzida.

As mascaras que chegavam ao Rio de Janeiro eram fabricadas e importadas
principalmente do continente europeu. A existéncia de escolas para a fabricacdo de méascaras
data de 1271. De acordo com Faria (2006), na confec¢do das méscaras originais utilizava-se
argila para o modelo e gesso para 0 molde, que era coberto de papeldo, cola de farinha e gaze,
e depois eram pintadas.

Esse estudo da chegada das méascaras na cidade do Rio de Janeiro e a nog¢éo proposta
por Halbwachs (2006) sobre testemunho me instigou a visitar uma tradicional fabrica de
maéscaras. Acreditei que ali seria 0 espaco perfeito para que eu pudesse resgatar a memoria
das méscaras a partir de narrativas de quem as produziam e documentos que testemunhassem
sobre as méscaras e seu poder ludico na cultura carioca. Assim, seria possivel compreender as
relacfes que o presente mantém com o passado desde o processo de criacdo e confeccdo das

mascaras até seu uso popular em diferentes momentos na nossa cultura.

3.2 As mascaras no contexto sociopolitico

No ano de 2014, fiz contato com a Fabrica de Méascaras Condal, situada no bairro de
Neves, municipio de Sdo Gongalo, regido metropolitana do Rio, e agendei uma visita. Ao
chegar, fui muito bem acolhida pela proprietaria Olga Gilberto Valles e por seu filho, o diretor
comercial Albert Paris, que me conduziram a uma sala, na qual h4 uma parede coberta por
inimeras mascaras.

Em clima de descontracdo, a proprietéaria deu inicio ao relato da histéria da fabrica
Condal, fundada em 1958 pelo marido, o artista plastico e professor de escultura da
Universidade de Barcelona, Armando Valles, falecido em 2007. Na oportunidade me
apresentou as primeiras mascaras, produzidas de maneira artesanal, feitas de tarlatana e
morim impermeabilizado, uma espécie de “papier marche” com tecido. Com a evolugdo das
tecnologias, a fabrica passou a utilizar uma variedade de materiais como tela metalica,
plastico, E.V.A. (uma mistura de alta tecnologia de Eti, Vinil e Acetato), entre outros. A
fabrica é reconhecida mundialmente pela qualidade e realismo na confeccdo de méascaras de

monstros e uma fantastica colecdo de personagens e politicos.
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Figura 9 - Visita a Fabrica de Méascaras Condal (2014)

Fonte: Acervo pessoal.

O processo de criagdo é artesanal. Comeca pela modelagem em argila e, segundo nos
relatou o artista plastico Sergi Arbusa, demora cerca de 15 a 20 horas. Em seguida, a mascara
é reproduzida em gesso para entdo passar para uma moldura de resina sintética, para o corte,
ser finalizada em poliestireno a vacuo e encaminhada para pintura a jato ou manual. O
processo completo da criagdo das méascaras dura em média uma semana.

A ideia de produzir mascaras surgiu quando o artista plastico chegou ao Brasil em
1956 e observou que durante o carnaval havia muitas fantasias, mas poucos mascarados.

Na entrevista publicada no jornal O Globo em 16 de fevereiro de 1976, o escultor
Armando Valles declarou que 40% da producdo das mascaras tinha como tema o horror, na

figura de morcegos, gorilas, vampiros e fantasmas. Segundo o escultor,

A agressividade de fora é tdo grande que o folido busca na mascara horrenda
que esconde o rosto uma férmula ndo de humor, de alegria, mas de assustar
as pessoas. Isso antigamente ndo acontecia. Se vocé colocar uma mascara
bonita ou de palhaco e uma de morcego com sangue pelos cantos da boca
perto de uma crianca, ela vai escolher o0 morcego com certeza. (O GLOBO,
1970, p. 22).

Segundo Mattoso (1999, online),

E esse aspecto misterioso e transcendente que a méscara tenta exprimir,
através da distorcdo ou do grotesco, do exagero ou da estilizacdo, da
transfiguracdo ou da simplificacdo, da imitacdo ou da inversdo. Por meio dos
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recursos imprevisiveis, e todavia repetitivos, da arte, a mascara procura abrir
0 caminho a compreensao do que ha de mais universal no homem, e do que
inexoravelmente o liga ao mistério das trocas entre a morte e a vida. Sé
assim se compreende o fascinio pelas mascaras que inspiraram e inspiram
tantos artistas do teatro e tantos escultores em todas as culturas e em todas as
civilizagGes.

