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RESUMO 

 

Esta investigação tem como objeto de estudo a linguagem dos desfiles de escola de 

samba nos fluxos comunicativos entre Brasil e Portugal. No século XVI, a antiga 

brincadeira carnavalesca portuguesa do Entrudo chegou ao Brasil colônia trazida pelos 

colonizadores. A partir dos anos 1970 do século XX, o jogo se inverteu quando o Brasil 

começou a exportar novas linguagens, como a da escola de samba (derivada do antigo 

Entrudo) e as telenovelas. Este processo foi intensificado após a Revolução dos Cravos, 

responsável pela reabertura política e cultural de Portugal. Esta tese analisa justamente 

este circuito comunicativo entre Brasil e Portugal, que passa a caracterizar uma espécie 

de contexto pós-colonial da lusfonia, entendida nesta pesquisa como sendo um ambiente 

midiático para os países que utilizam a língua portuguesa. 

Para compor a grade teórica são analisadas as obras de autores que discutem a lusofonia 

(Cunha,2005), o carnaval (Bahkthin, 1998; Damatta, 1997), as teorias evolutivas da 

cultura (Katz &Greiner, 2004, 2005, 2009), os processos de hibridação cultural 

(Canclini, 2001), as teorias pós-coloniais (Bhabha, 2003, Hall,2003), a semiótica 

(Santaella & Noth,2004) e a comunicação (Mcluhan,1997). 

A metodologia compreende a investigação bibliográfica, webgráfica, videográfica e 

fonográfica e sua correlação com as outras fontes de informação, provenientes do 

contato com as escolas de samba em Portugal, viabilizado pela pesquisa de campo que 

foi realizada com o apoio da Universidade do Minho, em cidades e aldeias portuguesas 

que praticam os festejos carnavalescos. 

Os principais resultados dizem respeito à constatação de que a imitação dos desfiles 

brasileiros no ambiente estrangeiro de Portugal é um processo complexo e aciona o que 

esta se chamando de "mercado de linguagens”. Este “mercado de linguagens” 

representa uma inversão de sentido nos circuitos habituais, pois o Brasil, a ex-colônia, 

agora esta exportando linguagens para a ex-metrópole: escolas de samba, telenovela, 

etc. Os desdobramentos desta discussão podem ser identificados em debates de autores 

como Boaventura de Souza Santos cujo projeto de pesquisa ALICE (2011) discute que a 

Europa precisa se reconhecer nos “espelhos” dos mundos que ajudou a criar. Nesta 

investigação, considera-se, portanto, que no “mercado de linguagens” entre Brasil e 

Portugal, as escolas de samba, como processo derivado do antigo Entrudo colonial, 

sejam uma metáfora possível destes espelhos. 
 

Palavras chave: Escola de samba; Comunicação; Corpo; Linguagem; Lusofonia; 

Circuitos 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

  

This investigation has as study object the language of the parades of school of samba in 

the communicative flows between Brazil and Portugal. In century XVI, an old 

Portuguese and colonial carnival arrived at Brazil colony brought by formers. From 

years 1970 of century XX, it occurred an inversion on those flows when Brazil started 

to export new languages, as of the school of samba (derived from the colonial Carnival) 

and soap operas. This process was after intensified the after the Revolution dos Cravos, 

a fact that was responsible for reopening the cultural and political boundaries of 

Portugal. This thesis analyzes this communicative circuit between Brazil and Portugal 

that start to characterize a species of context post-colonial of the lusophonie, understood 

in this research as being a media environment for the countries that use the Portuguese 

language.  

To compose the theoretical grating this work uses concepts from authors who argue 

about lusophonie (Cunha, 2005), the carnival (Bahkthin, 1998; Damatta, 1997), 

evolutive theories of culture (Katz & Greiner, 2004, 2005, 2009), processes of cultural 

hybridization (Canclini, 2001), post-colonials theories (Bhabha, 2003, Hall, 2003), 

semiotics (Santaella & Noth, the 2004) and communication (Mcluhan, 1997).  

The methodology understands bibliographical, internet, video and musical data the 

inquiry and its correlation with the other sources of information, proceeding from the 

contact with the schools of samba in Portugal, made possible for the research of field 

that was carried through with the support of the University of the Minho, in cities and 

Portuguese villages that practice the carnival ritual.  

The main results is about the conclusion that the imitation of the Brazilian parades in 

the foreign environment of Portugal is a complex process and sets in motion what this if 

calling "market of languages”. This “market of languages” represents an inversion of 

sensible in the habitual circuits, therefore Brazil, the former-colony, now is exporting 

languages to the former-metropolis: schools of samba, soap opera, etc. The unfolding of 

this quarrel can be identified in debates of authors as Boaventura de Souza Santos 

whose project of research ALICE (2011) argues that Europe needs to recognize itself in 

the “mirrors” of the worlds that helped to create. In this inquiry, it is considered, 

therefore, that in “market of languages” between Brazil and Portugal, the samba 

schools, as process derived from the colonial Carnival, is a possible metaphor of these 

mirrors.  

Keywords: School of Samba, Communication Circuits, Body, Language, Lusophone, 

Semiotics 
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1 Introitus: “Te Conheço de Outros Carnavais”: 

1.1 O Carnaval como operador de leituras do Brasil. E por que não 
como linguagem midiática em fluxo nos Circuitos da Cultura? 

 

Esta é uma tese sobre a linguagem das escolas de samba e seu caráter midiático e 

mimético. Neste sentido, o Carnaval é um tipo de mediação importante para o 

conhecimento do Brasil. Tanto que áreas como a história, a sociologia e a antropologia 

têm estudado o contexto da cultura brasileira pelo intermédio da festa carnavalesca, em 

leituras que também se configuram como interpretações importantes do país. Trabalhos 

como de Isaura Queirós, “O carnaval entre o vivido e o Mito”; “História do Carnaval 

Carioca” de Eneida e “Carnavais, Malandros e Heróis”, de Roberto Damatta são 

exemplos de obras que se tornaram referências na questão de que o carnaval é um 

operador importante das imagens que podem ajudar a interpretar o Brasil.  

Mas, neste contexto, o livro de Roberto Damatta ganhou a notoriedade de 

estudar o carnaval como uma das “estruturas” mais importantes no que diz respeito ao 

entendimento do que venha a ser o Brasil. No entanto, neste processo de Roberto 

Damatta não há considerações sobre as conexões entre carnaval, mídia e linguagens, 

contextos que também merecem ser entendidos se o intuito é conhecer, seja a nós 

mesmos, seja o Outro. 

O “zoom” de Roberto Damatta em relação ao carnaval como manifestação da 

rua, olhando o carnaval como estrutura que inverte as hierarquias sociais por constituir-

se como espaço igualitário talvez seja uma escolha relacionada a um topos especifico, 

porque as questões sobre linguagens midiáticas e mercados tenham ganhado outras 

paisagens  anos depois da publicação de seu livro: 1979. Há que se refletir que naquele 

ambiente da década de [19]70, marcado por uma ditadura militar, as discussões sobre 

comunicação de massa, contexto em que se insere o universo midiático, não 

despertavam o interesse que promovem hoje, época em que os mercados parecem 

orientar a cultura. Naquele tempo, um ambiente marcado pela polarização mundial entre 

um bloco capitalista e outro socialista, a televisão era vista como um contexto de 
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produção de alienação social por grande parte do olhar acadêmico da época, marcado 

por uma espécie de filiação ao pensamento marxista. 

 Antes de Roberto Damatta publicar seu livro, em outro lugar, na parte norte do 

continente americano, ou seja, outro ambiente com outras visões acerca de cultura e 

política, Marshall Mcluhan publicou, em 1964, um livro também fundamental para os 

olhares acadêmicos contemporâneos, no que diz respeito a conhecer os processos de 

comunicação: “Understanding Media”. 

Neste livro, Mcluhan desenvolve a ideia de que o homem e seu corpo se 

ampliem no tempo e no espaço pelas mídias que usa, ou seja, pelos objetos que cria, 

sendo que a comunicação estaria se desenvolvendo para as relações globais justamente 

neste cenário de ampliações da percepção e da cognição corporal que as mídias 

produzem. Para Marshall Mcluhan, a televisão seria uma mídia porque estenderia os 

sentidos audiovisuais do corpo no tempo e no espaço, permitindo uma ampliação da 

percepção do próprio corpo em sentido geográfico. 

Mas, qual seria a relação entre o texto de Roberto Damatta e o de Mcluhan? 

Roberto Damatta discute a identidade do Brasil pelo carnaval, sem dedicar muito espaço 

para o fato de que esta festa e, mais especificamente, as escolas de samba, estavam se 

ampliando no tempo e no espaço pela principal mídia com a qual estavam se conectando 

na época: a televisão. Mas, desde então, a questão das tecnologias midiáticas tem 

ganhado mais espaço nos debates sobre os percursos da cultura.  

Desta forma, entre as publicações de Marshall Mcluhan, Roberto Damatta e os 

dias atuais a questão sobre o conhecimento ganhou outras complexidades. Aquilo que 

Damatta chamou de “sociologia do dilema brasileiro” já adquiriu outros contornos 

tendo em vista os processos de transculturalização trazidos pelas novas tecnologias 

midiáticas que reconfiguram nossas noções de espaço, de tempo, e por consequência de 

nossas próprias subjetividades. E mudaram também os processos de comunicação que 

têm outros contornos, convergentes a algumas ideias de Mcluhan, e que continuado o 

debate problematizando algumas ideias de “Understanding Media”, como é a questão 

das tecnologias diversas na relação com o corpo, que sendo mais do que estensões 

deste, estejam “incorporadas”, ou seja, conectadas cognitivamente ao mesmo. (Katz & 

Greiner, 2004). 

Neste contexto, entre a publicação de “Carnavais, Malandros e Heróis” que já se 

encontra hoje em sua 6ª edição, as escolas de samba, em sua trajetória midiática, vêm 
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ganhando espaço em outras mídias que vão além da televisão, como a Internet. Assim 

também o carnaval e, mais especificamente, as escolas de samba, mudaram bastante 

desde que Roberto Damatta escreveu suas ideias no final da década de [19]70, período 

em que, inclusive, Portugal começava a ter suas “primeiras escolas de samba”, que 

Blass (2004) detectou.  

 

 

                      

O carnaval urbano carioca no início da década de [19]80 registrado por Roberto 

Damatta (1981:50,62) em sua análise “Universo do Carnaval: Imagens e 

Reflexões” 
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Assim, esta tese investiga a incorporação da linguagem dos desfiles de escola de 

samba em Portugal, contexto que emerge nas últimas décadas do século XX e continua 

seu processo neste início do século XXI. Hoje, além da migração e imigração 

propriamente ditas, é preciso pensar a questão das linguagens que estão conectadas a 

estes movimentos, linguagens que estão relacionadas à complexidade dos universos 

midiáticos em discussão. Desta forma, pergunta-se o que haveria de importante no fato 

de Portugal estar imitando escolas de samba brasileiras em seu carnaval, uma vez que 

isto já é feito por carnavais de outros países como Inglaterra, Suíça e Japão, dentre 

outros, em que pesa a grande presença de imigrantes brasileiros que estariam 

reproduzindo aspectos próprios de sua cultura nestes ambientes estrangeiros.  

No entanto, no recorte que esta sendo feito desta relação da imitação de desfiles 

de escola de samba entre Brasil e Portugal, há um contexto que torna mais complexa a 

questão de que existam, realmente, imigrantes brasileiros residentes em Portugal, que 

possam estar realizando lá performances, também de samba e de carnaval, em conjunto 

com outros brasileiros e até mesmo com portugueses “legítimos”, pois a ideia de 

comunicação face a face relacionada à realidade da comunicação à distância possibilita 

que hoje não se considere mais a presença física das pessoas como único fator 

condicionante das mesclas culturais. Há questões cognitivas importantes relacionadas ao 

modo como as tecnologias que ampliam o corpo no tempo e no espaço estão realizando 

mestiçagens e convergências culturais.  

Portanto, as questões que a mimesis da linguagem dos desfiles de escola de 

samba, sobretudo em Portugal, suscitam são muitas e merecem ser estudadas a partir 

das relações imagéticas e culturais que o Brasil tem criado no emergente espaço global 

no qual recentemente se insere oficialmente um espaço lusófono, a comunidade dos 

países de língua portuguesa, a CPLP, ou Comunidade dos Países de Língua Portuguesa, 

que pode ser entendida como a institucionalização de uma geografia política e cultural 

entre os países que falam a língua portuguesa. Neste cenário geopolítico emergente, as 

questões sobre imigração-emigração, desterritorialização de fronteiras culturais, 

mercados globais, etnopaisagens, pós-colonialismo, imagens e estereótipos entre 

colonizado e colonizador, conflitos políticos e, sobretudo, comunicação midiática são 

bastante relevantes.  
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Desfile da Escola de Samba Carioca Estação Primeira de Mangueira em 2002. 

Fonte Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro (Sem data:91)  

 

Será estudada, neste terreno complexo, a imagem de País do Carnaval feita sobre 

o Brasil, considerando, é claro, que os brasileiros também constroem imagens do Outro. 

Sem pontuar este caráter ambivalente não se poderia afirmar que o foco deste estudo, 

o circuito de linguagens entre Brasil e Portugal, é fertilizado a partir das imagens 

recíprocas e ambivalentes que um país tem feito do outro. Neste sentido, o papel do 

corpo é fundamental, pois o corpo esta relacionado a processos culturais e 
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comunicacionais, que no mundo atual, contexto de emergência de inúmeras tecnologias 

eletronicas, ganha outras complexidades, como argumenta Canclini (2008:43,44): 

 

O corpo sempre foi portador de cultura: posições e atitudes, vestuário e formas de 

pintá-lo identificavam a etnia ou o grupo a que se pertencia, mesmo que 

viajássemos a outras paragens. Mas as tecnologias da comunicação aumentaram a 

portabilidade cultural ... O celular torna os jovens independentes dos pais, porque 

estes deixam de saber exatamente onde aqueles estão e o que fazem com seus 

corpos. Para os jovens, torna-se um recurso para novas experiências corporais e de 

comunicação. Mais do que a localização, importam as redes. Mesmo sentado, o 

corpo atravessa fronteiras.(grifo nosso)  

 

O que se pode entender é que corpo e tecnologia estão enredados e, por se tratar 

de um contexto de conexões, são importantes no processo de construção de imagens, 

tanto as imagens externas que circulam amplamente pelo cotidiano, quanto às internas, 

aquelas que o corpo constrói dentro de si. Neste processo alguns clichês podem ser 

reforçados, assim como outras imagens, internas ou externas, do corpo ou da 

comunidade em que esteja inserido este corpo, podem se construir, mesmo sabendo que 

não há garantias “cartesianas” sobre o resultado destas construções, uma vez que cultura 

não é um processo apenas racional. 

Mas se o corpo atravessa as fronteiras, as imagens criadas pelo corpo, 

frequentemente, têm muita estabilidade. Neste sentido, impressiona a forma como a 

imagem do carnaval vai ser associada à do Brasil, e será discutida por alguns autores. 

Filho (2009, 233), por exemplo, afirma que “[...] O Brasil é, também, o País do 

Carnaval, e ninguém dúvida desta afirmação”. Teixeira (apud Bruhns, 2000:92), reflete 

sobre a questão da associação desta imagem ao Brasil afirmando que “no exterior, 

quando se conversa com brasileiros sobre seu país, são inevitáveis as perguntas sobre 

o carnaval do Brasil, fato que se constitui em indicador relevante da identificação do 

país com seu carnaval”. Sob este mesmo sentido, Amaral (1998:6,7) argumenta que: 

Somos considerados, no exterior, o „país do carnaval‟ (e o dicionário registra que a 

palavra carnaval também significa „confusão,desordem,trapalhada). O país das 

festas. Da inconseqüência e alegre irresponsabilidade. „O Brasil‟, teria afirmado o 

presidente da França Charles De Gaulle, „não é um país sério‟. 

  

O próprio cenário musical vai enfatizar esta imagem, por exemplo, pelos versos 

de Dorival Caymmi que dizem “Quem não gosta de samba bom sujeito não é, é ruim da 
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cabeça ou doente do pé
1
”, que não fala diretamente de carnaval, mas traz o signo 

samba, que nas primeiras décadas do século XX será associado ao contexto 

carnavalesco. Além destes exemplos, há outros oriundos do senso comum, como a frase 

que intitula parte deste trabalho: “Te conheço de outros carnavais”.  

Como clichê, a imagem de País do Carnaval não deixa de continuar operante, 

como se pode observar nas aberturas de grandes eventos, como Copa do Mundo e 

Olimpíadas, em que o Brasil sempre é associado ao carnaval, contaminando, inclusive,  

as leituras econômicas sobre o país, como aconteceu com recente artigo da revista 

internacional The Economist. 