Falar de Carnaval ¢ falar de fantasias e desejos. Durante o Carnaval o individuo € livre
para escolher a sua fantasia, o que, na lingua portuguesa, de acordo com Damatta (1990), tem
duplo sentido, pois tanto se refere as ilusdes e idealizacdes da realidade quanto aos costumes
usados somente no periodo de Carnaval. A fantasia escolhida representa um desejo escondido,
“faz uma sintese entre o fantasiado, os papeis que representa ¢ os que gostaria de
desempenhar” (p. 50). A fantasia opera sinteticamente por unido, agregando o papel
imaginario (expresso na fantasia) com os papéis “reais” que o sujeito fantasiado desempenha
no dia a dia. Assim, as fantasias possuem um alto sentido metaférico, pois operam a
conjuncao de dominios.

As fantasias de Carnaval no Brasil geralmente representam figuras da periferia, do
passado e das fronteiras da sociedade brasileira. Os reis e rainhas, principes e princesas,
duques e outras figuras da nobreza; monstros, fantasmas, caveiras, diabos e outros
personagens do mundo das sombras; gregos, havaianos, chineses; melindrosas, arlequins,
colombinas, palhacos, malandros, presidiarios, entre outras. Sdo fantasias presentes nos
festejos de momos e que, segundo Damatta (1990, p. 51), tém como foco “o que esta
completamente fora do sistema, ou que esté nos intersticios desse sistema”.

Nos dias de folia € comum encontrarmos “presidiarios” dangando com “xerifes”,
“caveiras” com “fadas”. Essa unido de representantes simbdlicos de campos antagnicos e
contraditérios constitui a prépria esséncia do Carnaval como um rito nacional. Assim, as
fantasias de carnaval “criam um campo social aberto, de encontro, de mediacdo e de
polissemia social” (DAMATTA, 1990, p. 51).

Nos bairros da periferia carioca € comum a fantasia de “Clovis”, que ainda se mantém
viva no Carnaval carioca. Esses mascarados que também ficaram conhecidos como “bate-
bola” e geralmente saem as ruas em grupos. Os grupos de “Cldvis” podem ser encontrados na
Zona Oeste do Rio de Janeiro, como Jacarepagua, Marechal Hermes, Santa Cruz e S&o

Gongalo.

Figura 10 — Fantasia de Bate-Bola
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Fonte: Disponivel em: http://blogespetaculosas.blogspot.com.br/2011/03/0-carnaval-do-bate-bola.html. Acesso
em: 08 mar. 2015.

O filme documentério “Carnaval, bexiga, funk e sombrinha”, dirigido por Marcus
Vinicius Faustini, mostra o encontro de algumas turmas no carnaval de 2005 e é de grande
valia para a compreensao dessa expressdo da cultura popular no carnaval de rua dos suburbios
cariocas. A narrativa apresenta a rotina de varios grupos de “Clévis”, com depoimentos de
seus participantes e de pessoas que contribuem para a realizacdo do evento.

Ainda hoje existem mais de 100 turmas de “Clovis”, em geral formadas de 10 a 80
componentes. As turmas de “Clovis” tém um lider e a rede de relagdes sociais que envolvem
0s participantes gira em torno dos preparativos ao longo de varios meses que antecedem o
Carnaval, tais como: confeccdo da indumentéria, escolha do tema da casaca, aderecos
(sombrinha, leque, bola etc.) entre outros.

A fantasia de “Clovis” ¢ uma espécie de macacdo com bordados acompanhado de uma
capa, e levam nas méos uma bexiga (de boi, de porco ou industrializada) cheia de ar, presa a
uma varinha. A cabeca € coberta por uma mascara confeccionada de tela com um pequeno
orificio no lugar da boca, onde geralmente colocam uma chupeta. Por isso, também sdo
chamadas de “chupetinhas”. As primeiras fantasias de “Clovis” se assemelhavam as roupas
dos palhacos e supde-se que o termo tenha derivado de “clown” (palhago). Com o tempo, a
fantasia foi incorporando novas caracteristicas.

Cassio, um lider de turma, declara no filme “Carnaval, bexiga, funk e sombrinha”:

Ja passei varias fases de bate-bola. Ja peguei varias geragdes. O pessoal que
estd aqui comigo hoje, eu peguei criancinha. No inicio era s6 a capa e a



Capitulo Il — Das Mascaras aos Bailes | 68 |

bexiga, que nds batiamos no chdo. Com o tempo, foi tudo melhorando, ficou
tudo mais moderno®.