 

Sob o título “Juntando-se ao espírito de carnaval”, a revista diz que os excessos 

comuns no carnaval parecem estar nos pensamentos dos economistas brasileiros, 

com previsões de crescimento entre 5% e 6% da economia neste ano e sinais de 

superaquecimento identificados pelo Banco Central.2 

 

Mas, não é só do lado de fora do país que o signo carnaval é usado para a leitura 

do Brasil. Do lado de dentro faz-se uso deste signo em várias ocasiões. Nesta 

perspectiva, cabe ressaltar que em recente visita ao Brasil, Michele Obama, a esposa do 

presidente norte americano Barack Obama foi levada à “Cidade do Samba”, um 

complexo arquitetônico sediado no Rio de Janeiro, onde são feitas as alegorias e 

fantasias das escolas de samba, que será explicado na parte dois. Sob certa atmosfera 

das memórias em torno da “política da boa vizinhança” da época de Getúlio Vargas, a 

visita de Michele Obama se deveu a uma apresentação especial no barracão da escola de 

samba Unidos da Tijuca, situado dentro desta Cidade do Samba, como afirma a 

manchete do jornal “O Estado de São Paulo”Michelle Obama toca tamborim na Unidos 

da Tijuca 
3
. Mas esta não foi a primeira vez que estrangeiros relacionados ao mundo da 

política foram coadjuvantes nesta imagem de País do Carnaval. Em 1978, o herdeiro do 

trono britânico, príncipe Charles Philip Arthur em visita ao Brasil foi televisionado ao 

lado de uma passista negra da escola de samba Beija-Flor de Nilópolis, fato que foi 

                                                           
1
 Trecho da letra de “O Samba da minha terra” de Dorival Caymmi 

2
 http://www.estadao.com.br/noticias/nacional,para-economist-espirito-de-carnaval-contamina-

economia-brasileira,510238,0.htm 

3
 http://www.estadao.com.br/noticias/nacional,michelle-obama-toca-tamborim-na-unidos-da-

tijuca,694684,0.htm 
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relembrado, anos mais tarde em um enredo da própria escola, vencedor do concurso de 

1983, que tinha como tema a exaltação da “constelação das estrelas negras”. A letra do 

samba-enredo, então cantava: [...] Pinah êêê Pinah, a cinderela negra que ao príncipe 

encantou, no carnaval com seu esplendor.
4
 

 Ou seja, o carnaval é um signo auto-referente para o próprio Brasil. Sobre esta 

questão da auto-referência, Santaella (2007: 430) discute se tratar de um contexto 

relacionado ao fato de que, nos processos de comunicação, a referência a si próprio seja 

uma possibilidade. Esta questão voltará  a ser discutida na parte dois, mas já cabe 

mencionar que em termos semióticos, um signo pode fazer referência a um objeto, a um 

interpretante e também a ele mesmo. Nesta perspectiva, o problema em si não é o signo 

fazer referência a ele próprio ou a outros signos, mas os exageros deste processo que 

tendem à criação e alimentação de clichês. Ao considerar o carnaval como signo, a 

associação precipitada a uma única e determinada configuração da festa, seja às escolas 

de samba ou a um Trio Elétrico, por exemplo, já seria um problema, inclusive porque o 

Brasil tem muitos outros carnavais, que vão além da superexposição midiática das 

escolas de samba. Neste sentido, concordamos com Bignami (2002:117,118), que vê no 

carnaval uma imagem sintética da imaginação sobre o Brasil: o país do carnaval é a 

síntese do imaginário que associa o Brasil com grandes eventos da mídia, por meio da 

formalização da cultura para as grandes massas.  

No entanto, até para começarmos a problematizar o uso do carnaval como 

referência ao Brasil cabe mencionar pesquisa realizada pelo instituto Sensus-CNT, em 

2004, que revela que cerca de 50% da população brasileira não se identificam com a 

festa carnavalesca. Uma pesquisa desta natureza pode não refletir os movimentos do 

“Real”, que é um contexto complexo e em certos sentidos inapreensível, até mesmo 

porque o signo como representação do objeto é vago (Peirce,1990) e os resultados de 

uma pesquisa são um signo para um determinado objeto. Mas, pensar o resultado 

daquela pesquisa como algo que coloca em dúvida uma imaginária unanimidade de que 

no Brasil todos gostam do carnaval é algo interessante para a discussão que vai se seguir 

                                                           
4
 Um vídeo com a performance do príncipe Charles ao lado da referida passista pode ser visto em: 

http://g1.globo.com/Noticias/Brasil/0,,MUL1041736-5598,00-

PASSISTA+PINAH+DIZ+QUE+PRINCIPE+CHARLES+MUDOU+SUA+VIDA.html 

 

http://g1.globo.com/Noticias/Brasil/0,,MUL1041736-5598,00-PASSISTA+PINAH+DIZ+QUE+PRINCIPE+CHARLES+MUDOU+SUA+VIDA.html
http://g1.globo.com/Noticias/Brasil/0,,MUL1041736-5598,00-PASSISTA+PINAH+DIZ+QUE+PRINCIPE+CHARLES+MUDOU+SUA+VIDA.html
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sobre o a imagem do Brasil como País do Carnaval, signo construído em processo por 

nós mesmos e também pelo ex-colonizador – Portugal.  

 

1.2 1.1 Te Conheço de Outros lugares: A linguagem também pode ser 
um “estrangeiro” 

 

Nesta perspectiva, as relações imagéticas sobre as visões acerca deste Outro, seja 

o Brasil ou Portugal, são marcadas por diversos conflitos. Deste contexto resultam 

muitas ênfases e (re)construções ambivalentes de imagens tanto de um quanto de outro 

país, em um contexto que não envolve apenas os indivíduos, na qualidade de sua 

presença física em um ambiente, pois como esta sendo discutido há também linguagens, 

que estendem o corpo no tempo e no espaço problematizando a questão da presença 

física, tanto espacial, quanto temporalmente. Neste sentido, Linguagens são processos 

que, no contexto da globalização, se configuram como cenários de comunicação 

formando redes e circuitos, como argumenta Canclini (2008:70): 

 

Os objetos culturais da globalização não são fáceis de identificar. Freqüentemente 

não se trata de objetos materiais (quadros, esculturas, livros), nem de objetos 

especialmente delimitados (como um edifício ou num local histórico), mas, sim, de 

circuitos e redes de comunicações. 

 

Por isto, não faz sentido pensar o carnaval como objeto cultural, mas sim como 

linguagem que transita por circuitos e redes. E tendo colocado estas questões iniciais 

sobre as imagens do carnaval como operador de leituras do Brasil, serão desenvolvidas 

outras ideias sobre a relação entre presença e ausência física na relação com o papel das 

linguagens e das tecnologias nas ampliações espaço- temporais no que se estudará como 

sendo circuitos de linguagens entre Brasil e Portugal, por onde tem transitado, dentre 

outros contextos, a linguagem das escolas de samba. Por isto antes de mostrar e 

desenvolver efetivamente o problema e a hipótese desta pequisa é preciso continuar a 

debater algumas questões até para que o binômio problema-hipótese, quando for 

apresentado adiante, faça sentido. Sendo assim, algumas outras ideias sobre linguagem, 

mídia e processos imigratórios serão analisadas.  

A questão da linguagem aparece em estudos da Grécia antiga na discussão de 

filósofos como Platão e Aristóteles, dentre outros. A questão sobre a imagem do 
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estrangeiro também pode ser vista entre os Gregos arcaicos que separavam por classes 

aqueles que seriam considerados gregos legítimos e aqueles que ficariam às margens da 

vida social da polis. Esta questão do estrangeiro no mundo arcaico é debatida por Koltai 

(2000), por exemplo, que vê neste contexto da Grécia antiga uma espécie de base 

ocidental da discussão sobre o estrangeiro no mundo atual. 

Há um continuum, não necessariamente linear, entre estas questões do período 

arcaico e o mundo atual. No cenário pós-segunda guerra mundial, a internacionalização 

dos mercados irá contribuir para o aumento dos processos migratórios Neste sentido, 

ressalta Richard Sennet (2007:14) que A migração é o ícone da era da globalização. As 

pessoas já não se instalam algures, deslocam-se. E ao olhar para os acontecimentos do 

11 de setembro, o que se pode entender é que, neste século XXI, as discussões sobre o 

estrangeiro no mundo contemporâneo demonstram a necessidade de se debater ainda 

mais o contexto, uma vez que o universo midiático, e sua miríade de imagens clichês 

trouxeram o cenário das imagens do Outro para o primeiro plano, muitas vezes 

alimentando o senso comum das imagens sobre um Outro “bárbaro”. Não se pretende 

afirmar que o senso – comum também não possa ser uma possibilidade de conhecer o 

Outro e nem que os clichês que possam estar sendo alimentados não sejam um tipo de 

descrição e mediação nos processos de conhecimento e alteridade, no entanto, há que se 

admitir que o senso comum tende a “acorrentar” a imagem do Outro, impedindo assim 

que representações diferentes possam emergir. 

Neste contexto, um dos principais pontos desta questão é que a discussão sobre o 

estrangeiro também deve abarcar o fato de que não somos estrangeiros apenas quando 

estamos em outro país, ou em outro ambiente cultural. Muitas vezes nos sentimos 

estrangeiros em nós mesmos. Da mesma forma, a língua, e outras linguagens, podem ser 

percebidas como “estrangeiras”. Neste sentido, a linguagem das escolas de samba, diga-

se de passagem, está sendo percebida como “estrangeira” ao entrar em Portugal 

Uma vez que o universo midiático trabalha com linguagens, como a da televisão 

e da internet, por exemplo, linguagens que redimensionam a questão do tempo e do 

espaço problematizando a questão das distãncias, uma linguagem “estrangeira”, como a 

dos desfiles de escola de samba, pode estar presente em outra cultura sem que 

necessariamente nativos desta cultura estejam neste outro espaço. Nesta perspectiva 

complexa, a análise da mimetização da linguagem das escolas de samba em Portugal 

longe de parecer algo supérfluo e marginal, também pode revelar análises importantes 
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sobre a questão da imagem do estrangeiro, seja em si mesmo ou no Outro, e dos fluxos 

de linguagens que são construídos no mundo, sendo que para este trabalho, interessa o 

circuito Brasil-Portugal, Portugal-Brasil. 

1.2 Te conheço de Outros Estereótipos: algumas imagens “clichê” 
entre brasileiros e portugueses  

 

Antes de desenvolver as ideias de que as linguagens também passam por 

processos migratórios, é preciso discutir a questão da migração entre Brasil e Portugal. 

Em relação à presença física das pessoas no processo de imigração entre Brasil e 

Portugal, o livro “Portugal: Atlas das Migrações Internacionais”, coordenado por Rui 

Pena Pires afirma que Após a adesão de Portugal à UE, em 1986
5
, aumentaram os 

fluxos de profissionais qualificados, muitas vezes ligados à modernização da economia 

portuguesa (2010:58). Neste sentido, cabe ressaltar que dos estrangeiros residentes em 

Portugal, o Brasil possui a maior comunidade de imigrantes. Segundo recente 

reportagem portuguesa do periódico Diário de Noticias: 

 

O novo "outlook" das tendências migratórias, com dados relativos a 2009 e uma 

análise dos fluxos e estatísticas durante a década anterior, foi divulgado hoje em 

Bruxelas pela Organização para a Cooperação e Desenvolvimento Económicos 

(OCDE). Segundo o documento, o total de população estrangeira em Portugal era, 

em 2009, de 457.000, um aumento em relação aos 443.000 registados em 2008. "O 

maior grupo é o dos brasileiros (que respondem por 26 por cento do total da 

população estrangeira com uma autorização de residência válida), seguidos dos 

ucranianos (12 por cento) e dos cabo-verdianos (11 por cento)", afirma o 

documento.
6
 

 

Este dado confirma que Portugal exerce um fascínio na imaginação imigratória 

brasileira por funcionar como entrada para o velho mundo europeu, além de ser um 

dado relevante, sem dúvida, para a presença de traços da cultura brasileira em Portugal, 

como destaca Bógus (2007:39-58) ao perceber que o movimento migratório brasileiro 

em direção a Portugal considera em grande medida que este país represente uma “porta 

de entrada para a Europa”. Pode-se concluir pela leitura da pesquisa de Bógus (op.Cit), 

                                                           
5
 O processo de entrada de Portugal na União Europeia é uma questão que será, pontualmente, 

retomada adiante. 

6
 http://www.dn.pt/inicio/portugal/interior.aspx?content_id=1905384 
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que a autora não desconsidera o papel da mídia na construção destas imagens, mas a 

autora parece enfatizar a questão de que a presença de brasileiros em Portugal seja um 

dos grandes responsáveis pela incorporação de traços da cultura do Brasil em Portugal. 

Nesta mesma lógica, argumenta Roberto Carneiro (2007:8) que a presença de brasileiros 

neste país é realçada por alguns fatores. 

A língua comum, potenciada por um intercâmbio literário pujante e pelo 

“imaginário realista” da telenovela, é traço de união indelével; a informalidade no 

trato e o “jeito” brasileiro de comunicar vêm revolucionando vastos sectores de 

serviços em Portugal com particular realce para o comércio de retalho, a hotelaria e 

a restauração; a omnipresença do futebol brasileiro nos relvados e nos media são 

factores que elevam a presença da comunidade brasileira entre nós a um estatuto 

absolutamente indiscutível; as efemérides passadas e futuras convocam ambas as 

pátrias a uma celebração continuada: foram os Quinhentos Anos de Cabral (2000), 

serão os Duzentos Anos da Viagem da Corte Portuguesa para o Brasil (2007-

2008)
7
, será o Quadricentenário do Nascimento do Pe. António Vieira (2008), 

figura superlativa da história comum e da cultura partilhada.  

 

 Neste sentido, há claramente a necessidade de perceber que há menções a um 

“imaginário” produzido pela mídia para Bogus (op.cit) assim como também aponta 

Jorge Malheiros ao enfatizar e propor uma análise [...] relativa ao papel dos media no 

processo de construção de Portugal como destino migratório para os brasileiros e, 

também, no próprio processo de construção da imagem dos Brasileiros em Portugal. 

(2007:12).  Feldmann-Bianco (apud Malheiros) ainda reflete sobre como a mídia pode 

contribuir para a elaboração de imagens da mulher brasileira relacionadas ao universo 

do carnaval carioca: 

Não obstante, existe uma espécie de imaginário nacional que associa as mulheres 

brasileiras a estereótipos como “exuberante”, “sensual” ou “oferecida” [...]. Além 

disso, os media parecem dar uma atenção redobrada aos casos de prostituição que 

envolvem Brasileiras, verificando-se que as imagens do “Carnaval do Rio” e das 

próprias novelas brasileiras reproduzem o quadro das “sensuais mulheres 

brasileiras” (Feldmann-Bianco, 2001). (2007:29). 

 

A imagem da mulher brasileira é um signo importante da questão da imitação das 

escolas de samba. O próprio livro “Portugal: Atlas das Migrações Internacionais” 

destaca que Em Portugal existe um imaginário nacional sobre os brasileiros. A 

                                                           
7
 A ideia para este trabalho que teve início em 2008, surgiu, justamente, da comemoração dos 200 anos 

da chegada da família real ao Brasil, que foi enredo da escola de samba Mocidade Independente de 

Padre Miguel com o título: “O Quinto Império – uma utopia na história” de autoria do carnavalesco Cid 

Carvalho 
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simpatia e a alegria são características freqüentemente associadas aos brasileiros em 

geral....(mas) as mulheres são consideradas fáceis e exuberantes. (Pires,2010:58).  

No entanto, se os ex-colonizadores constroem imagens como esta da mulher 

brasileira, por sua vez os próprios brasileiros também elaboram imagens deste Outro, 

nosso ex-colonizador. Desta forma, cabe pontuar primeiramente a relação imagética que 

o senso comum brasileiro tem sobre Portugal. E também cabe mencionar que estas 

imagens construídas sobre este estrangeiro - Portugal - são um conjunto de estereótipos 

filhos da mesma lógica que está sendo discutida: a natureza ambivalente da construção 

de imagens do Outro.
8
  

A cultura brasileira criou uma série de signos para o português que continuam a 

ser alimentados. Estas imagens podem ser interpretadas, também, como alegorias 

carnavalizadas carregadas de exageros interpretativos, como algo próprio dos excessos e 

apetites da cultura brasileira que será discutido, quando for analisada a carnavalização 

das imagens do Outro como um aspecto desta cultura que está incorporado à própria 

dramaturgia das escolas de samba, desenvolvida nos processos pós-coloniais.  Para Eric 

Hobsbawm (2007:82), este movimento de criação de imagens do colonizador é de certa 

forma, natural, se considerarmos seu pensamento acerca das questões sobre a política na 

sociedade atual. 

 

Entre seus antigos súditos, a memória dos impérios é mais ambígua. Em sua 

maioria, as colônias e demais dependências dos antigos impérios transformaram-se 

em países independentes, que necessitam, como todos os demais, por mais novo e 

inédito que seja seu surgimento, uma história e uma bandeira. Assim, a memória 

que têm do antigo império é quase sempre dominada pela história da criação do 

novo país, que tende a tomar a forma de um mito fundador de luta e libertação. 

Como é natural, esses povos tendem também a desenvolver uma visão 

uniformemente negativa da era do domínio colonial. 

 

 

Neste sentido, nas relações entre Brasil e Portugal são criados estereótipos sobre 

o ex-colonizador como as „piadas de português‟, por exemplo. Tanto uma imagem 

quanto a outra, de certa forma, são importantes contextos de ponto de partida neste 

                                                           
8
 O Livro de Alberto Memmi (1989) intitulado “Retrato do colonizado precedido pelo retrato do 

colonizador” é uma fonte de discussão deste contexto em outro cenário: a colonização europeia na 
África. Mas seus temas e questões não deixam de encontrar alguma interface com nossa discussão 
sobre as imagens recíprocas entre ex-colonizado e ex-colonizador.  
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processo sobre a existência e alimentação de um circuito de linguagens entre os dois 

países. Sob esta lógica, analisa Rowland (2007:397): 

 

O estereótipo depreciativo e folclorizado do português ignorante e burro, mas 

armado em esperto, que ainda hoje, quase dois séculos depois da independência e 

meio século depois do fim da imigração portuguesa em massa, circula no Brasil 

sob a forma das conhecidas „piadas de português‟... O estereótipo que de alguma 

maneira poderíamos ser tentados a relacionar com remotas „tensões pós-coloniais‟, 

é, contudo, de origem bastante recente. Bastará recuarmos ao período entre as duas 

guerras para que encontremos, pelo menos no Rio de Janeiro, um estereótipo algo 

diferente, embora igualmente negativo.  

 

Na mesma lógica, houve certo antilusitanismo como criação de personagens 

depreciativos que representavam os portugueses no samba de Noel Rosa “Com que 

Roupa?”, que segundo Rowland (Op.cit) descreve um personagem português rico e 

explorador, situação pejorativa que reaparece em outras canções de Noel Rosa, assim 

como na literatura de Aluísio de Azevedo, na obra “O Cortiço”. Menos depreciativo, 

mas igualmente estereotípica é a figura do Zé Pereira, segundo Haroldo Costa 

(2001:14), uma figura. 