Figura 11 - Turma de "Clovis" em Sdo Gongalo, Carnaval de 2014

‘and A <7
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}

Fonte: Arquivo pessoal.

Se, conforme Damatta (1999), as fantasias de carnaval criam um campo social de
encontro, mediacé@o e polissemia social, isso nos faz pensar, por outro lado, que a violéncia
pulsional, j& mencionada anteriormente, clama por expressdo. Tal expressdo, que de outro
modo seria extremamente danosa do ponto de vista social, dentro do contexto do carnaval e
das mascaras ganha espaco de aceitacdo e enquadre adequado. 1sso, que certamente vale para
todas as sociedades que incorporaram esses folguedos, ganha na cidade do Rio de Janeiro, no
espirito da tradicdo de cidade imperial, seus contornos proprios. O fato de ter sido sede do
império talvez tenha propiciado certo amalgamento entre a expressao ludica das liberalidades
da corte e a critica politica, a satira dos governantes, que aparecem tanto nas mascaras
utilizadas nos folguedos carnavalescos quanto nos enredos de Escolas de Samba até hoje.

Seguimos abaixo trazendo algumas indicacdes dessas ideias.

3 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=RLmJwbIZNzc. Acesso em: 08 mar. 2015.
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Numa entrevista concedida ao jornal O Globo em 1995, o escultor Armando Valles
afirmou que a primeira méscara de politico foi criada em 1961, a partir da renincia do ex-
presidente Janio Quadros (CABRAL, 1995).

Figura 12 - Entrevista de Armando Valles

que Cabral

Domingo, 17 de dezembro de 1995

AnnandoVallor méscaras de Marcello e César para o carnaval carioca

Sob medida para a folia

ro modelo da nova fase foi Tan-
credo Neves, em 1985, e, no ano

e absolutamente previsivel:
‘todo ano o escultor Armando

Valles faz um carnaval com po-
liticos em evidéncia. O negocio
‘comegou com a rentncia de Ja-

Quadros, em 1961, quando
Nalles transformou o rosto do

seguinte, José Sarney. Os dois
clovis da vez, para nao contra-
riar o 6bvio, sao o governador
Marcello Alencar e o prefeito
César Maia, cujas mascaras ja

estao na linha de montagem.
— O sucesso esta em pegar
~ sempre quem esta no noticiario
- — ensina Valles

Fonte Dlsponlvel em: http //www mascarascondal.com/index.php?/project/prensa-escrita/.
Acesso em: 03 mar. 2014.

Ao contemplar as inUmeras mascaras expostas no escritério da Condal, me chamou a
atencdo a grande quantidade de mascaras de politicos produzidas pela fabrica. A partir de
1985, com a abertura politica pos-ditadura militar, a fabrica retomou sua producdo das
mascaras de personagens que estavam em evidéncia nos noticiarios, sejam elas evidencias
positivas ou negativas. A primeira mascara retratou a figura do ex-presidente da Republica
Tancredo Neves. Neste ano, a maioria dos folides homenageava o icone maior do “carnaval
da democracia” usando mascaras do ex-presidente Tancredo Neves. Eram tempos de “Diretas

Ja.

Figura 13 - As mascaras de Tancredo
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T O carnaval da W —I

Tancredo entra na folia

Fonte: Disponivel em: http://www.mascarascondal.com/index.php?/project/prensa-escrita. Acesso em 03 mar.
2014.

A mascara do ex-presidente José Sarney também fez sucesso a partir do primeiro
Plano Cruzado, assim como a do politico Ulisses Guimaraes, que esteve a frente da luta pela
redemocratizacdo do pais e pela Constitui¢cdo, nos anos de 1980.

Desde entdo, muitos dos nomes marcantes da politica viraram mascaras de carnaval
como expressdo de critica e alegria dos folibes cariocas. Segundo o relato de Olga Valles
publicado na Revista Exame (PENNAFORT, 2015, online), “Dos politicos, as mais vendidas
séo as do Lula, que vendemos desde a disputa com o Collor (em 1989), e a da Dilma”.