... surgida no carnaval de 1846 e que transformou-se no arauto da festa. O 

português José Nogueira de Azevedo Paredes, que abrira uma oficina de sapateiro 

à rua São José número 22, saudoso das romarias e das festanças lusas, no sábado de 

carnaval, reunido com alguns patrícios e depois de generosos copos de vinho e 

aguardente, alugou alguns zabumbas e tambores e saíram fazendo algazarra pelas 

ruas vizinhas. Costa (2001,14) 

Mesmo sendo mais simpática que aquela criada por Noel Rosa acerca de um 

português rico e explorador, esta imagem do Zé Pereira é um dos signos ambivalentes 

que servem tanto para designar o Outro português e ex-colonizador, quanto para compor 

a imaginação do Brasil como País do Carnaval.  

Sobre a imagem recente de Portugal para os brasileiros, ideia que faz parte do 

contexto de que o país seja uma “porta de entrada para brasileiros na Europa”, como 

menciona anteriormente, o próprio universo midiático passa a se comportar como janela 

para este entendimento, reconduzindo a antiga imagem do português, como discute 

Filipa Pinho (2007:62):  

A forma como a imprensa brasileira, através da revista Veja, noticia pelas 

primeiras vezes, a modernidade de Portugal e a emigração brasileira para o destino 

português é particularmente visível em dois excertos que legitimam reciprocamente 

os dois fenômenos: (…) uma situação tão atraente que conseguiu até criar um fluxo 

de emigração de Brasileiros para Portugal. (29/7/87) O Portugal que atrai milhares 
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de Brasileiros não é o paísinho (sic), provinciano e empobrecido do passado. 

(2/11/88). Ao longo dos anos, é notório o desenvolvimento dos conceitos assim 

introduzidos, à medida que o conhecimento sobre cada um dos processos se vai 

consolidando [...]  
  

Neste processo, uma dos mais recentes exemplos a novela da TV Globo, 

“Negócio da China”, que também foi exibida em Portugal, e tendo tematizado as 

relações mercadológicas entre Portugal, Brasil e China, e apresentando alguns 

personagens estereotipados, como “Manuel”
9
. Sobre a questaõ, e reportagem do jornal 

português Diário de Noticias de 05 de outubro de 2008 comentou: 

Portugueses estereotipados na nova novela da TV Globo 

Ficção. Estreia-se amanhã, no Brasil, 'Negócio da China', escrita por Miguel 

Falabella, que vai mostrar uma imagem cheia de clichés sobre os portugueses. o 

dono de uma padaria, chefe de uma família barulhenta, e uma senhora vinda de 

uma aldeia vão aparecer todos os dias nos ecrãs do país do samba. 

A ideia que a maioria dos brasileiros tem dos portugueses continua a ser a de um 

padeiro Manuel (com bigode) casado com uma Maria. Miguel Falabella pegou 

nesses estereótipos e criou personagens portuguesas com essas características para 

as colocar na sua telenovela Negócio da China, que se estreia na tv globo, amanhã, 

às 18.00, sem data prevista para ser exibida na sic.
10

 

 

Esta investigação levanta a hipótese de que os movimentos migratórios entre 

Brasil e Portugal, tanto na geografia quanto na história lusófonas, vão além do 

deslocamento físico d pessoas, como parecem defender Bogus (op.cit), Malheiros 

(op.cit) e Filipa Pinho (op.cit).  A questão é que estes autores e suas definições de 

imagens mútuas entre Brasil e Portugal abarcam alguma noção do papel da mídia, mas 

não esmiúçam este entendimento que precisa ser direcionado para o papel das 

linguagens nos processos cognitivos e comunicativos, uma vez que as linguagens têm 

ganhado um estatuto cada vez mais onipresente em tempos em que até os aparelhos 

celulares se tornaram máquinas convergentes de reprodução de linguagens como áudio, 

vídeo e foto. 

                                                           
9
 Cabe mencionar que no ano de 2010, a China comprou parte da divida Portuguesa. Ironicamente, a 

expressão “Negócio da China” ganha outros sentidos pela inversão política e ecnonomica de Portugal. 

Se no passado, os portugueses compravam produtos chineses, chegando a ter em Macau um poderoso 

entreposto cmercial, hoje a China é que atua como cdetentora de poder financeiro atuando como 

compradora nestas relações.  

10
 http://www.dn.pt/inicio/interior.aspx?content_id=1131720 
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 Dentro da complexidade deste processo se constataria a emergência de um 

circuito de linguagens midiáticas, entre Brasil e Portugal, em que se destacam 

algumas Dramaturgias Midiáticas, como a da escola de samba, que opera sob a lógica 

ambivalente e complexa das relações e inversões espaciais entre margem e centro 

reconfiguradas pela relação da comunicação face a face e também à distância. Além 

disto, é claro, portanto, que a presença dos brasileiros no contato face a face com 

portugueses é fundamental para o entendimento desta mimesis da linguagem das escolas 

de samba em território estrangeiro. Porém, como se pretende discutir, esta questão 

específica da performance mimética de escolas de samba em Portugal envolve a 

participação de muitos indivíduos portugueses em sua relação com os universos 

midiáticos deste processo que não necessariamente mantém contato com brasileiros do 

“mundo do samba”. 

Além disto, considera-se que este circuito partilha de um certo sentimento de 

mercado, apesar de não ser nomeado como tal. É nesta direção que o presente debate 

será guiado: a discussão política sobre a existência de um mercado de linguagens - não 

necessariamente de produtos ou objetos culturais - entre Brasil e Portugal neste inicio de 

século XXI. 

Se hoje o Brasil figura entre os países emergentes do ponto de vista 

econômico
11

, antes fez parte do Terceiro Mundo, contexto que para Edgard Morin 

(2010:27) [...] emergiu no mundo com a descolonização. No entanto, consoante as 

inversões políticas contemporâneas no cenário mundial entre Brasil e Portugal, tendo 

em vista a posição econômica e cultural que o Brasil tem alcançado nos últimos vinte 

anos, em que se destaca sua entrada nos BRIC‟s 
12

, as imagens construídas a respeito do 

Brasil como o País do Carnaval recriam e realimentam a imaginação sobre as relações 

históricas entre Brasil e Portugal como uma espécie de continuum entre o passado 

colonial e o presente.  

Sendo assim, esta pesquisa aponta que dentro do processo de construção de 

imagens mutuas entre Brasil e Portugal, do qual faz parte o signo País do Carnaval, este 

vem sendo manipulado pela Cultura Brasileira em algumas situações, e também, de 

                                                           
11

 Pesquisa da BBC Brasil afirma que Imagem do Brasil tem crescido positivamente. Portugal é o país 
europeu que mais aprova a imagem do Brasil (76%). Fonte: 
http://www.cartacapital.com.br/internacional/aumenta-a-influencia-do-brasil-no-mundo-mostra-
estudo 
12

 Termo foi criado por Jim O’Neill para designar o grupo de países – Brasil, Rússia India e China - em 
maior crescimento nesta entrada do século XXI. 
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forma ambivalente, vem sendo operado pelo Outro, o Colonizador de outros tempos, 

em beneficio próprio, ou seja, passam a ser utilizadas economicamente pelo carnaval 

Português através de uma incorporação mercadológica “informal” da linguagem dos 

desfiles do Rio de Janeiro, uma vez que é esta cidade que parece exercer fascínio em 

relação ao carnaval que está sendo mimetizado em Portugal.
13

 Isto porque os carnavais 

portugueses das cidades de Ovar, Estarreja, Figueira da Foz, Mealhada e Sezimbra
14

 

têm se destacado no cenário carnavalesco português, chamando atenção por um lado e 

gerando conflitos culturais por outro, justamente pela incorporação de desfiles de escola 

de samba a um contexto carnavalesco que inclui muitas outras formas de brincadeiras 

como os Caretos das aldeias de Podence e Lazarim, e também os carnavais urbanos de 

Torres Vedras e Loulé, que mantêm certa distância da linguagem das escolas de samba 

em suas festas
15

. Como será explicado, os desfiles são espécies de “atrações 

estrangeiras” neste processo. Assim, o que deu origem ao nascimento de “escolas de 

samba portuguesas” parece ter causado, também, o renascimento atrativo destes 

carnavais locais. Isto demonstra a existência de um traço das memórias históricas das 

relações comerciais entre Brasil e Portugal. 

Propõe-se a discussão de que este “circuito cultural” operaria a partir de leis 

cognitivo-culturais próprias, que, aliás, justamente por isto, revelam alto potencial de 

conectividade com a própria fluidez da imagem das escolas de samba como signo 

dentro e fora do Brasil através de redes midiáticas. A emergência deste “Circuito pós-

                                                           
13

 Em algumas das entrevistas que tivemos a oportunidade de realizar, percebemos que é o carnaval 
carioca que serve como modelo para alguns carnavais portugueses. Mesmo que São Paulo possua 
grandes escolas de samba, e que as mesmas sejam televisionadas, o que ficou claro nos depoimentos é 
que o carnaval carioca é que é considerado “verdadeiro” e “original”. Falaremos sobre esta questão 
quando discutirmos a delimitação do tema, logo adiante. 
14 Curioso mencionar que segundo o quadro apresentado por Bogus (2007:53), nenhuma destas cidades 

aparece na lista Distribuição geográfica, por distrito, do stock de Brasileiros com autorização de 
residência em Portugal, 1999 – 2004. Este quadro se refere ao maior número de imigrantes brasileiros 
em cidades portuguesas. O que não quer dizer, é claro, que não existam brasileiros nestas cidades onde 
existem as escolas de samba. Mas este dado, de que estas cidades não são as maiores concentrações de 
brasileiros em Portugal, traz mais complexidade à questão de que não é necessariamente o contato face 
a face e a presença efetiva de imigrantes brasileiros que tem configurado a mimeis da linguagem das 

escolas de samba em Portugal. 

 
15

 Há que se ressaltar que há um circuito de cidades portuguesas que acaba por configurar uma rede 

que tem mimetizado em larga escala a linguagem das escolas de samba em contraposição a outras 

localidades que não tem feito esta operação, caso de Torres Vedras, ou que tem absorvido alguns 

elementos do universo do samba, caso de Loulé. Na parte quatro explicaremos melhor alguns detalhes e 

singularidades das cidades que têm incorporado muitos elementos da linguagem das escolas de samba. 
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colonial” também remonta ao processo cultural de formação do Brasil, demonstrando 

como traços da história do processo de colonização entre Brasil e Portugal ainda 

resistem nas imaginações dos dois países. Desta forma, o corpo, como protagonista dos 

processos de comunicação, será discutido em suas relações com as memórias culturais 

em seu caráter comunicativo. 

 

 Neste sentido, as relações pós-coloniais entre os dois países também podem ser 

entendidas pelo pensamento de Appadurai (2004:58,59) que reflete a questão da 

contemporaneidade política e sobre a instabilidade em torno da ideia de nacionalismo 

argumentando que: [...] a relação entre Estados e nações é conflituosa em toda a parte 

[…] ideias de nacionalidade parecem aumentar progressivamente de escala e cruzam 

regularmente fronteiras estatais existentes. Neste contexto, Appadurai ainda chama 

atenção para a questão das “paisagens” que construímos. Para o autor, estas paisagens 

não significam que estejamos separados do mundo, vendo suas ações acontecerem. No 

renascimento esta ideia era corrente, uma vez que se acreditava, por exemplo, que os 

olhos são a “janela da alma”. Esta ideia transparece a noção de que estivéssemos 

percebendo o mundo enquadrando-o em linhas de fuga que garantissem nosso controle 

desta percepção. Assim, a noção de paisagem para Appadurai não significa este tipo de 

pensamento, mas sim que o individuo constroi as paisagens do mundo, ao mesmo tempo 

em que estas paisagens nos reconstroem o tempo todo. Para tal empreitada, Appadurai 

valoriza a ideia de imaginação, não como um contexto dualista entre “realidade x 

ficção”, mas sim, como constatação de que os processos imaginativos são o lugar onde 

se constroi o próprio cotidiano. E é fundamental colocar que discutir processos 

imaginativos é pensar a própria natureza do corpo, como explica Greiner (2010:90). 

O reconhecimento de que o significado está enraizado na experiência corporal 

implica ainda reconhecer que tanto a capacidade imaginativa como a conceitual são 

dependentes dos processos sensoriomotores...A razão não pode ser considerada um 

fato ou capacidade pré-dada e a imaginação está de tal maneira encarnada nos 

processos corporais que cria e transforma o tempo todo as experiências. 

 

É sob este reconhecimento que está sendo pensada a expansão das fronteiras 

estatais para além do próprio controle dos Estados, uma vez que a lógica dos mercados 

tem reconfigurado a cultura. A ideia de que a Nacionalidade vem passando por uma 

crise envolve diretamente esta pesquisa, cujas discussões propõem que as fronteiras 
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culturais não necessariamente coincidem com as fronteiras políticas, sendo assim 

destacamos o pensamento de Muniz Sodré (2006:95) que argumenta:  

 

[...] o público de hoje – e, conseqüentemente, as formas hegemônicas de 

manifestação do „comum‟ – vem sendo afetado pela forte mudança na consciência 

histórica enquanto manifestação de um sentido determinado do ser humano ou 

enquanto expressão de um poder da representação. Isto leva à hipótese de que já se 

esgotou o entrelaçamento social, a coesão por cidadania e sociedade civil 

modeladas pela Revolução Francesa. (2006:95) 

 

Neste contexto de crise da noção de nacionalidade, salienta-se o fato do Brasil 

deter internacionalmente a imagem de País do carnaval, signo construído também pelos 

ex-colonizadores portugueses. Desta forma, a questão da mimesis da escola de samba 

em Portugal é uma oportunidade, portanto, para discutir os processos de transformação 

e reconfiguração da cultura entre dois países que têm uma relação histórica bastante 

importante e que estariam (re)configurando seus circuitos de trocas culturais na 

atualidade para além das questões de migração e imigração física das pessoas, mas 

também através de aspectos midiáticos e mercadológicos propiciados pela natureza 

ampliadora das linguagens. Como será discutida na parte quatro, a participação de 

brasileiros foi uma parte do start do processo de imitação das escolas de samba em 

Portugal, que depois se desenvolveu entre os próprios portugueses. Por que os 

portugueses continuaram o processo é uma questão pertinente e será discutida. 

 

1.3 Problema de Pesquisa\Hipótese: Sobre as Veias e Artérias pós-
coloniais de um Circuito Pós- Colonial 

 

A partir destes aspectos introdutórios, que procuraram situar alguns fatos para o 

entendimento do lugar dos desfiles de escola de samba na contemporaneidade lusófona, 

procura-se situar conceitualmente a linguagem dos desfiles como matéria prima para os 

estudos da comunicação social no Brasil contemporâneo, tendo em vista que exista um 

aspecto comunicativo do carnaval. Neste contexto, o problema que se desenha é o 

seguinte: 

Dentro da complexidade dos processos culturais contemporâneos 

potencialmente marcados pelas relações entre o Global e o Local, qual seria uma 
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das leituras possíveis do processo de imitação do carnaval brasileiro, através da 

linguagem das escolas de samba em Portugal? 

Uma hipótese é a de que as relações pós-coloniais entre Brasil e Portugal têm 

sido configuradas pela criação de um Circuito de linguagens, de natureza 

midiática e mercadológica, que encontra na língua portuguesa um tecido bastante 

poderoso. A imagem de País do Carnaval está sendo operada pelos dois pólos deste 

circuito.  

Na relação bilateral entre Brasil e Portugal, que estão por sua vez inseridos na 

multilateralidade da CPLP, o País do Carnaval estaria despertando atenção de alguma 

parcela da cultura portuguesa contemporânea, sendo um dos pontos de orientação da 

cultura midiática deste país, principalmente se se considerar que a abertura política 

operada em Portugal com a Revolução dos Cravos, em 1974, tem significado uma 

potente reconfiguração dos signos culturais do país mostram um conflito ente a tradição 

e o novo.  

Assim, propõe-se que a ideia de circuito é mais apropriada que a de rede para a 

definição da hipótese, pois argumenta-se que exista um percurso configurado 

bilateralmente nesta rede que é a lusofonia. No entanto, admite-se que este circuito 

possa ter muitas redes em sua configuração. 

Nesta perspectiva, no caso das conexões culturais entre Brasil e Portugal, este 

processo de relações pós-coloniais tem sido evidenciado pelo cultivo
16

 de ambientes 

midiáticos transatlânticos e transnacionais, como a Rede Globo Internacional 
17

. Sendo 

uma linguagem midiática, as escolas de samba, junto com a telenovela, é o exemplo 

mais recente de participação no mercado de linguagens que emergiu das relações pós-

coloniais entre os dois países, do qual participaram, e ainda participam, muitas 

linguagens como a literatura, a música e também com grande importância a linguagem 

do futebol.
18

 Até mesmo a gastronomia faz parte deste circuito, pois os conhecimentos 

                                                           
16

 Retomaremos a ideia de cultivo, como sentido para a própria ideia de cultura, na parte quatro. 

17
 A Rede Record de televisão também participa deste mercado. Porém, nosso foco será a Rede Globo 

internacional, no que tange aos aspectos televisivos de nossa análise tendo em vista que é este canal 

que detém os direitos de transmissão dos desfiles de escola de samba do Rio de Janeiro. 

18
 Apesar de não dedicarmos muitas reflexões para o futebol em nossa analise, é claro que este mercado 

é fundamental para as relações entre Brasil e Portugal no que tange aos aspectos midiáticos, já há um 

fluxo bastante estável de jogadores brasileiros no mercado futebolístico português. A questão do 
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culinários portugueses se instalaram no Brasil colônia, mas conhecimentos alimentares 

brasileiros também fizeram o caminho inverso e entraram em Portugal, segundo o livro 

de Isabel Braga (2010), “Sabores do Brasil em Portugal”. 

Como se pode perceber, a discussão é complexa, pois há linguagens envolvidas 

em diversos aspectos sensoriais neste circuito. Mas, o foco são as linguagens midiáticas 

e, quando se emprega o adjetivo midiático, uma distinção se faz necessária. Durante 

diversos momentos neste trabalho, será feita referencia ao contexto da cultura das 

mídias considerando que esta ideia esteja ligada, por sua vez, também ao contexto da 

indústria cultural. Admie-se o conceito de indústria cultural cunhado pela Escola de 

Frankfurt (Adorno,1999), que neste contexto, estabeleceu a ideia de que entender a 

cultura de massas no século XX seja um processo dependente dos entendimentos da 

lógica do mercado. No entanto, criticamos a ideia do pensamento da Indústria Cultural 

que muitas vezes enxerga as linguagens produzidas no âmbito da cultura de massas 

como processos que não merecem valor, uma vez que para o pensamento da Escola de 

Frankfurt, principalmente sob as ideias de T. Adorno é a cultura erudita o contexto que 

merece ser valorizado. 

Desta forma, admite-se que esta investigação será guiada, mais por um tipo de 

pensamento como o de Umberto Eco (2006) cujo livro que possui o provocativo título 

de “Apocalípticos e Integrados” critica uma visão excessivamente dualista entre cultura 

de massas e cultura erudita, procurando perceber uma interface crítica, ou intervalo 

complexo, que possa existir entre as visões excessivamente dicotômicas para a indústria 

cultural, sem, no entanto, desvalorizar ou supervalorizar os processos e linguagens 

desta. Tem-se consciência de que esta tarefa não é simples, mas é necessária, pois é 

evidente que algumas das críticas da Escola de Frankfurt são coerentes e é impossível 

debater questões relacionadas aos processos culturais ocidentais sem incluir a discussão 

empreendida por ela acerca das indústrias culturais. Neste sentido, o pensamento de 

                                                                                                                                                                          
mercado de jogadores de futebol entre Brasil e Portugal é analisada por Silva e Duarte (2006) no livro 

“Futebol Exportação”. Além disto, o futebol é um contexto relacionado ao universo da comunicação 

atual em que o corpo e suas questões cognitivas e culturais são fundamentais. O futebol é bastante 

valorizado no cenário cultural de Portugal, até mesmo porque foi utilizado como parte da propaganda 

ideológica para a construção de uma imagem sobre a nação portuguesa, no quadro daquilo que 

discutiremos como os “três efes”: o Fado, Fátima e o Futebol. Estes “três efes”, contexto em que se 

insere o Futebol são dispositivos de uma tentativa de criação de uma identidade estável para Portugal. 

Discutiremos pontualmente esta questão na parte três. 
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Walter Benjamin também será valorizado nesta pesquisa, apesar de também ser oriundo 

do contexto da Escola de Frankfurt. Isto se deve ao fato de que Walter Benjamin, ao 

enxergar uma interface crítica entre o contexto da cultura erudita e da cultura de massas, 

reflete de forma diferente de T. Adorno. É neste sentido que Machado (2001) chama a 

atenção para os “iconoclasmos”, ou seja, o desprezo que algumas áreas têm em relação 

à imagem, principalmente quando estas imagens fazem menção a contextos midiáticos, 

como se este contexto fosse algo menor e de pouco valor. 

 Desta forma, percebe-se que a discussão sobre conflitos entre cultura erudita e 

cultura de massas continua sendo desdobrada na emergência dos processos 

comunicativos próprios da cibercultura, ou seja, os processos culturais que têm nascido 

da convergência tecnológica e cultural que acompanha os processos comunicativos nas 

últimas duas décadas do século XX, como discute Santaella (1993; 2004), para quem o 

contexto dos dualismos entre cultura erudita e cultura de massas já não faz sentido, uma 

vez que as íntimas relações entre arte e comunicação têm provocado uma poderosa 

reconfiguração dos processos culturais pela ambivalência dos processos de 

convergência. Zygmunt Bauman (1999) tem discutido o contexto das ambivalências,  

sendo este autor também, um importante guia das reflexões desta investigação. 

 Nesta natureza emergente dos processos de comunicação relacionados ao 

universo das mídias cabe ressaltar que o termo midiático na forma como está sendo 

usado abarca as questões da cultura de massa como processo já inserido como “cultura 

das mídias”, contexto que não necessariamente precisa ser visto como um processo 

cultural que aliena seus participantes, como discute Santaella (2004). Neste sentido, em 

outro momento que dá continuidade a tal discussão, Santaella (2009:67) ainda aponta 

que:  

O emprego dos termos „mídia‟ e „mídias‟ em português
19

 alastrou-se em função da 

crise da hegemonia da cultura de massas, uma crise que resultou do advento de 

novas lógicas comunicacionais não mais conformes com a lógica que é própria da 

cultura de massas. Infelizmente, em português, o termo „mídia‟ é genérico e vago, 

e perde a distinção que, em inglês, ainda existe entre mass media e new media. Ora, 

essa vagueza no emprego do termo em português nos leva a perder a percepção das 

distinções que devem ser estabelecidas entre, por um lado, as diferentes lógicas que 

regem os processos de comunicação de massa e, por outro, aqueles processos de 

comunicação que não mais são regidos por tal lógica.  

                                                           
19

 A autora está se referindo ao termo no português do Brasil. No português de Portugal, só existe os 

Media, em plural, termo usado nesta configuração na França e EUA, além de Portugal, como atesta 

Menezes (2005:25).  
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Desta forma, a ideia de cultura de massas discutida pela Escola de Frankfurt 

precisa ser reconsiderada sob o fato de que a Cibercultura reconfigurou a própria noção 

de “massa”, antes apoiada na ideia de que as sociedades industriais estariam 

massificadas culturalmente. O que as “tecnologias líquidas” trouxeram para o debate foi 

o fato de que há aquela amassa de antes, hoje opera as linguagens a todo instante: em 

celulares, no computadores e assim por diante. 

Nesta perspectiva, emprega-se o termo “midiático” não com a intenção de querer 

significar o mesmo que “cultura de massas”. Da mesma forma, é preciso ter cuidado, 

portanto, com a utilização de outros termos que podem estar carregados de sentido 

prévio que pode comprometer esta discussão. Palavras como “identidade” e “popular”, 

por exemplo, são termos que podem trazer um sentido excessivo de estabilidade. Assim, 

Melo (2010:11) argumenta que [...] o termo cultura popular é hoje usado com 

precaução na historiografia da época contemporânea, já que seu caráter demasiado 

lato pode limitar a compreensão da complexidade e diversidade das dinâmicas 

culturais. Em relação ao termo identidade, ressalta-se que seu uso pontual nesta 

investigação provém do sentido em que Stuart Hall (2004) tem discutido a questão em 

seu contexto pós-moderno, o que ajuda a alertar que a questão da identidade não seja 

algo estático ou monolítico. 

Tendo ressaltado estes cuidados, destaca-se ainda que a análise privilegia, 

portanto,a  noçãode ”complexidade”. Desta perspectiva é possível afirmar que, em 

termos de cultura midiática,  a telenovela, uma linguagem de grande alcance persuasivo, 

está sendo comercializada entre Brasil e Portugal, assim como a linguagem das escolas 

de samba. 

 No entanto, percebe-se que a telenovela tem captado mais atenção no processo, 

participando de certa visibilidade oficial neste circuito, configurando-se a partir de uma 

relação institucionalizada, enquanto as escolas de samba estariam entrando pelas 

margens do circuito, apesar de ocupar uma posição central na imaginação e nas 

“paisagens” midiáticas brasileiras e portuguesas. Seja como for, considera-se que há, de 

forma ambivalente, visibilidades e invisibilidades neste processo de uso de ambas as 

linguagens, tratando-se de um processo de inversão simbólica, pois Brasil e Portugal 

estariam trocando, em partes, seus papeis definidos na época da colonização, fato que 

ajuda a desfazer a ideia de que Portugal, por ter sido a antiga metrópole colonial, 
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ocuparia permanentemente uma suposta posição soberana na história. Como se pode 

perceber, as lógicas de produção das indústrias culturais passam por inversões, uma vez 

diferentes contextos políticos estão constantemente sendo reconfigurados. 

Sendo assim, cabe ressaltar que, simbolicamente, o carnaval é uma festa que 

enfatiza a inversão, sobretudo de papeis. Desde a Idade Média, a troca de posições (o 

bufão se fantasiando de rei) enfatiza o carnaval como espaço de inversões sociais 

(Bahktin, 1998). Desta forma, é bastante significativo destacar que, dentro das lógicas 

das inversões carnavalescas, a mimetização do carnaval brasileiro em Portugal seja vista 

como uma metáfora das inversões culturais e das próprias posições políticas que têm 

pautado as relações entre os dois países. Deste modo é que se problematizam as relações 

pós-coloniais entre Brasil e Portugal. O que a entrada da linguagem das escolas de 

samba em Portugal estaria evidenciando é uma inversão política, uma vez que se 

percebe na entrada, tanto da linguagem dos desfiles, quanto da telenovela – as principais 

dramaturgias envolvidas neste contexto - sua utilização mercadológica. Mas, como 

argumenta-se, trata-se de linguagens midiáticas que se desenvolveram no Brasil e que 

por isto estão sendo percebidas como linguagens “estrangeiras” ao entrar em Portugal. 

 

1.4 Objetivos de Pesquisa e delimitação do tema: Zoom nas relações entre Corpo e 

questões midiáticas da linguagem das Escolas de Samba em suas relações com 

carnavais portugueses da atualidade 

 

Assim, ressaltando a exposição e circulação das imagens do País do Carnaval, 

que coincide com a emergência das indústrias culturais brasileiras, o trabalho sustenta 

que haveria também agora o processo de encenação desta imagem, assinalando a 

complexidade da imaginação sobre o Brasil, ou seja, a emergência de outro nível de 

descrição dos estereótipos sobre o Brasil: sua mimetização pelo corpo “estrangeiro”. Em 

outras palavras, a passagem do nível da visualização para a mimetização\encenação 

revela que a exposição de dadas imagens que representam a imaginação sobre o Brasil 

passa a conviver com a encenação destas imagens, mostrando que a potencial 

imaginação daquele estágio de visualização pôde produzir evidenciando que afetou este 

“estrangeiro” e fez emergir outro nível de descrição do Outro neste processo. No 

contexto das discussões sobre alteridade, a mimetização do Outro e seus ambientes é 

um traço importante dos processos comunicacionais atuais presentes no espectro das 
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camuflagens políticas, como tem destacado BhaBha (2003) ao discutir a existência de 

um terceiro espaço entre colonizado e colonizador, o “entre-lugar”, intervalo complexo 

e fantasmagórico, que muitas vezes é difícil de ser percebido. O que se está discutindo 

é que estes circuitos são como um corpo: têm veias e artérias, algumas visíveis e outras 

invisíveis, por onde fluem linguagens como a dos desfiles e da telenovela.  

Neste sentido, um aspecto importante da discussão será admitir que analisar este 

contexto eminentemente comunicativo entre Brasil e Portugal é discutir também o 

corpo. Isto porque o corpo e comunicação são processos interconectados como já se 

procurou demonstrar pelo pensamento de Canclini (op.cit) que argumenta que “mesmo 

sentado o corpo atravessa fronteiras”. Dentro desta mesma lógica de pensamento, a 

produção de significado, contexto fundamental para a comunicação, depende da relação 

entre corpo e ambiente, como explica Greiner (2010:90): 

[...] o corpo está sempre interagindo com aspectos do ambiente em um 

processo de troca de experiência [...] O reconhecimento de que o significado 

está enraizado na experiência corporal implica ainda reconhecer que tanto a 

capacidade imaginativa como a conceitual são dependentes dos processos 

sensóriomotores. Por isto o que se costuma chamar de razão não é uma 

coisa concreta nem abstrata, mas processos encarnados através dos quais 

nossas experiências são exploradas, criticadas e transformadas em questões.  

 

 Em consonância com esta ideia, Muniz Sodré (2006:17-72), enfatizando a 

interconexão entre os contextos do sentimento, da comunicação e da compreensão, 

esclarece que o corpo é uma questão impossível de ser excluída da discussão dos 

processos comunicativos que acabam por incorporar algumas reflexões da psicanálise, 

das ciências cognitivas, assim como da filosofia. 

 Uma segunda justificativa para que, nesta análise, se dê ênfase ao corpo é que 

sem esta referência seria impossível discutir o carnaval que é a “festa da carne”.  

 

1.5 Alguns aspectos metodológicos 

 

Em relação à delimitação do tema, as variáveis serão desenvolvidas tendo em 

vista a linguagem das escolas de samba do Rio de Janeiro no Espaço Cultural e 

Midiático entre Brasil e Portugal com pesquisa de campo sobre os desfiles das escolas 

de samba portuguesas no ano de 2011. Isto não exclui a citação e reflexão conectiva 
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sobre desfiles de escolas de samba em Portugal de outros anos, assim como a reflexão 

sobre outros carnavais portugueses e também brasileiros. Volta-se a enfatizar que não é 

possível mapear todos os carnavais de um ou de outro lugar, mas isto não quer dizer que 

se esteja desconsiderando a existência de outras linguagens carnavalescas tão fluidas 

quanto à das escolas de samba. Mas, esta delimitação em relação à linguagem das 

escolas de samba cariocas é importante, pois será possível perceber que grande parte 

da imaginação atual de Portugal sobre o Brasil se refere ao carnaval do Rio de Janeiro.
20

  

Em relação à revisão bibliográfica sobre o tema carnaval, como já mencionado, 

foi detectado que Blass (2004) empreendeu uma pesquisa sobre a presença das escolas 

de samba em Portugal chamada “Arremedos Carnavalescos” dentro do campo das 

ciências sociais. No entanto, esta pesquisa é apenas mencionada como apresentação de 

trabalho no VIII Congresso Luso-Afro de Ciências Sociais (2004). De qualquer forma, 

foi um ponto importante para a decisão de estudar o carnaval e as escolas de samba 

dentro de um contexto dos fluxos de linguagens midiáticas entre os dois países, pois 

percebeus-e que o carnaval tem sido, em partes, negligenciado como objeto 

comunicativo e também como linguagem repleta de questões semióticas.  Cavalcanti 

(2006) analisa as questões sobre a relação entre escolas de samba e produção econômica 

e social do Rio de Janeiro nos anos 1990, mas aponta muitos detalhes das redes 

midiáticas existentes no contexto das escolas de samba cariocas. Roberto Damatta 

(op.cit), como já explicado, desconsidera o caráter espetacular das escolas de samba. 

Blass, em outros trabalhos sobre os desfiles (2007) também não dedica muita atenção 

para as relações midiáticas. Não se está argumentando que estas reflexões sejam 

incoerentes, pois estão circunscritas a campos epistemológicos singulares. O que se 

afirma a partir da constatação de que os desfiles mereçam uma discussão a respeito de 

sua natureza semiótica e midiática é a necessidade de uma interlocução com estes 

trabalhos, a fim de explorar outras faces do debate. Neste sentido, cabe mencionar que 

os trabalhos que têm apontado discussões na direção almejada por esta pesquisa são 

Ferreira (2005), Sá (2005), Filho (2009) e Farias (2006). Em relação ao carnaval 

português não afeito às escolas de samba, destaca-se Raposo (2000,2004, 2011). No que 
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 Talvez até pelo fato do Rio de Janeiro ter sido a capital do Império no século XIX. Além desta questão, 

também pesa o fato de que grande parte das imagens feitas pelo cinema a respeito do Brasil mostra o 

Rio de Janeiro como representação urbana do país, como discute Bignami (2002:99). Esta questão vai 

ser retomada pela telenovela. Discutiremos pontualmente isto adiante. 
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tange às escolas de samba portuguesas, não foram encontradas fontes bibliograficas, 

restando a consulta a artigos de jornais, blogs e websites. Estas são as principais fontes 

utilizadas para a demonstração e desenvolvimento do problema e da hipótese propostas, 

no que se refere à bibliografia sobre carnaval. Outros trabalhos serão debatidos no 

decorrer do trabalho. 

Perceber esta questão indica que, em algum nível, as análises feitas sobre as 

escolas de samba têm apartado o fenômeno de uma de suas mais ricas faces: sua 

conflituosa filiação ao universo da indústria cultural e midiática brasileira, 

principalmente no que tange ao direcionamento desta indústria para as novas mediações 

propiciadas pela internet e dispositivos móveis, como redes sociais. Esta já seria uma 

justificativa para o empreendimento de uma análise midiática das escolas de samba. 

Neste sentido, a presente pesquisa sobre a presença de desfiles em Portugal e sua 

correlação com a formação de circuitos midiáticos na cultura chega como uma 

continuação de pesquisas anteriores, como a dissertação de mestrado, “O Samba-em-

rede: da Rua ao ciberespaço” (2005), sobre a relação entre desfiles e internet, o projeto 

final do curso de Comunicação e Artes do Corpo, “Inventando Dramaturgias 

Carnavalescas: os desfiles e suas inteligências cognitivas” (2009) 
21

, sobre o aspecto 

dramatúrgico e retórico dos desfiles, constituindo-se, portanto, como a terceira parte de 

uma espécie de trilogia investigativa sobre as escolas de samba em seu contexto 

comunicativo e midiático. 