Em 2006, a fabrica recebeu a maior encomenda do género para criar as mascaras dos
politicos brasileiros envolvidos no escandalo do mensaldo. Assim, as mascaras do ex-
presidente do PT José Genoino, do ex-presidente do Supremo Tribunal de Justica Joaquim
Barbosa, de Marcos Valério, de Delubio Soares, de José Dirceu, de Roberto Jefferson com o
olho roxo, de Luiz Gushiken e do ex-presidente Lula bateram recordes de encomenda de
mascaras.

J& o Carnaval de 2014 levou para a linha de produgdo uma mascara que trouxe a tona
uma pergunta feita e refeita inimeras vezes ao longo do segundo semestre de 2013: “Cadé o
Amarildo?”. Morador da comunidade da Rocinha, o pedreiro Amarildo de Souza tornou-se
conhecido nacionalmente ap6s seu desaparecimento, em 14 de julho de 2013, depois ter sido
detido por policiais militares na porta de sua casa e conduzido até sede da Unidade de Policia
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Pacificadora (UPP) do bairro. A partir dai tornou-se simbolo de casos de abuso de autoridade
e violéncia policial na cidade do Rio de Janeiro.

As mascaras do pedreiro Amarildo foram produzidas pela primeira vez a partir de uma
encomenda do cantor e compositor Caetano Veloso e de Mariza Monte para serem
distribuidas no show "Cadé o Amarildo?", no Circo Voador, na Lapa, em novembro de 2013.
O show visou arrecadar fundos para a familia do pedreiro.

Para o Carnaval de 2014, a Fabrica Condal apostou na producdo de cerca de 50 mil
mascaras reproduzindo o rosto do pedreiro. A ideia gerou muita polémica. Conforme a
reportagem de Maria Inez Magalh&es (2014) no jornal O dia, o carnavalesco Milton Cunha

criticou a iniciativa da Condal,

Isso é macabro. Por que vocé botaria a mascara de um assassinado para
dancar, beber, comemorar? Nas tribos africanas elas sdo usadas para evocar
um ancestral, um mito herdico, divinizado e sem nome. Mas nem por esse
lado da para usar porque o Amarildo ndo foi divinizado, ele foi martirizado.
E muito diferente de usar uma mascara de um politico para debochar de uma
situacdo. (MAGALHAES, 2014, online).

O escritor e sambista Haroldo Costa também se mostrou contrario a ideia: “Usar uma
mascara de uma pessoa que foi morta e o corpo ainda nem foi encontrado ndo é adequado
para o Carnaval.” (MAGALHAES, 2014, online).

Entretanto, segundo noticiou o site G1 em 23 de janeiro de 2014, para Olga Valles, a
proprietaria da Condal, a mascara seria uma forma ludica de contar a tragédia de Amarildo:
“Dessa maneira, quem sabe consigamos sensibilizar mais as pessoas sobre o caso. E também
uma maneira de transforméa-lo num icone e para que histérias como essa ndo acontecam de
novo.” (BARREIRA, 2014, online). Além disso, para a proprietaria, “Todos nds somos
Amarildo. S&o pessoas andnimas com casos semelhantes que acontecem todos os dias e caem no
esquecimento. A méascara do Amarildo é para ndo cair no esquecimento.” (BARREIRA, 2014,
online).

Vé-se claramente, nesse episodio, a funcdo social da mascara que, ao jogar com 0
horror, o traumatico, abre um espago de expressdo ao que se pretendia ocultar. Mostra-se,
com isso, 0 quanto o brincar é coisa séria e serve a muitas fungfes nesse exercicio de dar
visibilidade ao que, de outro modo, permaneceria alijado.

Neste ano de 2015 a Fabrica Condal tinha como meta produzir ndo s6 méascaras com o
rosto de presidente da Petrobras, Graca Foster, mas também a do ex-diretor da Area

Internacional da Petrobrés, Nestor Cerverd, preso pela policia federal por conta da Operacgéo
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Lava-Jato, que investiga esquema de corrupcdo na estatal. Porém, apOs receber um
telefonema de um dos advogados de Cervero, Olga Valles desistiu e declarou ao jornal Diario
do Nordeste (2015, online): “Foi uma ligagao amigavel. Disseram que ndo queriam a mascara
e que iriam nos processar se caso fizéssemos: ‘quem avisa amigo ¢’”. Olga preferiu ndo correr
0 risco de pagar uma indenizacdo e afirmou: "E muito ambiguo. Tudo depende de um juiz.
N&o estou com vontade de ter esse tipo de problema. Pode ser que o juiz ache que ele
(Cerverd) tem esse tipo de direito.” (DIARIO DO NORDESTE, 2015, online).

Segundo reportagem do jornal O Globo, o professor de Direito Constitucional da
PUC-SP, Marcelo Figueiredo, declarou que a Constituicdo prevé o direito a protecdo da

imagem, mas também assegura a prote¢do a manifestacao cultural:

As pessoas tém direito sobre a prépria imagem. Mas, no caso de uma
mascara de carnaval, se alguém compra ou usa uma mascara, esta exercendo
sua liberdade de expressdo. Sobre isso, a defesa de Cerveré nem teria direito
de acdo. Agora, no caso da fabrica que produz os artigos, a empresa pode
argumentar que a mascara € objeto da cultura do povo. A Constituicdo, nos
artigos 215 e 216, diz que o Estado protege as manifestacbes culturais,
inclusive as populares. (CASTRO; CARVALHO; MALTACA, 2015,
online).

Porém, ndo houve nenhuma manifestacdo da Gracga Foster. Segundo o artista plastico
Gabriel Barros, ha dois anos responsavel pela producdo das méascaras da Condal, a maior
dificuldade em criar a mascara de Graca Foster ficou por conta de conseguir uma reproducéo
que chegasse mais préxima da realidade das marcas de expressdo do rosto de Foster (LIMA,;
BERTOLUCCI; CANDIDA, 2015).

Vemos que, conforme ja foi dito, as méascaras cairam no gosto popular e se perpetuam
ndo sé nos festejos carnavalescos, mas também no cenario politico das sociedades modernas.
Entre as grandes manifestacGes sociais, guardadas na memoria do povo brasileiro, como
marcos importantes no processo de redemocratizagdo do Brasil, cita-se 0 movimento das
“Diretas Ja” em 1984 ¢ o impeachment do ex-presidente Fernando Collor de Mello, em 1992.
Neste Gltimo, o ex-presidente Collor pediu que os brasileiros saissem as ruas de verde e
amarelo. De maneira contréria, o povo saiu de preto e tirou Collor da presidéncia.

Em junho de 2013, o povo brasileiro voltou as ruas para protestar. As manifestagdes
sociais tiveram como ponto de partida a cidade Sdo Paulo contra o aumento da tarifa dos
transportes coletivos. Rapidamente os protestos se espalharam para outros estados, entre eles,
0 Rio de Janeiro. Diferente das manifestacOes anteriores, que foram mais concentradas, esta

ultima foi marcada pela amplitude da massa, auséncia de lideranca de partidos politicos ou
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entidades sindicais e pela brutal repressdo policial as manifestacfes. Outra caracteristica
marcante foi a relacdo entre os protestos e as redes sociais.

Tomando as méascaras como importante registro da memoria social, cabe tecermos
algum comentario sobre o uso das mascaras pelos manifestantes e sua importancia na
construcdo da memoria do cenério politico do qual foi testemunha nas ultimas manifestacGes
sociais que ocorreram no Brasil. Cansado de ser usado como massa de manobra pelos partidos
e politicos oportunistas, em junho de 2013, o povo brasileiro tomou as ruas das grandes
cidades brasileiras. As manifestacdes sociais, inicialmente voltadas contra 0 aumento da tarifa
do transporte publico e a agdo contestatoria da esquerda com o Movimento Passe Livre
(MPL) em Séo Paulo, logo eclodiram e assumiram inesperadas proporcdes que tiraram a
tranquilidade dos que estavam no poder. As pautas das reivindicacdes também se ampliaram

para questdes genéricas como "saude", "educacdo”, "seguranca” e “"contra a corrupgao”.

Acerca da crise do sistema representativo, segundo Bonavides:

O emprego deste, ao longo de quatro republicas, por mais de um século, ndo
eliminou as oligarquias, ndo transferiu ao povo o comando e a dire¢do dos
negdcios publicos, ndo fortaleceu nem legitimou nem tampouco fez genuina
a presenca dos partidos no exercicio do poder. Ao contrario, tornou mais
asperas e agudas as contradicbes partidarias em matéria de participagdo
governativa eficaz. Do mesmo passo fez, também, do poder pessoal, da
hegemonia executiva e da rede de interesses poderosos e privilegiados, a
esséncia de toda uma politica guiada no interesse préprio de minorias
refratarias a prevaléncia da vontade social e sem respaldo de opinido junto
das camadas majoritarias da Sociedade. (BONAVIDES, 1998, p. 351).