Neste sentido, discutir as questões que a pesquisa pretende analisar depende da 

relação e conceitos de áreas como comunicação, semiótica, teorias evolutivas da cultura, 

antropologia, história e geografia, mas estas áreas serão pontualmente incorporadas de 

forma a enfatizar a natureza comunicativa dos processos analisados. Com orientação da 

professora Doutora Christine Greiner, e co-oreintação do professor Doutor Luís Cunha, 

da Universidade do Minho, Portugal, o projeto de investigação oriundo do programa de 

estudos pós graduados em Comunicação e Semiótica, que se concentra na área de signo 

e significação nas mídias, o trabalho se inscreve na linha de pesquisa “Cultura e 

Ambientes Midiáticos” 
22

, uma vez que visa discutir a linguagem do carnaval como 
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 Este curso de graduação foi realizado durante parte do processo de pesquisa desta tese. Desta forma, 

muitas das questões analisadas na presente pesquisa também são oriundas de debates deste curso. 

22
 Esta linha de pesquisa é definida da seguinte forma: Estudos das relações entre a produção midiática e o 

contexto histórico e cultural, implicando-se, nesse recorte, as mediações e impactos sociais, políticos, cognitivos e 
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fluxo de um circuito midiático e Cultural como será demonstrado. Neste sentido, o 

destacam-se os conceitos de semiose, metáfora, circuitos midiáticos, pós-colonialismo, 

lusofonia e dramaturgias carnavalescas.  

Trata-se, portanto, de um trabalho da área de comunicação, em que a 

metodologia será feita a partir de revisão bibliográfica interdisciplinar, sem que isto 

represente a presença de qualquer campo epistemológico sem que haja como critério a 

consciência de que se trata de uma pesquisa da área da comunicação, mas que considera 

a fluidez e a mobilidade como características próprias dos objetos de análise das 

ciências da comunicação na perspectiva adotada nesta pesquisa. Como observa Ferrara:  

Se o método é condição epistemológica de controle da oscilação inerente ao objeto 

científico da comunicação, é imediato observar a urgência do seu estabelecimento. 

Porém, a definição desse método se defronta com a característica inerente à 

comunicação como ciência social, ou seja, a definição daquele método necessita 

ser tão auto-suficiente quanto a demanda de teorias e paradigmas que diferenciam a 

comunicação como área própria e autônoma. Ou seja, embora seja uma ciência 

social, é totalmente inaceitável que aquela exigência metodológica seja atendida 

pelas estratégias que emanam de outras áreas científicas como as Ciências Sociais. 

Se a interdisciplinaridade é um obstáculo à autonomia científica, a adesão aos 

métodos de outras ciências constitui uma estratégia falsa ou uma prótese 

passageira. Para superar esse obstáculo, é necessário observar o objeto científico da 

comunicação que, como se viu, é indeterminado, móvel, oscilante.
23

 

 

Desta forma, também se trabalha de acordo com o pensamento de Muniz Sodré 

que alerta que a análise dos processos de comunicação extrapola a mera troca de 

informações (2006:67). Igualmente, valoriza-se o entendimento construído sobre a 

teoria da complexidade (Morin,2005;Vasconcelos, 2008), assim como a perspectiva 

complexa dentro dos processos comunicativos (Vieira:2007,2008). Fica clara, portanto, 

a opção por circuitos de discussão que valorizem o contexto de que o conhecimento se 

dá em rede e também entre as subjetividades do próprio pesquisador, como explica 

Vasconcellos (2008:167), ao debater o pensamento de Maturana que questiona a 

possibilidade de conhecimento objetivo do mundo sob um ponto de vista biológico, 

inclusive.  

                                                                                                                                                                          
tecnológicos na organização da vida cotidiana. Nessa perspectiva, investigam-se as relações entre comunicação e 

temporalidades, espacialidades, hibridismos, corporalidades, visualidades e intersubjetividades - temáticas consideradas 

nos níveis regional, nacional e/ou mundial. Fonte:www.pucsp.br/pos/cos 

23
   http://conferencias.ulusofona.pt/index.php/lusocom/8lusocom09/paper/viewFile/42/415 
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 Sem perder de vista que se trata de um trabalho da área de comunicação, estas 

instâncias conceituais serão pontuadas e valorizadas para reforçar as ambivalências das 

conexões do e no contexto que está sendo estudado.  

A participação em congressos nacionais e internacionais a discussão do 

problema e hipótese proposto nesta pesquisa.
24

 Muitas destas possibilidades de 

discussão ajudaram a encaminhar a direção para este debate sobre circuitos e mercados. 

E, sobretudo, discutir a questão no ambiente de Portugal contribuiu para que surgissem 

algumas das ideias desenvolvidas no trabalho. 

Fazer pesquisa a respeito das “linguagens” é lidar com a complexidade dos 

contextos que fazem a mediação deste tipo de análise. Por isto foi preciso recorrer 

também a fontes de pesquisa como blogs e redes sociais, percebendo nestes espaços um 

trânsito relevante de informações para o trabalho. Como se demonstrará, o acesso a 

estas fontes foi importante, uma vez que muitas vezes, na atualidade, é a Internet que 

vai registrar narrativas e memórias cotidianas como aponta Leote(2011)
25

 ao debater 

que a oralidade encontra no ambiente da internet outros desdobramentos. Dentro da 

mesma lógica, argumenta Leão (1999:22,23)  a internet tem, como rede, uma grande 

capacidade de autogênese. Uma rede se forma e se transforma a cada momento....cada 

nó, cada ponto tem em si a capacidade de gerar uma outra.  Desta forma, o que o 

desenvolvimento do trabalhoacabou por revelar que estas redes ciberespaciais também 

podem ser interpretadas como “lugares praticados”, o que na acepção de Michel de 

Certeau (1994:202) diz respeito à distinção entre o mero lugar e os movimentos que 

podem dar sentido a este lugar, tornando-o um espaço, ou lugar praticado.  

Partindo do principio de que a comunicação depende de uma metodologia em 

fluxo, além da discussão do problema em congressos portugueses, este trabalho também 

contou com uma pesquisa de campo em Portugal. Esta parte do projeto foi realizada 
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 Os congressos a que nos referimos são: VIII Lusocom, que aconteceu em Lisboa, (Silva,2009a).VI 

Sopcom que aconteceu em Lisboa, (Silva,2009b). I Cicom, que aconteceu em Braga,(Silva,2009c) e I 

Ibercom, que aconteceu em Funchal, (Silva,2009d). IV Congresso da Abes que aconteceu em São Paulo 

(Silva,2010) e XI Luso-Afro (Silva,2011) que aconteceu em Salvador.  

25
 Anotações da comunicação de Rosangella Leote no 2º Encontro Internacional de Grupos de pesquisa: 

Convergências entre Arte, Ciência e Tecnologia & Realidades Mistas, organizado pelo GIIP – Grupo 

Internacional e Interinstitucional de pesquisa em Convergências Arte, Ciência e Tecnologia, realizado no 

Instituto de artes da Unesp- SP em 8 de setembro de 2011 
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entre os meses de novembro de 2010 e março de 2011,
26

 sendo feita no Instituto de 

Ciências Sociais da Universidade do Minho, sob orientação do antropólogo e professor 

Doutor Luis Cunha. A pesquisa de campo permitiu o registro fotográfico e videográfico 

da presença de escolas de samba em várias cidades portuguesas e também se mostra 

importante por permitir confrontar o problema e a hipótese de nosso trabalho de que o 

carnaval esteja produzindo novas mediações entre Brasil e Portugal.  

 

1.6 Sobre a estrutura em circuito do trabalho: Pensar os Circuitos 
com os Circuitos 

 

Ao lado destas questões, o trabalho também discutirá o papel dos circuitos nos 

processos de conhecimento e de comunicação. No recorte estabelecido isto é 

importante, pois a questão do Outro conhecer uma linguagem, no caso a dos desfiles, 

envolve processos cognitivos relacionados às metáforas, como argumentaremos. Esta 

questão se revelou tão importante para o trabalho que foi decidido testar as metáforas 

como possibilidade de comunicação configurandooutra forma de organização das 

discussões. Um recurso gráfico que se considera importante é a opção por destacar 

algumas palavras e frases, de determinados contextos, como forma de ressaltar a 

importância destas ideias para o trabalho. Da mesma forma, optou-se por deixar a grafia 

de algumas palavras em acordo com sua origem: a língua portuguesa praticada em 

Portugal ou no Brasil. 

Como meio de evitar a necessidade de criação de anexos, decidiu-se 

disponibilizar durante o próprio texto, quando necessário, informações como 

reportagens de jornais e revistas eletrônicas integralmente, medida que eparece conferir 

maior fluidez à leitura. Da mesma forma, para analisar a questão dos circuitos 

midiáticos, a própria estrutura do trabalho parte da criação de um circuito de análises. 

Um aspecto importante da forma de organização deste trabalho diz respeito a sua 

estrutura em circuito. Isto se explica porque possivelmente seja bastante adequado 

pensar os circuitos, pensando com os circuitos. Daí, inclusive, a opção por organizar 
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 Esta pesquisa de campo aconteceu com bolsa CAPES-PDEE processo 4328-10-8 
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circuitos de discussão que prezam pela interdisciplinaridade, como meio de fazer 

circular ideias pela conexão de circuitos de pensamento entre diferentes correntes 

epistemológicas. No entanto, cada circuito possui capítulos e subcapitulos, e por isto, a 

estrutura que uma tese precisa apresentar fi desprezada, pois continua havendo o 

levantamento de dados, a discussão sobre tais informações e as conclusões sugeridas.  

Há esta introdução, intitulada como “Introituis”, palavra em Latim para entrada 

que esta sendo utilizada pela pertinência ao tema. O primeiro dos circuitos diz respeito a 

uma concepção semiótica de comunicação como circuito e também ao processo 

histórico-político-cultural das relações entre Brasil e Portugal que agora estaria marcado 

pela CPLP e também, pelas trocas de linguagens entre os dois países, a partir dos fluxos 

culturais vindos de Portugal que trouxeram ao Brasil língua, religião e festas profanas, 

como a linguagem do carnaval.  

O segundo circuito discute a linguagem dramatúrgica dos desfiles retomando 

reflexões de (Silva: 2009), ampliando a ideia de que a dramaturgia dos desfiles construa 

de forma persuasiva “paisagens estereotipadas” do próprio individuo e do Outro, 

desdobrando-se através de novas mediações como a televisão e a web. 

O terceiro circuito discute a questão cultural e política de Portugal na atulaidade 

e dos circuitos de seus próprios carnavais, rurais e urbanos. 

O quarto e último circuito de discussões reflete a mimetização na inversão de 

papeis entre Brasil e Portugal, em que o País do Carnaval passa a ser “origem” de 

inúmeras linguagens que têm entrado de forma sistêmica em Portugal. Algumas destas 

linguagens têm participado mais dos circuitos sob um contexto mercantil, caso da 

telenovela, mas a linguagem dramatúrgica da escola de samba tem entrado de forma 

marginal, apesar de possuir bastante visibilidade midiática, fato que leva a chamar 

atenção para um debate necessário sobre a nomeação deste contexto como sendo um 

Mercado de Linguagens. As considerações finais, intitulada como “Exitus”, outra 

palavra em Latim que significa “saída ou os resultados de”, dizem respeito ao fato de 

que esta lógica precisa ser pensada, sobretudo pelas ambivalências que provoca, 

destacando-se, assim, o fato de que o Brasil tem exportado sua imagem de País do 

Carnaval ao mesmo tempo em que importa o olhar expectador deste Outro. E que as 

cognições do corpo têm muito a ajudar a entender este processo. Fica bastante claro que 

estão sendo levantadas outras perguntas que deverão ser pensadas em projetos futuros. 
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Um último aspecto, mas não menos importante, desta conclusão revela, ainda, 

que a manipulação de linguagens tem início nos processos cognitivos do corpo, que por 

sua vez perpassam por contextos políticos e semióticos. Sendo assim, a hipótese de que 

exista um “mercado”, não assumido sob esta nomeação, de mimetização de linguagens, 

ambientado nos circuitos lusófonos e na imaginação midiática contemporânea existente 

entre Brasil e Portugal, demonstra ainda que a ideia de “autonomia cultural” de um país 

precisa ser pensada a partir das complexas relações do mundo globalizado que tem se 

(re)orientado e revelado interconexões complexas a partir dos conflitos entre a lógica do 

capitalismo e as lógicas cognitivas do corpo. 

Pela análise dos fluxos da linguagem das escolas de samba e pelo  que foi 

exposto até o momento, esta investigação ajuda a evidenciar duas questões, que serão 

desenvolvidas no decorrer do texto e retomadas na conclusão: 

 

1) Comunicação é processo ambivalente e 

2) Comunicação está ligada a redes de conhecimento, que por sua vez se 

organizam nos processos cognitivos do corpo que também operam sob a 

lógica das redes e dos circuitos. 
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2 Circuito Um – Entre a Comunicação como Circuito, a 
Lusofonia e as Memórias Carnavalescas 

 

Tendo apresentado o problema e a hipótese que se relacionam a algumas 

discussões sobre a questão do estrangeiro e das imagens construídas neste complexo 

contexto das imigrações, tanto das pessoas quanto das linguagens, neste primeiro 

circuito será analisada a comunicação como circuito, destacando o fato de que as 

realidades internas do corpo também elaboram seus circuitos, sendo que muitas das 

realidades externas também se configuram, muitas vezes, como circuitos.Para tanto será 

desenvolvido o conceito de semiose. 

Serão discutidos conceitos de sagrado e profano, carnaval e memória, propondo 

que as metáforas são preponderantes nos processos comunicativos e cognitivos. E, 

justamente fazendo uso de uma metáfora, será desenvolvida a ideia de que a lusofonia 

seja metaforicamente uma rede social, em se fazem operações de Uploads e Downloads 

de linguagens não apenas verbais, mas também visuais, sonoras, etc. Este processo de 

“carregamento e descarregamento” será desenvolvido, para que logo em seguida, ainda 

neste circuito de discussões, seja possível debater o processo ambivalente de nomeação 

e imaginação do Pais do Carnaval, contexto relacionado à chegada do entrudo ao Brasil 

Colônia e que segue seu fluxo em semiose. 
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2.1 Construindo uma ideia semiótica da comunicação como circuito  

 

No Brasil, o senso comum usa frequentemente a frase “Te Conheço de Outros 

Carnavais” para designar que uma determinada situação já é conhecida de “longa data” 

ou que esteja sendo lembrada em outro contexto, construindo um continuum entre o 

passado e o presente. Esta frase “te conheço de outros carnavais” também guarda, 

portanto, uma ideia de que um dado circuito está sendo percorrido de novo. Neste 

sentido, é uma metáfora poderosa e bastante apropriada por dois motivos para esta 

investigação: primeiro por significar „repetição‟ e, segundo, por estar ligada à ideia 

propriamente dita de carnaval, pois atualmente esta acontecendo entre Brasil e Portugal 

uma situação que remete à repetição e ao carnaval, e que ocupa ainda algumas questões 

relacionadas a processos comunicativos, midiáticos e suas questões culturais se 

considerando que as escolas de samba do carnaval português contemporâneo estejam 

repetindo processos históricos no universo midiático.  

Ou seja, há um continuum nos processos de intersecção cultural entre os dois 

países que criaram veias e artérias visíveis e também invisíveis. Processo que já teve 

como atores o pensamento católico cristão e o barroco, dentre outros contextos que 

vinham de Portugal quando este era a Metrópole, e que agora é repetido só que às 

avessas, com o Brasil, não mais na condição de colônia, atuando como remetente para 

Portugal de algumas linguagens, dentre as quais se destacam as telenovelas e o carnaval, 

na figura da linguagem das escolas de samba, delimitação deste estudo, que estaria 

passando por um processo de mimetização. 

A discussão da mimesis é bastante importante para a cultura contemporânea. 

Um rápido panorama da história desta questão mostra que no Ocidente o debate 

emerge na Grécia entre os séculos IV e V, tendo em Platão, um importante articulador 

do conceito que via na mimesis, um tipo de representação do universo, mas que seria 

dotado de aspectos negativos
27

. Em contraposição, Aristóteles via a atividade 

mimética presente nas tragédias, por exemplo, também como uma representação, 
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 Platão vai expulsar os artistas miméticos no livro X da República 
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porém não como algo necessariamente negativo.
28

 De qualquer forma, a discussão 

sobre a mimesis atravessa a Idade Médiae reaparece no pensamento da Escola de 

Frankfurt, na discussão sobre a reprodutibilidade técnica de Walter Benjamin (2000) 

para quem a quebra da aura da obra de arte causou um distúrbio para a ideia de 

cultura no início do século XX.  

O debate na contemporaneidade vai ser continuado pelo pensamento de Jean 

Baudrillard (1991), que articula a discussão sobre o simulacro, reflexão que pode ser 

vista como um desdobramento da questão da mimesis. Para o autor, vive-se um 

simulacro do Real, o que é uma das questões que estariam gerando problemas 

contemporâneos, como a excessiva replicação de imagens que estariam falsificando 

uma realidade primeira, primordial para o contexto da alteridade. Em outras palavras, 

seria como pensar que os signos estariam escondendo a “verdadeira imagem” quando 

as imagens midiáticas, em geral, seriam as responsáveis por este simulacro sugerido 

por Baudrillard. Considera-se que a posição deste autor é demasiado essencialista por 

apontar para um Real que estaria sendo “simulado” e escondido pelas imagens no 

mundo contemporâneo.  

Refletir sobre o excesso de imagens na contemporaneidade é uma questão 

importante, mas, de acordo com o pensamento do semioticista Charles Sanders Peirce 

(1990), existe uma arquitetura complexa onde tanto o universo, quanto os signos que 

representam este universo, assim como a relação dos interpretantes, os geradores-

operadores dos signos, sejam construtores e construção  do Real. 

Como se pode perceber, o percurso sobre a discussão da mimesis envolve a 

própria noção de signo semiótico. Mas, a discussão é longa e abarca muitas visões e 

diferentes reflexões. Dentro deste contexto, privilegia-se aqui a ideia de que mimesis 

presente no pensamento de Gebauer & Wulf, (2004:13) para quem a palavra mimese 

caracteriza como os homens se comportam diante do mundo no qual eles vivem. Eles 

acolhem o mundo, mas não o vivem de forma passiva: eles respondem ao mundo com 

ações construtivas. Os mesmos autores comentam a posição de Derrida sobre a 

questão, que também nos é bastante apropriada, tendo em vista que “segundo a 

concepção de Derrida, a mimese tem um caráter duplo, ou seja, intermediário: ela 
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 A discussão sobre o assunto, em algumas de suas variadas faces, pode ser encontrada em “Mímesis e 

a Reflexão Contemporânea”, organizado por Luiz Costa Lima (2010).  
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permanece ambivalente. Sem ela, nenhum conhecimento é possível. (Gebauer & 

Wulf, Op.cit:35). Como se está discutindo o caráter cognitivo da linguagem das 

escolas de samba, este pensamento se torna bastante valioso. 

Neste sentido, considera-se que esta questão da mimesis como “ação 

construtiva” esteja presente no processo de estetização dos mercados, estando 

incorporada à discussão do contexto das “culturas hibrídas” da globalização. Esta 

discussão tem sido empreendida por Nestor Canclini (2008) e também na “Cultura-

mercado” como sustenta Gilles Lipovetisky & Jean Serroy (2008). O pensamento destes 

últimos autores é importante, sobretudo porque em sua análise da questão da 

emergência das “Indústrias culturais”, conceito oriundo da Escola de Frankfurt e que diz 

respeito ao fato de que o capitalismo gera produtos culturais medíocres e alienantes, 

Lipovetisky & Serroy (Op.cit:88) refletem que:  

 

Temos todas as razões para pensar que também as indústrias culturais conseguiram 

criar uma cultura que, não tendo a ver com as transgressões vanguardistas, não é 

menos revolucionária, sendo absolutamente inédita na história. Pela primeira vez 

aparece uma cultura produzida, não por uma elite social e intelectual, mas por toda 

a gente, sem fronteiras nacionais nem de classe.  

 

Acredita-se que o pensamento destes autores, Lipovetisky & Serroy (op.cit) e 

Canclini(op.cit) seja importante para esta investigação por considerarem que, apesar dos 

excessos das imagens midiáticas, de “reprodutibilidades técnicas”, não se estaria 

vivendo necessariamente a ausência de uma essência perdida. Estes autores consideram 

criticamente o papel dos mercados e dos universos midiáticos nos processos 

contemporâneos da cultura, mas concordam que a lógica mercantil não representa, 

necessariamente, uma ameaça para nossa identidade cultural. 

Nesta mesma perspectiva crítica, também se valorizam as ideias cerca da 

“mundialização da cultura”, como discute Renato Ortiz (1994) e também no contexto 

cultura e suas relações com políticas públicas (Coelho, 2008) e ainda as ideias sobre 

globalização e homogeneidade da cultura discutidas por Appadurai (2004:.63,64), cuja 

visão crítica enxerga as ambivalências dos conflitos culturais contemporâneos: A 

globalização da cultura não é o mesmo que sua homogeneização, mas a globalização 

requer o uso de uma série de instrumentos de homogeneização. Neste processo, a 

falsificação passa a ser um dispositivo de homogeneização que não discrimina a arte ou 

o universo das marcas: sejam pinturas ou grifes, a possibilidade de cópia é uma 
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metáfora importante que designa os processos culturais na contemporaneidade, que sob 

o pensamento de Lipovetisky & Serroy (Op.Cit) são um momento importante de nossa 

história por revelarem movimentações e inversões de sentido nos pólos de produção da 

cultura, uma vez que a emergência de tecnologias comunicativas que potencializam a 

possibilidade de (re)produção de linguagens estaria, de certa forma, em acordo com o 

que pensa Castells (2001:497): [...] o poder dos fluxos é mais importante que os fluxos 

do poder. 

Nesta perspectiva, a discussão sobre a relação entre cópia e original é dos 

contextos mais alusivos da cultura contemporânea, por revelar uma dicotomia que 

aparece  na questão da camuflagem, contexto estudado por Bhabhaa (2003) sobre o 

modo como os conflitos pós-coloniais fazem emergir situações em que as pessoas e 

linguagens se “mascaram” em determinados cenários, como uma estratégia de 

sobrevivência cultural. Em outra perspectiva, mas que encontra conexão com esta ideia 

de Bhabha, o discurso sobre o original estará associado ao novo enquanto a cópia ao 

velho. No entanto, de forma ambivalente, este discurso sobre o “verdadeiro” que parece 

apontar para a novidade será estrategicamente usado na cultura contemporânea como 

afirmação de valores, como tradição e genuinidade, como questiona Canclini (2008:51): 

Por que os promotores da modernidade, que a anunciam como superação do antigo e 

do tradicional, sentem cada vez mais atração por referências do passado? 

A escola de samba em Portugal enfrentará este dilema porque estará associada à 

relação entre “original e pirata”, “sagrado e profano” “nativo e estrangeiro”. Ou seja, 

ver que existem escolas de samba no carnaval português contemporâneo, sejam feitas 

por imigrantes brasileiros que residam lá ou por portugueses mesmo, faz parte do 

contexto de que atualmente há uma grande interconexão de culturas diversas entre si em 

um processo que gera de maneira ambivalente desterritorializações e territorializações: 

neste sentido, a divisão dicotômica entre “falso e verdadeiro” será usada por aqueles que 

querem desqualificar a presença desta linguagem em território estrangeiro como se verá 

posteriormente neste trabalho.  Mas, como se está discutindo desde agora, os processos 

miméticos de reprodução de linguagens na cultura não significam, necessariamente, 

anular identidades culturais. Estes processos são inerentes à reconfiguração das 

fronteiras culturais, políticas e, sobretudo, comunicativas do mundo atual globalizado.  

Na lusofonia, território formado pelos países que falam a língua portuguesa, este 

processo ganha contornos mais complexos como se verá adiante. A participação de 
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brasileiros foi um componente importante do processo de mimesis das escolas de samba 

em Portugal, que depois se desenvolveu entre os próprios portugueses. O porquê de os 

portugueses terem continuado o processo é uma questão pertinente e que será discutida. 

Mas neste momento, já se pode afirmar que a lusofonia e seus conflitos culturais 

também têm sido discutidos por Lemos & Souza & Cabecinhas (2006), Macedo (2010) 

e Brito & Bastos (2006)
29

dentre as principais fontes de pensamento acerca dos debates 

lusófonos com as quais se estará dialogando. A dimensão antropológica dos problemas 

da lusofonia tem sido discutida por Cunha (2005,2008), e seu pensamento será bastante 

destacado nesta investigação por apontar correlações com os processos imaginativos do 

“pertencer” . Nesta perspectiva, o pensamento de Cunha tem muitas correlações com as 

ideias de Canclini (op.cit) e também de Appadurai (op.cit) 

Por isto mesmo, a questão da mimesis da escola de samba no carnaval português 

revela ser um processo complexo relacionado à imaginação, assim como às memórias e 

aos circuitos culturais visíveis e ao mesmo tempo invisíveis, que se formam entre os 

dois países. Nos termos apontados por Michel Foucault (2007), pode-se dizer que há 

uma “Microfísica” das relações culturais, e de poder, entre Brasil e Portugal por detrás 

desta imitação de desfiles de escola de samba por portugueses dentro de Portugal, ou 

seja, um contexto que abriga a complexidade das microvisibilidades das relações 

naquilo que elas têm de mais subversivo: o fato de que existam atuações “silenciosas”, 

porém significativas, na comunicação, fato que alimenta o sentido de que a relação entre 

eu e o Outro não seja algo linear extrapolando aquilo que é visivelmente macroscópico 

apenas. Como foi dito anteriormente, há veias e artérias visíveis e invisíveis neste 

contexto que irrigam de forma ambivalente os dois lados, mas sem que se percebam 

claramente a posição destes canais porque os mesmos também se movimentam. 

Por isto, diz-se que, na questão das escolas de samba em Portugal, a 

reconfiguração de fronteiras culturais, aspecto inerente à globalização, pode assumir, na 

verdade, também, um caráter inversor do continuum das memórias históricas que ligam 

o Brasil e Portugal, seus passado e presente, sendo um signo que revela a complexidade 

dos processos de comunicação, seus contextos de inversão “de e do” sentido nas 
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 Cabe ressaltar que Regina Pires de Brito é líder do Grupo de pesquisa “Língua e Identidade no 

universo da Lusofonia” existente desde 2003, no Brasil, sediado na Universidade Presbiteriana 

Mackenzie. A produção deste grupo de pesquisa é bastante relevante para as discussões que serão 

desenvolvidas adiante em nosso trabalho de investigação. 
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relações entre dois contextos, coletivos ou individuais, por exemplo, que podem 

apresentar neste processo de transformação de suas fronteiras pontos conectivos entre si, 

veias e artérias “disfarçadas”, “mascaradas”, porém importantes. 

 O adjetivo, “inversor”, torna-se, portanto, ainda mais adequado para descrever 

esta situação, quando ele se junta à questão de que existe um circuito traduzido na forma 

de uma memória cultural e comunicativa entre Brasil e Portugal que se (re)atualiza na 

contemporaneidade justamente pela “inversão” dos pólos dos circuitos entre os dois 

países, quando a ex-colônia continua conectada à ex-metrópole, alterando, inclusive, 

aspectos de sua identidade cultural. Neste sentido, identidade cultural aqui é tomada não 

como uma essência imutável, como já apontado na discussão introdutória do trabalho, 

mas como um constante processo de transformações que longe de parecer algum 

contexto em permanente estabilidade, trata-se de um processo de “tirar do centro” como 

explica Stuart Hall (2004). E quando estes aspectos dizem respeito ao carnaval, aí 

enfatizam-se ainda mais as questões de “inversão” que podem estar relacionadas a este 

contexto, pois como se verá logo adiante, o carnaval é uma paisagem de dramatização, 

exageros e inversões de papel, sobretudo como fruto das relações entre centro e 

margem, visível e invisível. 

Neste sentido, se se considerar a importância das questões geográficas, históricas 

e midiáticas para o mundo atual, a presença de escolas de samba em Portugal revelaria 

de antemão duas questões fundamentais, brevemente apresentadas na introdução, para o 

entendimento da comunicação: 1- Processos de comunicação também são relações face 

a face (Thompson, 2008:77); 2- A comunicação também envolve aparatos que 

desdobram o corpo no tempo e no espaço (Mcluhan, Pross & Beth,1987). Como se verá 

adiante, a respeito da chegada do Entrudo ao Brasil - Colônia, o conceito de 

comunicação face a face é importante, e hoje, na era dos grandes sistemas e circuitos 

midiáticos, este tipo de comunicação continua existindo, porém transformado pela 

própria lógica dos sistemas mídiaticos, que estão relacionados à comunicação em escala 

planetária e implicada, portanto, na relação cognitiva entre corpo e sua inerente conexão 

a aparatos tecnológicos low ou hi- tech que ampliam a comunicação do corpo no tempo 

e no espaço. 

Longe se de se pensar a comunicação atual como uma relação simplista de 

substituição de um contexto por outro, ou seja, a comunicação à distância substituindo a 

comunicação face a face, questão debatida por Santaella (2004), quando a autora se 
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refere à questão de que nos processos de convergência da comunicação não exista 

progressão linear entre as formas expressivas, é preciso perceber que a presença de 

escolas de samba em Portugal talvez seja uma razão para se pensar as relações entre o 

face a face do corpo na comunicação em conexão aos aparatos que o corpo constrói para 

se comunicar à distância, assim como as implicações políticas e culturais da questão. É 

possível que os presentes excessos de mediações de imagens nas relações sociais 

possam criar um tipo de processos de Iconofagia, contexto que pode gerar 

incomunicação, como argumenta Baitello (2005), fazendo pensar que, apesar de tantos 

aparelhos avançados, talvez nãose esteja nos comunicando com o Outro, no sentido de 

tentar compreendê-lo, colocando-se em seu lugar  como também discute Sfez (2007). 

Para o autor, a comunicação no mundo atual está repleta de aparatos tecnológicos que 

incitam a criar apelos para a comunicação, no entanto, seria conveniente questionar se 

todos estes aparatos tornam os indivíduos mais conscientes deste processo. Mesmo com 

toda esta gama de “meios de comunicação”, é impossível agir de forma positivista e 

pensar que se esteja “vendo” tudo o que acontece. Há muitas invisibilidades, muitas 

delas carregadas de impossibilidade de se tornarem visíveis, e tal questão precisa ser 

colocada para analisar estes circuitos de linguagem entre Brasil e Portugal. 

Por isto, a correlação entre estas ideias é importante para o entendimento dos 

paradoxos comunicacionais das performances miméticas das escolas de samba em 

Portugal, pois estas são uma questão comunicativa e, ao mesmo tempo, geram questões 

sobre a natureza desta comunicação que estão criando. Por isto mesmo, se trata de uma 

oportunidade para perceber que os processos de comunicação dependem tanto dos 

contextos cognitivos do corpo, quer este corpo esteja em comunicação face a face ou 

não, quanto dependem de um olhar critico das mediações tecnológicas que acontecem 

neste processo. As escolas de samba em Portugal tiveram inicio com a presença de 

brasileiros que nesta instância da comunicação face a face, levaram o signo escola de 

samba para Portugal
30

. No entanto, depois disto, grande parte dos portugueses que 

realizam a performance mimética da escola de samba em Portugal só “conhece” os 

desfiles brasileiros por imagens fotográficas e videográficas, mas na relação entre eles 
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 Mais adiante, ainda nesta parte do trabalho definiremos a comunicação face a face quando 
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século XVI. A decisão de definir  tal conceito neste momento específico se deve a permeabilidade que a 

definição de comunicação face a face encontrará com esta questão da chegada do entrudo.  
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próprios continua havendo um contexto de comunicação face a face. Se isto significa 

que esteja havendo alteridade comunicativa entre todos os envolvidos no contexto é 

uma das questões que oradiscutidas.     

2.1.1  Circuitos de Sentidos 

 

Esta ideia, de repetição das relações de troca entre Brasil e Portugal partilha, 

portanto, de alguma relação com a noção de circuito, conceito que merecerá, portanto, 

uma discussão aprofundada. Pela etimologia da palavra, circuito significa contorno, 

periferia, circunferência (Cunha, 2007:185). Estaria ligada ainda ao substantivo 

Circuição, ato de andar à roda (Op. Cit). Como circunferência, a ideia de percorrer um 

circuito já expressa movimento cíclico, roteirização, diagrama. 

 Mas, em sua abrangência semântica, circuito é um conceito afeito ao universo 

da física, da química e da eletrônica. É impossível pensar o hardware de uma máquina 

sem a construção e invenção de chips, que nada mais são do que circuitos. Da mesma 

forma, os softwares que percorrem os circuitos das máquinas partilham também da 

lógica de circularidade na composição algorítmica de seus programas. Tem- se falado 

agora até em nanocircuitos: chips de computadores milhões de vezes menores que os 

convencionais. Fala-se também em correntes de força dentro e fora dos circuitos. E é 

curioso que corrente é aquilo que se move dentro do circuito – corrente elétrica, por 

exemplo - e ao mesmo tempo, em outros contextos, corrente pode ser aquilo que 

aprisiona. Como se está discutindo a comunicação, as palavras se alimentam de 

ambivalências e segundo Zygmunt Bauman (1999:9), ambivalência é a possibilidade de 

conferir a um objeto uma ou mais categorias. Esta ideia será importante e 

constantemente retomada neste trabalho. 

Mas além da física e da eletrônica, também se fala em “circuitos turísticos”, 

“circuitos urbanos”, “circuitos de arte e de cultura, como bienais internacionais, por 

exemplo, “circuitos econômicos”, que dizem  respeito á circulação monetária e pode ser 

expressa na própria observação de Karl Marx de que tudo que é sólido desmancha no 

ar, tudo que é sagrado é profano, e os homens finalmente são levados a enfrentar (...) 

as verdadeiras condições de suas vidas e suas relações com seus companheiros 

humanos (Marx apud Berman, 1998:20). Esta ideia de inverter o que é sagrado em 
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profano será bastante mencionada neste trabalho, uma vez que falar dos circuitos de 

linguagens carnavalescas é discutir o binômio sagrado e profano, como se verá adiante. 

De qualquer forma, dentre estes exemplos de uso da ideia de circuitos, percebe-

se que a mesma é uma metáfora presente na vida cotidiana, o que segundo Johnson & 

Lakoff (2001) equivaleria dizer que circuito é uma “metáfora do pensamento”. Assim, 

aqueles usos da palavra circuito são algumas de suas possíveis ideias correntes dentre 

uma miríade de usos do termo, com o sentido de que se possa percorrer um determinado 

roteiro espacial. Esta ideia de um espaço com conjunto de pontos interligados que 

podem ser percorridos guarda inclusive relações com a teoria do surgimento do conceito 

de comunicação no século XIX, como argumenta Matellart (2005:13): 

 

Período de invenção dos sistemas técnicos básicos da comunicação e do 

principio do livre comércio, o século XIX viu nascer noções fundadoras de 

uma visão da comunicação como fator de integração das sociedades 

humanas. Centrada de inicio na questão das redes físicas, e projetada no 

núcleo da ideologia do progresso, a noção de comunicação englobou, no 

final do século XIX, a gestão das multidões humanas. O pensamento da 

sociedade como organismo, como conjunto de órgãos desincumbindo-se de 

funções determinadas, inspira as primeiras concepções de uma „ciência da 

comunicação‟ (Grifo do autor) 

 

Hoje, esta noção de circuito continua sendo importante para as ciências da 

comunicação, pois ela mesma é um tipo de circuito aberto por onde transitam teorias de 

outros circuitos epistemológicos, como as ciências cognitivas, a psicanálise, as ciências 

sociais, dentre outras correntes que podem-se configurar de maneira interdisciplinar, 

como observa Ferrara (2009), ao indagar sobre a necessidade de mobilidade 

epistemológica da comunicação visto que o próprio objeto da comunicação é móvel.  