Assim, 0 povo cansado de ndo se ver representado pelos governantes, promoveu
intempestivamente um movimento de reivindicacdo, aglomerando-se como massa, disso
decorrendo algumas consequéncias. Mas, como e por que se formam as massas? O que pensa
e como age uma massa psicologica?

Os primeiros estudos sobre as massas baseavam-se no comportamento anormal das
pessoas em dada situacdo. O médico e sociélogo francés Gustave Le Bon (1841-1931), em
sua obra Psicologia das Massas (Psichologiedes Foules, 1895), foi um dos pioneiros a estudar
o0 fendmeno das massas sob o ponto de vista psicossocial. Segundo Le Bon (1895/1980),
guando as pessoas fazem parte de uma massa, deixam de ser elas prdprias para fazerem parte
do que ele chamou "alma da massa" ou espirito coletivo, diferente do espirito individual de

cada um dos individuos que fazem parte do fendbmeno.
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Sigmund Freud, em um dos seus textos sociais, “Psicologia de grupo ¢ analise do ego”

(1921[1930]/2006), cita entre outros autores, Le Bon.

Deixarei que agora Le Bon fale por si mesmo. Diz ele: ‘A peculiaridade
mais notavel apresentada por um grupo psicoldgico é a seguinte: sejam quem
forem os individuos que o comp&em por semelhantes ou dessemelhantes que
sejam seu modo de vida, suas ocupacdes, seu carater ou sua inteligéncia, o
fato de haverem sido transformados num grupo, coloca-0s na posse de uma
de uma espécie de mente coletiva que os faz sentir, pensar e agir de maneira
muito diferente daquela pela qual cada membro dele, tomado
individualmente, sentiria, pensaria e agiria, caso se encontrasse em estado de
isolamento. Ha certas ideias e sentimentos que ndo surgem ou gue hao se
transformam em atos, exceto no caso de individuos que formam um grupo.
O grupo psicolégico € um ser provisério, formado por elementos
heterogéneos que por um momento se combinam, exatamente como as
células que constituem um corpo vivo, formam, por sua reunidao, um novo
ser que apresenta caracteristicas muito diferentes daquelas possuidas por
cada uma das células isoladamente’. (FREUD, 1921[1930]/2006, p. 83-84).

Freud contesta a ideia de que a massa seria constituida meramente por uma exaltacdo
dos afetos e uma inibicdo do pensamento. Para ele, a ideia de sugestdo é muito fraca para
explicar a transformacéo dos individuos na massa. A constituicdo do grupo seria resultado de
uma identificagdo com um objeto ou pessoa colocado no lugar do ideal a ser seguido. Assim,
unidos pela identificacdo a um ideal, um lider, ou uma ideia lider, a massa se constitui
(FREUD, 1921[1930]/2006). Freud afirma que:

A psicologia do grupo interessa-se assim, pelo individuo como membro de
uma raga, de uma nagéo, de uma casta, de uma profissdo, de uma instituic&o,
ou como parte componente de uma multiddo de pessoas que se organizaram
em grupo, numa ocasido determinada, para um intuito definido. (FREUD,
1921[1930]/20086, p. 82).

Talvez possamos pensar que 0s episodios das manifestacdes de junho realmente nao
tiveram um lider; foram manifestacfes espontaneas, resultantes da comunicacdo promovida
pelas redes sociais, e favorecidas possivelmente pela identificacdo a uma ideia lider que seria
uma insatisfacdo coletiva com o sistema de representacdo politica vigente em nosso pais. Essa
ideia tem ligagdo com o pensamento freudiano de que o que faz liga na massa € um elemento
de identificacdo que traz certa consisténcia ao lagco com o outro, ainda que esse laco, no caso
das aglomeracdes, possa ser fugaz.

O que se viu, nos ultimos protestos de junho de 2013, foi a reunido fisica de pessoas para

formar o que o Canetti (1995) descreve como massa aberta, ou seja, ela quer sempre se expandir,
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crescer de forma rapida. Uma massa com sentimento de igualdade e objetivo comum: mais
qualidade e recursos para educacdo, salde e seguranca publica, o combate a corrup¢éo e controle
inflacionario no Brasil (CASTELLS, 2013).

Uma das caracteristicas marcantes das manifestacfes de junho de 2013 foi a
mobilizacdo dos manifestantes pelas redes sociais, mais precisamente pelo Facebook.