Em consonância com esta reflexão justapõe-se o pensamento de Muniz Sodré 

(2002), que permite argumentar que a comunicação, por ser um tipo de circuito não 

fechado, pode ser vista como um circuito de caráter “indisciplinar”, adjetivo 

ambivalente discutido pelo autor (Op.cit:235) que diz respeito, justamente, ao fato das 

fronteiras das ciências da comunicação necessitarem de mobilidade que acaba por 

caracterizar a ambivalência deste campo entre a necessidade da disciplina e de seu 

duplo, a “indisciplina”. Assim, estes argumentos estão bastante relacionados com esta 

pesquisa que investiga, justamente, a mobilidade e fluxos da linguagem das escolas de 

samba nos circuitos culturais e comunicativos ente Brasil e Portugal. 
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 Como noção de fluxo com ramificações comunicativas, é curioso perceber que 

esta ideia de formação de circuitos parece fazer parte de outros circuitos 

epistemológicos que também têm alimentado outras discussões sobre comunicação. 

Neste sentido, diversos aspectos da própria natureza biológica do corpo, como os 

circuitos sanguíneos ou os circuitos sinápticos das memórias cerebrais se configuram 

sob este entendimento. Assim: 

Todo pensamento e comportamento se encaixa dentro de circuitos de neurônios e 

.... a atividade neural que acompanha ou inicia uma experiência persiste sob a 

forma de circuitos neurais de reverberação, que se tornam mais fortemente 

definidos pela repetição. Portanto hábitos e outras formas de memória podem 

consistir no estabelecimento de circuitos neurais permanentes ou semipermanentes. 

Inicialmente, um dado circuito pode se associar à ideia de um sanduiche, ou à 

forma de um triângulo isósceles – e com uma repetição razoável esse circuito 

específico, marca no cérebro um lugar determinado e daí em diante torna-se parte 

de nosso vocabulário mental.(Restak apud Johnson, 2003:98,99) 

Por que esses círculos de feedback e de reverberação acontecem? Eles acontecem 

porque as redes neurais do cérebro são densamente interconectadas: cada neurônio 

contém links – na forma de axônios e sinapses – relacionados a milhares de outros 

neurônios. (Johnson, 2003:99) 

 

Interessante perceber também o discurso de Miguel Nicolelis sobre seu trabalho 

como neurofisiologista de sistemas neurais. Aqui também fica evidente certa correlação 

entre comunicação e formação de circuitos neuronais. Para Nicolelis, os 

neurofisiolgistas  [...] passam boa parte de seu tempo investigando “circuitos 

neuronais, verdadeiras redes celulares formadas por nervos que emanam de centenas 

de bilhões de células que habitam o cérebro humano. (Nicolelis, 2011:18) 

Isto evidencia que, em diversas situações, a própria vida se organiza em torno, 

também, da ideia de formação de circuitos e que esta noção guarda, por sua vez, 

relações com o pensamento de que a própria dinâmica da vida seja um sistema de 

circuitos em constante processo de (re)configuração, tanto das relações de interação 

microscópica, quanto macroscópica. Neste sentido, cabe pensar acerca do conceito de 

Ambiente, uma vez que está relacionado à ideia de que um circuito possa ser um 

ambiente. Desta forma, Baitello (2010:82,83) explica que: 

“Ambiente”, do latim ambines-ambientis é particípio presente do verbo ambire, 

significando “andar ao redor, cercar, rodear”. A raiz indoeuropeia ambhi – 

(significando “em volta de”) também dá origem ao radical grego anfi ( de “anfíbio” 

e “anfiteatro”), significando de um lado e de outro. Definido por Houaiss, 

“ambiente” é “tudo que rodeia os seres vivos e-ou as coisas”....um ambiente 

comunicacional cosntitui uma atmosfera saturada de possibilidades de vínculos de 

sentido e vínculos afetivos em distintos graus. 
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No sentido de ambiente como espaço, a noção de “circulação de ideias” aparece 

como algo primordial dos espaços na atualidade quando o geógrafo Milton Santos 

(2002:274) discute que: 

 

Uma das características do mundo atual é a exigência de fluidez para a circulação 

de ideias, mensagens, produtos ou dinheiro, interessando aos atores hegemônicos. 

A fluidez contemporânea é baseada nas redes técnicas, que são um dos suportes da 

competitividade. Daí a busca voraz de ainda mais fluidez, levando à procura de 

novas técnicas ainda mais eficazes. A fluidez é, ao mesmo tempo, uma causa, uma 

condição e um resultado.   
 

Como se pretende apontar, a ideia de circuito que esta sendo esboçada é a de que 

existem “exigências” de diversas naturezas (políticas, psicológicas, culturais, e assim 

por diante) na formação de circuitos que criam, portanto, condições de fluidez. Talvez 

seja este um dos aspectos da emergência da CPLP, que é um circuito entre os países 

lusófonos com o objetivo político e cultural de fazer circular e fluir a comunicação entre 

eles. As relações de circuitos estão em constante processo de (re)configuração de seus 

sistemas internos e suas relações com as realidades externas às quais estão conectados. 

Estas relações revelam a “fluidez” destes circuitos. Com tipos variados de conexões, 

estes circuitos, grandes ou pequenos, podem correlacionar-se mutuamente com seu 

entorno, alterando-se, neste processo.  

Uma noção de circuito baseada, portanto, na teoria da Complexidade 

(Morin,2005).  Cultura é processo não cumulativo (Eagleton, 2005), acrdeita-se que os 

circuitos são ambientes onde a cultura, e suas diversas interfaces, a palvra, as imagens, 

os sons, etc. pode ser constantemente reconfigurada. Neste sentido, aponta Baitello 

(2010:83,84): [...] uma cultura da palavra constrói ambientes adequados às 

temporalidades da leitura. E uma cultura da imagem visual operará igualmente a 

construção de ambientes voltados para a hegemonia da visão, com todas as 

conseqüências que dela decorrem. Mesmo que Baitello esteja se referindo a uma 

supremacia da visão em sua análise, considera-se, no entanto, neste trabalho, que as 

palavras, as imagens, os sons, etc. possam conectar-se em um mesmo ambiente, fato 

que confere mais complexidade à questão dos ambientes culturais e seus circuitos de 

linguagens. 

Desta forma, considera-se que, apesar de configurarem um percurso ou um 

ambiente, os circuitos podem ser rizomáticos, pois como argumenta Appadurai (2004): 
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O mundo em que hoje vivemos é rizomático (Deleuze e Guattari, 1987) ou mesmo 

esquizofrênico, requer teorias do desenraizamento, da alienação e da distância 

psicológica entre indivíduos e grupos por um lado, das fantasias (ou pesadelos) da 

contiguidade eletrônica por outro. E aqui nos aproximamos da problemática central 

dos processos culturais no mundo atual. (Op.cit:45) 

 

A noção de signo também pode se conectar a esta discussão que se está 

estabelecendo sobre as ideias de circuito. Muitas discussões que debatem as noções de 

semiótica utilizam a definição de signo como sendo algo que representa alguma coisa 

para alguém  (Peirce,1990). Nesta perspectiva, o pensamento é um sistema de signos. O 

pensamento pode incubar um signo, que pode reaparecer em outro espaço e outro 

tempo. Isto porque um interpretante é um contexto complexo. Ou seja, a noção de 

semiose é uma operação do signo, que se desenvolve no tempo e no espaço como uma 

ação inteligente dos signos e das construções metafóricas do pensamento, segundo 

Greiner ( 2005: 63,64). Oriunda da semiótica, área do conhecimento que analisa os 

modos de representação, o desenvolvimento de diversas relações entre signos também 

diversos, em conexão com  os processos comunicativos, pois argumenta-se que o 

conceito de semiose é uma ideia cara para as correlações entre a semiótica e a 

comunicação, como uma relação que investiga os modos como se dão os continuuns 

entre os signos e os modos como estes se conectam aos objetos que representam, assim 

como aos seus interpretantes no tempo e no espaço (Noth & Santaella, 2004). Neste 

sentido, um interpretante representa os objetos de formas diferentes se se considerar que 

em diversos tempos e espaços, ou os diversos ambientes, estas representações são 

naturalmente diversas, pois estes momentos e espaços distintos, e suas relações com os 

signos estão encadeados. A semiose é a cadeia de DNA da cultura que sempre está em 

processo. Semiose é trânsito e quando se pontua a existência de um trânsito de 

linguagens entre Brasil e Portugal, e também as inversões de sentido neste transito, é 

imprescindível discutir a ideia de semiose. 

A semiose é, portanto, um conceito que partilha da noção de fluidez. Quando se 

fala em semiose, menciona-se um tipo de circuito complexo e dos continuuns que 

compõem este circuito de e entre os signos e que considera os ambientes que frequenta. 

A partir do que se acredita serem circuitos complexos, afirma-se que a semiose seja uma 

corrente de signos em processo entre circuitos configurados como dois ou mais pólos: 
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Em um nível ainda mais profundo, a concepção perceiana
31

 de semiose, que é um 

modelo comunicacional abstrato, tem inicio no dictum de que todo pensamento 

deve ser considerado como dialógico na sua forma, talvez aberto e ocorrendo entre 

duas ou mais pessoas diferentes, talvez recoberto e ocorrendo dentro do 

pensamento de uma só pessoa. (Noth&Santaella, 2004:165)  

   

Para esta investigação interessa usufruir do conceito de semiose como correntes 

de circuitos de signos em fluxos intercruzados na forma de continuuns no tempo e no 

espaço, pois esta ideia ajuda a entender que um dado signo, o carnaval, por exemplo, 

pode percorrer diferentes circuitos, a avenida ou a televisão ou a cultura de outro país, 

alterando-se neste processo justamente por se tratar de uma questão imbuída no 

processo das “ações inteligentes” que ele faz consigo mesmo e também com outros 

signos, considerando que o tempo tem papel criativo, como explica Ilya Prigogine 

(2003). Dentro deste contexto, há criatividade na natureza, como argumenta o autor, 

fato que traz mais complexidade à questão dos intercurzamentos sígnicos que o homem 

faz consigo mesmo e também com outros sistemas inteligentes da natureza: 

O acontecimento só pode ser situado numa perspectiva de temporalidade. Ele 

introduz um elemento de incerteza na previsão do futuro, demonstrando, desse 

modo, o caráter não determinista da história humana. Há muito tempo o 

indeterminado e a natureza da criatividade na atividade científica são objeto de 

discussões [...] 

A criatividade atravessa todas as atividades humanas. Existem evidentemente 

diferenças entre a criatividade das ciências e a das artes. Thompson descobriu a 

existência do elétron no final do século XIX. Certamente o elétron sempre existira, 

mesmo que não tivesse sido descrito. A descoberta da América assemelha-se um 

pouco a isso. A América sempre existiu, ainda que fosse preciso que a sociedade 

ocidental um dia a encontrasse. Pode-se dizer que, nesse caso, a criatividade 

decorre menos de um ato individual do que de um contexto social, de uma cultura 

técnica que permitiu construir embarcações capazes de atingir a América, ou 

fabricar alguns aparelhos necessários à descoberta do elétron.
32

  

  

O que está em jogo neste contexto do papel criativo das semioses, que depende 

por sua vez da natureza criativa do tempo, é a valorização da mediação que existe neste 

processo. Neste sentido, concorda-se com a ideia de signo como mediação, da forma 

analisada por Muniz Sodré (2006:91,92): 
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 Charles Sanders Peirce é considerado fundador da semiótica de extração norte-americana. Mais 
adiante usaremos alguns conceitos oriundos da semiótica da cultura de extração russa. Alguns conceitos 
são diferentes entre a semiótica norte americana e a semótica da cultura de extração russa. No entanto, 
a noção de semiose explicitada aqui é comum a ambos os  pensamentos semióticos, não sendo, 
portanto, um conflito.  
32

 http://www.pucsp.br/ponto-e-virgula/n6/artigos/pdf/pv6-01-prigogine.pdf 
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Mediação é o ato originário de qualquer cognição, porque implica o trânsito ou a 

„comunicação‟ da propriedade de um elemento para outro, por meio de um terceiro 

termo. Este terceiro termo é precisamente o signo, um objeto e uma ideia 

interpretante. O signo é, portanto, um meio (medium) de comunicação por tornar 

possível a partilha de uma experiência... A mediação é, desta maneira, uma 

complexa operação semiótica – designável também como semiose -, que articula 

relações de determinação e representação.  
 

Como será visto adiante, a transformação do Entrudo, a brincadeira carnavalesca 

portuguesa trazida para o Brasil-Colônia, envolve esta noção de semiose como “ação 

inteligente do signo carnaval”, como um processo fértil de mediações no tempo e no 

espaço. Neste sentido, seriam as atuais “espetaculares” escolas de samba um resultado, 

parcial, destes complexos processos de semiose, que dentro do recorte aqui proposto, 

tiveram início com aquele “Entrudo”. 

No desenvolvimento da noção de semiose como cruzamento de circuitos de 

signos em processos de mediação, faz se presente o corpo que enfatiza a própria noção 

de semiose quando se percebe que suas linguagens são constituídas por signos que, por 

sua vez, desdobram-se no tempo e no espaço, quando corpo está conectado a aparatos 

diversos, computadores ou televisores, por exemplo. Em relaçõa à TV, tal contexto já 

estava sendo discutido por Marshal Mcluhan (2008) e tem sido repensada pela teoria do 

corpomídia de Katz&Greiner  (1999 e 2005), que, ao olhar as relações entre o dentro e o 

fora do corpo como processos contínuos e carregados de ambivalências, tem rediscutido 

a questão de que nosso corpo esteja conectado aos ambientes tecnológicos, culturais, 

geográficos etc. por entrelaçamentos sígnicos, cognitivos e culturais, demonstrando ser 

esta uma proposta pertinente aos entendimentos dos processos de comunicação que 

estão inextricavelmente ligados ao corpo. Para esta teoria do corpomídia, há uma 

(re)leitura e (re) valorização da noção de semiose, ao pontuar que os processos 

cognitivos internos do corpo estão relacionados ainda às suas memórias e às memórias 

dos ambientes.   

Através desta teoria do “corpomídia”, a ideia de que a performance mimética 

dos desfiles em Portugal conecte o corpo e a complexidade “invisível” de seus 

processos cognitivos microscópicos como seus circuitos neuronais, por exemplo, à 

questão  da circulação de informações pelos circuitos midiáticos em seu sentido macro 

ajuda a entender que  não há comunicação sem corpo, assim como não há corpo sem 

comunicação, da mesma forma que não existe cognição sem cultura e não há cultura 

sem cognição (Quintais, 2009:8,9). Isto porque um signo como o carnaval partilha da 
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propriedade inerente a qualquer signo de nascer nos processos do próprio corpo ao criar 

linguagens e desdobrar estas suas criações pelo entorno, caracterizando-se este processo 

como um tipo de relação co-evolutiva: o corpo processa as próprias informações que ele 

mesmo constroi ao mesmo tempo em que é reconstruído pelas mesmas em processos 

contínuos.   

  Apontando para uma perspectiva política dos ambientes midiáticos e 

mercadológicos, questiona-se, portanto, que a própria natureza cognitiva do corpo não 

obedeça de forma rígida à noção de “nacionalidade”: uma informação, ou signo, de 

outro ambiente pode se transformar e dialogar com o Outro e seu território. E quando se 

pensa no contexto midiático, a própria noção de pertencimento precisa ser repensada, 

pois: A imaginação pós-electrónica, combinada com a desterritorialização provocada 

pelas migrações, torna possível a criação de universos simbólicos transnacionais (...) 

Santos (2005:45). Assim, é possível entender que os processos de criação de vínculos 

entre corpo e ambientes são uma mediação cognitiva, o que faz parte, portanto, de uma 

noção complexa de comunicação.  

Pensar que os processos cognitivos do corpo envolvem níveis micro e 

macroscópicos ajuda a repensar as criações das fronteiras simbólicas e políticas da 

sociedade como algo em que estão envolvidos os entrelaçamentos entre corpo e mundo, 

que não podem estar sujeitos à lógica simplista das relações de causa e efeito.  

Neste sentido, dos entrelaçamentos entre corpo e mundo, cabe pensar que em seus 

complexos processos de comunicação (...) O corpo não é um meio por onde a 

informação simplesmente passa, pois toda informação que chega entra em negociação 

com as que já estão. O corpo é o resultado desses cruzamentos, e não um lugar onde as 

informações são apenas abrigadas (Katz & Greiner, 2005). Não seria, também, isto o 

que acontece com as escolas de samba em Portugal? Uma informação de corpos do 

outro lado do Atlântico, que “habitam” circuitos de divulgação de massa podendo, 

portanto, dialogar com as singularidades do corpo deste Outro “estrangeiro”. Ou seja, 

para a escola de samba “entrar” em Portugal está acontecendo um tipo de acordo e 

renegociação que começa na realidade interna do corpo e sua cognição e se desdobra 

nos conflitos culturais que a presença desta informação estrangeira causa em Portugal, a 

partir da ideia de que cada corpo lida de formas diferentes em cada ambiente, usando 
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uma mesma lógica cognitiva: criação de fluxos de informação entre o dentro e o fora de 

si mesmo e também dos ambientes em que vive. 

Em conexão com estas ideias, encontra-se Homi Bhabha (2003) discutindo que 

entre eu e o Outro existe um “Entrelugar” enfatizando que neste processo existem 

fluxos ambivalentes oriundos tanto de um local quanto de outro, ideia que, portanto, 

dialoga com a noção de que as fronteiras culturais não coincidam necessariamente com 

fronteiras políticas, obrigando, inclusive, a repensar as relações entre espaço e 

imaginação. A imaginação pode ser entendida como um circuito complexo de imagens, 

como vem sendo discutida por Appadurai, para quem […] A imaginação está agora no 

centro de todas as formas de ação, é em si um fato social e é o componente-chave da 

nova ordem global (2004:49). Discutir a imaginação no mundo contemporâneo é 

importante para que possamos situar o carnaval como processo eminentemente 

imaginativo. Quanto à lusofonia, outro conceito caro para nossa investigação e que será 

desdobrado adiante, Cunha (2008:148) vê, no projeto lusófono, uma gama de 

experiências de imaginação ligadas a redes de narrativas de pertencimento.  