Segundo o sociologo Manuel Castells em entrevista a Folha de S. Paulo,

[...] ndo basta um manifesto no Facebook para mobilizar milhares de
pessoas. Isso depende do nivel de descontentamento popular e da capacidade
de mobilizacdo de imagens e palavras. A internet é uma condic¢do necessaria
mas ndo suficiente para que existam movimentos sociais. (DIAS, 2013,
online).

Cabe aqui ressaltar que ndo temos a pretensdo de discutir o fendmeno das
manifestacdes sociais que ocorreram em junho de 2013, mas sim a presenca de um acessorio
simples, cercado de mistérios e simbologias que se fez presente nestes eventos: uma mascara.
Um fato intrigante visto nos protestos foi 0 uso das méascaras pelos manifestantes, sobretudo a
adocdo da mascara inspirada no revolucionario inglés Guy Fawkes, que comandou uma
revolta para tomar o poder na Inglaterra, em 1605, e teve sua popularizacdo nas historias em
quadrinhos e posteriormente no cinema no filme “V de Vinganca”, de 2005, dirigido por
James McTeigue (LIFSCHISTZ, 2013).

Durante os protestos, a icbnica mascara V desse personagem de quadrinhos que tomou
como referéncia um personagem histérico foi também ressignificada pelos manifestantes
brasileiros. A méascara V, segundo o analista simbolico e pesquisador Rodrigo Argiello (apud
ROSALES, 2011, online),

[...] tem varias mensagens implicitas muito fortes: a mensagem libertaria, um
anonimato que representa milhdes e a possibilidade de que esses milhdes
possam identificar-se, unirem-se e expressarem-se através de um simbolo
poderoso que, também, os protege.

A maéscara V original foi desenhada por David Lloyd, com fei¢cGes dicromaticas: um
rosto palido, com bochechas rosadas e proeminentes, um bigode negro virado para cima e um
sorriso irdnico; tornou-se um simbolo de liberdade de luta e resisténcia, como afirma o
desenhista em reportagem (CIRNE, 2013).

Figura 14 - A iconica méascara V
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Fonte: Disponivel em: http://mwww.mundodastribos.com/mascara-guy-fawkes-v-de-vinganca-o-que-
significa.html. Acesso em: 08 mar. 2015.

A mascara desenhada por David Lloyd remete a de Dionisio, uma mascara sorridente.
Assim como a mascara de Dionisio, a mascara V interpela quem a vé de frente. Impossivel
ndo ver sua imagem sem primeiro “cair dentro do olhar daquele que aparece na imagem”
(VERNANT, 2002, p. 348).

O cortejo mascarado de junho quebrou as normas, uma manifestacdo nunca vista antes
em solo brasileiro. No dia 20 de junho, milhares de manifestantes deixaram acuados os lideres
politicos no Palacio do Planalto (CARVALHO; ZALIS, 2013). A barreira que parecia tao
solida entre o povo e o poder estava fragilizada. Nestes eventos, os manifestantes
externalizaram suas pulsdes hostis recalcadas, sob forma de agressividade e violéncia.

O uso das mascaras e das roupas pretas pelos manifestantes tinha como objetivo
garantir o anonimato dos participantes, caracterizando-0s, em conjunto, como uma Unica
massa, a0 mesmo tempo em que, paradoxalmente, preservava a singularidade desses
manifestantes. Durante as manifestacfes, alguns mascarados aproveitaram-se do anonimato
para produzir momentos de terror e panico, seja por via de uma violéncia simbdlica
(queimando bandeiras ou bonecos), seja por via de uma violéncia real (destruindo o

patriménio publico e privado).

Figura 15 - Manifestante mascarado
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Fonte: Disponivel em: http://fazendohistorianova.blogspot.pt/2013/10/protestos-no-brasil-em-2013.html. Acesso
em: 08 mar. 2015.

Sem duvidas, € possivel identificar um crescente interesse de varios pesquisadores na
busca por respostas, no campo das Ciéncias Sociais, diante da hostilidade e da violéncia entre
manifestantes, estas que se apresentam como uma caracteristica dos fendmenos de massas
dentro do atual contexto sociopolitico brasileiro.

Vale ressaltarmos que as manifestacfes de junho de 2013 passaram a fazer parte da
memoria politica brasileira ndo s6 por sua importancia histérica no contexto sociopolitico,
mas também pelas acbes do povo brasileiro que, como 0s antigos gregos, descobriu que
quando as questdes sao comuns, sdo também uma questdo individual. As mascaras, presentes
em tais manifestacbes e que suscitaram tanta polémica, sobretudo no sentido de que
ocultavam a identidade do manifestante e dificultavam o trabalho de identificacdo da policia
em caso de condutas abusivas, trouxeram a baila o aspecto paradoxal da funcdo da mascara:
ao mesmo tempo em que oculta a singularidade de um sujeito, este, entretanto, é revelado por
sua identificacdo com a expressdo de um tragco partilhado pela coletividade. O trago, nesse
caso, parece ter sido a insatisfacdo e a revolta diante do descaso do poder publico frente

aqueles a quem governa.
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CONSIDERACOES

Nosso objetivo com este trabalho foi tecer algumas consideragdes sobre a utilizacdo
das mascaras no cenario carnavalesco da cidade do Rio de Janeiro. Buscamos subsidios que
pudessem revelar o uso das mascaras como elementos testemunhais na constituicdo de
processos identificatdrios importantes no contexto da Memoria Social. Verificamos como as
festas de maéscaras, o Carnaval e outros eventos que a utilizam podem ser socialmente
estudados como estratégias que possibilitam aos atores sociais agirem de modo a expressar
uma logica de acdo outra do que a habitual, Ihes permitindo quebrar tabus, preconceitos e
manifestar criticas e insatisfaces recalcadas.

Para melhor entender o contexto da utilizagdo das mascaras, valemo-nos de
referenciais psicanaliticos e fizemos uma incursao tanto pela histéria do carnaval quanto pela
historia das méscaras, até chegarmos aos desdobramentos de sua presenca em outros eventos
sociais, tais como as manifestagOes de junho de 2013.

Verificamos que a presenca das méascaras ainda permanece como acessorio importante
em nossa sociedade em diferentes situacdes que expressam a nossa tradicdo cultural. Elas
mantém um potencial revelador das relacGes sociais do sujeito e de suas expressdes pulsionais
mais primitivas, sendo um objeto que possui uma polissemia de significados. Sua
interpretacdo enquanto objeto sociocultural depende de sua insercdo temporal e espacial na
sociedade em que se faz presente.

Sem davida, toda méascara reveste-se de uma riqueza simbdlica subjacente, e seu uso,
de uma forca e amplitude cujos contornos vdo muito além do Carnaval. Observa-se também
que as mascaras que representam rostos de representantes politicos envolvidos em escandalos
e corrupg¢do cairam no gosto popular.

A mascara permite escondermos 0 que Somos e sermos 0 que ndo somos. Na mascara
social estdo os disfarces, fingimentos e segredos, tanto da vida privada quanto da vida publica
do individuo.

As atitudes presentes na sociedade moderna em relagdo a mascara ressaltam a primeira
vista seu papel ocultante: ha a mascara social, atras da qual nos ocultamos, atualmente

inclusive através dos perfis criados para as redes sociais; ha as mascaras cosméticas, que
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buscam esconder as marcas deixadas pelo tempo; as mascaras protetoras, usadas por
diferentes profissionais que exercem atividades de risco, dentre muitas outras. Como atores
sociais, todos nOs usamos mascaras ou representamos Nossos papeis, 0s quais variam, tendo
em vista que vivemos um novo tempo, um tempo marcado por transformagdes que ocorrem
de maneira fugaz nas sociedades modernas, nas quais a questao da visibilidade, do espetaculo,
ganha prevaléncia.

O uso habitual da mascara muitas vezes faz com que o sujeito passe a se identificar,
ndo temporiamente, mas de forma orgéanica, com uma de suas mascaras, que passa a inteirar
sua realidade do mundo concreto. Quantos individuos ndo se confundem com seu cargo ou
sua classe social, trazendo de volta as origens arcaicas das brincadeiras carnavalescas
europeias a célebre frase “Sabe com quem estd falando?”.

Os meios de comunicacdo, os superfaturamentos, a comercializacdo dos produtos
falsificados, as redes sociais, entre outros, ndo seriam uma coOpia fiel dos bailes de
mascarados, que encobrem verdades e dificultam saber quem é quem, assim como mal se
pode esconder que ninguém é de ninguém? Estas sdo as questdes que se desdobram de nosso
tema atual e que deixamos em aberto, para uma possivel retomada mais a frente. Por ora,

ficamos por aqui.
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