Um corpo troca incessantemente suas próprias informações (a subjetividade das 

histórias pessoais) com os ambientes em que vive, culturais e\ou materiais , como por 

exemplo, uma escola de samba independentemente de possuir uma sede física – a 

quadra - é também um ambiente cultural com “fronteiras” que o separam de outra escola 

de samba e de outros contextos, como um show de rock. Quer sejam aquelas pelas quais 

tem passado a linguagem do carnaval, no contexto das escolas de samba brasileiras ou 

em qualquer outro contexto carnavalesco mundial, seja uma questão inerente a esta 

lógica de construção de “circuitos de linguagens” que se está propondo. 

  Assim, apesar de estar apemas esboçando uma ideia de que haja uma memória 

cultural em circuito, entre Brasil e Portugal, memória com pólos não dicotômicos, mas 

ambivalentes, formada pelo continuum da condução de correntes complexas de signos 

pelos circuitos da memória cultural entre os dois países que se entrelaçam à natureza 

comunicativa do corpo, percebe-se, logo de inicio, esta performance mimética das 

escolas de samba em Portugal como um lembrar-se de uma mesma situação gerada 

pela mediação dos processos de semiose na contemporaneidade da linguagem 

carnavalesca das escolas de samba e por uma inversão imaginativa neste circuito Brasil-
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Portugal. Neste contexto, é preciso continuar a discussão a partir de reflexões sobre a 

memória e o significado da ideia de inversão para o carnaval. 

 

2.2 Carnaval nos fluxos dos Circuitos das Memórias da Cultura: 
Metáforas, Mimesis e Inversões entre Sagrado e o Profano 

 

A continuidade desta discussão sobre o corpo e os circuitos na comunicação leva 

a correlacionar as ideia de memória e inversões carnavalescas. Neste sentido, o senso 

comum, ao correlacionar a ideia de “conhecer de outros carnavais” ao sentido de 

memória possível de ser repetida, construiu uma metáfora que merece ser aprofundada. 

Assim, “conhecer” é uma questão que precisa ser entendida pelas complexidades 

cognitivas do corpo em relação a tal contexto para que se possam incorporar a própria 

questão do conhecer aos processos comunicativos. Desta forma, Steven Johnson 

(2003:75) analisa que: 

 

Aprender é uma dessas atividades que habitualmente identificamos a uma atividade 

consciente – como enamorar-se por alguém ou chorar pela perda de um parente. 

Aprender, entretanto, é um fenômeno tão complicado que existe simultaneamente 

em diversos níveis. Quando dizemos que reconhecemos alguém, há uma forte 

implicação de consciência no fato – você sente algo diferente quando vê alguém 

que conhece e o sentimento de reconhecimento é parte do significado da 

aprendizagem, tanto que, muitas vezes, parece intercambiar-se com a própria 

experiência.  

 

Assim, acredita-se que a comunicação é um processo de conexão entre o 

contexto microscópico e o macroscópico, tanto da vida social, quanto do próprio corpo, 

como se pode deprender da reflexão de Steven Johnson. Assim, aprender envolve a 

complexidade dos circuitos sinápticos cerebrais, como foi mostrado, dentro deste 

contexto de “sentir que se está conhecendo”. António Damásio (1999), por exemplo, 

explica que dentro das realidades do corpo, “ter consciência que se tem consciência” de 

algo ou de você mesmo, é uma das questões mais importantes conectadas ao 

processamento das memórias pessoais. Como comenta Muniz Sodré (2006: 30,31) 

sobre o pensamento de António Damásio:  
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[...] partindo da noção de corpo como organismo vivo complexo, pleno de 

processos em constante modificação, ele sustenta que a capacidade de deliberar 

está relacionada à capacidade de ordenação de imagens internas (visuais, sonoras, 

olfativas etc.) e estas constituem propriamente o pensamento.  O conhecimento 

assume em grande parte a forma de imagens.  

 

 Por outro lado, conhecer e reconhecer também envolve ainda a questão da 

metáfora, porque este conceito está relacionado à capacidade de transportar uma ideia 

de um lugar ao outro, habilidade inerente aos discursos e narrativas. Como explica 

Michel de Certeau (1994:199), metáfora vem do grego. 

 

Na Atenas contemporânea, os transportes coletivos se chamam metaphorai. Para ir 

para o trabalho ou voltar para casa, toma-se uma „metáfora‟ – um ônibus ou trem. 

Os relatos poderiam ter esse belo nome: todo dia, eles atravessam e organizam 

lugares; eles os selecionam e os reúnem num só conjunto; deles fazem frases e 

itinerários. São percursos de espaço. Vendo as coisas assim, as estruturas narrativas 

têm valor de sintaxes espaciais.  

 

Em consonância com esta ideia de que as metáforas se relacionam à 

espacialidade das narrativas, o que inclui a construção do pensamento, para Steven 

Pinker, por exemplo, pensar é construir metáforas o tempo todo (2007:278-282). Para 

este psicólogo, as metáforas vão além de seu tradicional papel “ornamental” em poesias 

e discursos retóricos, como tem sido apontado desde a Grécia. Para Aristóteles, [...] 

metáfora é a transferência dum nome alheio do gênero para a espécie, da espécie para 

o gênero, duma espécie para outra, ou por via de analogia. (POÉTICA,42) 

 

 Este uso da metáfora como instrumento retórico existe, como se verá adiante, e 

está presente, inclusive nas dramaturgias dos desfiles. Mas, expõe-se, aqui, um 

entendimento que vai além desta condição de a metáfora ser figura de linguagem. Trata-

se da metáfora como figura do pensamento.  Pinker (Op.Cit: 271-276), por exemplo, 

comenta as teses de Lakoff & Johnson (2001) de que o pensamento seja uma operação 

metafórica que acontece o tempo todo. A metáfora é importante por conseguir construir 

um tipo de compreensão de um dado contexto em termos de outro. Como explica 

Greiner (2005:46): 

 

[...] para que algo seja entendido como metáfora, precisa ser diferente do outro em 

tipo de atividade. As experiências são fruto de nossos corpos (aparato sensório 

motor e perceptual, capacidades mentais, maquiagem emocional etc.), de nossas 

relações com nosso ambiente físico (mover, manipular objetos, comer etc), e de 
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nossas interações com outras pessoas dentro de nossa cultura (em termos sociais, 

políticos, econômicos e religiosos).  

 

Assim, neste processo, as experiências do corpo como cair ou levantar criam as 

“metáforas do pensamento”, por exemplo, quando são proferidas frases como: “Esta 

escola de samba poderá cair do grupo especial para o grupo de acesso”, tendo a intenção 

de comunicar que esta queda será em sentido figurado e não acontecerá fisicamente. 

Esta frase, relacionada à competitividade dos desfiles que será explicada adiante. De 

forma coletiva se formam metáforas da vida cotidiana, como, por exemplo, “este 

assunto é um prato cheio” para esta discussão. Mas, do ponto de vista da subjetividade, 

as diferentes relações que as pessoas estabelecem diante da diversidade de objetos do 

mundo poderiam criar outras metáforas da vida cotidiana mais pessoais. Nesta lógica, se 

uma determinada pessoa lida muito com computadores, ela poderia criar metáforas a 

partir desta sua própria, e particular, relação com o mundo, sendo que esta metáfora 

criada pode ser, ou não, compartilhada socialmente. 

Mas, o tempo todo, as experiências próprias do corpo se desdobram em 

construções de sentido metafórico: cair ou subir, por exemplo, se reconfiguram na 

linguagem  usada no dia a dia. Entre comportar-se como figura de linguagem e figura do 

pensamento, percebe-se a interface dupla e híbrida da metáfora, que devido a esta 

natureza ambivalente pode servir tanto à poesia quanto à ciência nos processos de 

conhecimento. 

   Dizer que há um circuito cultural entre Brasil e Portugal não deixa de ser uma 

construção metafórica, com o intuito de aperfeiçoar a compreensão deste determinado 

contexto estudado: as idas e vindas de linguagens dentro da memória comunicativa e 

cultural entre Brasil e Portugal
33

. A comunicação entre domínios diferentes, portanto, 

tem condição metafórica. É por isto que a ciência pode usar metáforas da política e vice-

versa, considerando-se, é claro, o conflito que os excessos de uso das metáforas podem 

gerar como alerta SoKal & Bricmont (1999). De qualquer forma, esta operação 

possibilitaria conhecer e (re)conhecer. Assim, é até curioso perceber que a própria 

história do entendimento da memória, em variadas épocas, tenha feito uso de inúmeras 
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 E como explicamos na introdução a opção por organizar espacialmente este trabalho por circuitos de 

discussão vem também desta consciência de que a metáfora pode ajudar a entender alguma coisa em 

termos de outra. 
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metáforas. Neste contexto, Douwe Draaisma (2005:315)explica em seu livro sobre as 

“Metáforas da Memória”: 

 

A movimentação da usina de metáforas projeta constantemente imagens em 

mutação das nossas representações da memória. A memória já foi placa de cera, 

códice ou lousa mágica; depois também foi mosteiro ou teatro, às vezes floresta 

onde nossas lembranças perseguiam as pegadas de prezas ocultas, ou, em outras 

ocasiões, arca do tesouro, aviário ou armazém. 

 

  Criando-se um uma circuição desta ideia com a questão dos circuitos das 

tecnologias contemporâneas percebe-se que hoje a memória é metaforizada pela ideia 

de “rede”, “circuito”, justamente porque estes sejam os contextos atuais mais 

proeminentes em relação à própria experiência corporal e à percepção de mundo, como 

ainda argumenta Draaisma (Op.cit.317-318) e como também discute Marshal Mcluhan 

(op.cit) ao argumentar em sua reflexão sobre como as mídias, como extensões, alteram a 

percepção individual e coletivado mundo. 

 De todo modo, qualquer “interrupção” na rede ou nos circuitos da memória pode 

significar sua perda ou morte. Neste sentido, se o ato de reconhecer está relacionado a 

se ter consciência de que se tem consciência, uma das chaves para se entender a 

memória é a “consciência da morte”. Neste sentido, ter consciência da morte seria para 

alguns pesquisadores uma das questões capitais envolvidas no próprio processo de 

construção da complexidade dos circuitos da cultura como discute Vieira (2008:152): 

 

[...] podemos perceber que a memória, com sua função conectiva temporal, é 

fundamental tanto para os indivíduos como para as tentativas sociais que eles 

ensaiam. Segundo os semioticistas da cultura e alguns estudiosos da complexidade, 

como Edgard Morin (1992) e Iuri Lotman (1981;1990), a cultura surge quando o 

ser humano toma consciência de que vai morrer.  

 

Neste sentido, a metáfora de circuito guarda íntima relação com a ideia de 

memória, também no sentido de que existem fluxos, semioses, neste processo que 

tentariam permanecer pela interconexão dos circuitos. Isto se correlaciona com a 

questão de que sempre se tente “vencer o esquecimento”. Para a semiótica da cultura, 

disciplina surgida na União Soviética e que relaciona o desenvolvimento da cultura aos 

“textos” que são criados pelo homem, textos não apenas verbais, mas também visuais, 
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sonoros
34

 etc., esta correlação entre biologia e cultura é bastante clara no sentido de que 

entender a interação entre natureza e cultura é, de fato, o grande problema para a 

abordagem semiótica da cultura de extração russa (Machado, 2005:25). Iuri Lotman, 

um destes pesquisadores que faziam parte do desenvolvimento da semiótica da cultura 

na Rússia, definia ainda que, ao construir seus textos, a cultura é uma forma de se lutar 

contra o esquecimento, como discute Pires (2004:76): 

  

Lotman afirma que a cultura, em essência, se dirige contra o esquecimento. Seu 

pensamento parece estar muitas vezes de uma dialética, que aliás tem preocupado 

muitos pensadores da cultura e da arte: a memória e sua contrapartida, o 

esquecimento. 

 

Cabe lembrar que o nosso corpo possui complexos circuitos sinápticos 

internamente, assim como verdadeiros circuitos com diversas formas de registros 

corporalmente externos, que acabam por formar um continuun entre as instâncias de 

dentro e de fora do próprio corpo, interligando as realidades cognitivas internas com o 

entorno, contexto fundamental para as análises da comunicação, uma vez que reflete 

metaforicamente o privado e publico das relações sociais. Neste sentido, memórias são 

um continuum entre as realidades internas e externas do corpo. E registra-se o tempo 

todo, porque esta é uma das características de todo sistema de memórias: tentar 

permanecer. Neste sentido, Draaisma (Op. Cit) ainda explica que registrar memórias 

fora do corpo é um processo ligado ao fato do próprio homem lidar com as imaginações 

de seu futuro. Por isto, a memória externalizada é uma forma de o homem lidar 

psicologicamente com a inevitabilidade da morte. Para o autor, a morte significa 

também o apagamento da memória (2005:21). Desta forma: 

Nós nos armamos contra a transitoriedade implícita na mortalidade da memória por 

meio da criação de memórias artificiais. O mais antigo auxilio à memória é a 

escrita; na antiguidade em argila ou placas de cera, na Idade Média em pergaminho 

e velino e, mais tarde em papel. Nessas mesmas superfícies de escrita era possível 

acrescentar desenhos de todos os tipos: hieróglifos, diagramas, retratos ... Hoje em 

dia existem inúmeras „memórias artificiais‟ para o que o olho e o ouvido recebem: 

gravadores de cassete, vídeo, CD, memórias de computador, hologramas. As 

                                                           
34

 Sobre a questão dos textos da cultura ver Baitello (1997). As noções de signo e de texto da cultura são 

distintas. A primeira reflete a semiótica norte-americana e a segunda tem origem européia. No entanto, 

em nossa investigação não pensamos nestes conceitos como oposição, mas sim, enfatizamos que ambos 

tem em comum o fato de se referirem a processos de mediação. Adiante desenvolveremos a ideia de 

que a cultura pode ser interpretada, metaforicamente, como uma operação de uploads e dowloads e, 

pontualmente, voltaremos à questão dos textos da cultura. 
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imagens e o som são transportáveis no espaço e no tempo; é possível repeti-los, 

reproduzi-los, numa escala que parecia inconcebível há um século. 

 

Neste contexto, conectar é matéria prima da cultura , seja para entender aspectos 

dos processos das memórias do corpo, seja para entender como a experiência com 

tecnologias da comunicação se relacionam aos processos de mediação que estão 

intimamente ligados à natureza da cultura. Esta visão valoriza as microscópicas 

conexões sinápticas revelando um meio de entender um dos modos pelos quais o corpo 

conecta informações do mundo externo, o universo das experiências com as tecnologias 

midiáticas, por exemplo, conferindo ao próprio mundo uma textura de linguagens que 

passam a caracterizá-lo como ambiente apto a dar vida aos processos comunicativos da 

memória que, em si mesma, depende permanentemente da relação entre as realidades 

internas do corpo e as realidades midiáticas externas. Por exemplo, o próprio carnaval é 

um signo da cultura que se constitui no estar dentro e fora do corpo: alguém pode 

possuir memórias subjetivas sobre a festa, ao mesmo tempo em que a mesma pode estar 

registrada em vídeos e fotos e circular por redes sociais.  

No entanto, apesar de tentar permanecer, a memória não é estática. Assim, como 

um tipo de critica às metáforas da memória como arquivo estável, surgiram outras 

metáforas mais relacionadas à fluidez da natureza dos processos da memória. Gerald 

Edelman (1995), por exemplo, esclarece alguns aspectos complexos da memória 

cerebral, dizendo que a mesma não deve ser metaforizada, exclusivamente, como sendo 

um circuito de um computador, ou seja, com lógicas de entrada e saída “bem” definidas. 

Inversamente, Edelman propõe uma metáfora de “seleção natural”, oriunda da teoria de 

Charles Darwin, em que os circuitos sinápticos são caracterizados por fluxos de 

reentrada nos processos de conectividade entre eles mesmos e entre outros circuitos. 

Estas “reentradas” dizem respeito a como os neurônios fazem as conexões e tais 

conexões guardam certa taxa de estabilidade na forma como se organizam, mas que toda 

vez que uma dada memória é ativada em alguma instância, estes circuitos sinápticos 

específicos podem sofrer alterações em seus desenhos de conexão.  Como ainda explica 

Greiner (2005:43) sobre o pensamento de Gerald Edelman: 

 

A informação internalizada no corpo não chega imune. É imediatamente 

transformada e, como explicou Edelman, mesmo quando o tema é a memória (que 

sinaliza fluxo de informação com alta taxa de estabilidade), há processos 

incessantes de recategorização. 
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Em relação ao nível de descrição da cultura, este entendimento ajuda a pensar que 

a (re)entrada da linguagem da escola de samba em Portugal é um contexto ligado tanto 

ao nível de descrição sináptico quanto às operações macroscópicas das linguagens. 

Desta forma, mesmo se alterando em termos destas microscópicas conexões, as 

memórias são fortalecidas neste processo. Fortalecidas pelo paradoxo de que a 

permanência da própria vida depende do jogo entre estabilidade e instabilidade, 

microscópico e macroscópico. Neste processo microscópico, o corpo redesenha 

constantemente seus mapas e imagens internas.  

Em relação a processos macroscópicos, uma forma de se entender 

metaforicamente esta questão diz respeito ao conectar-se a redes sociais como o 

Youtube, por exemplo, acessando um determinado arquivo. O Youtube, como uma 

grande cartografia virtual de vídeos, não é uma “gaveta estática” em que estão jogados 

os arquivos. A simples ação de buscar um vídeo e assisti-lo traz sempre uma série de 

outros vídeos relacionados por semelhança. No entanto, os constantes uploads e 

downloads de arquivos feitos pelos usuários diariamente e também a complexa 

marcação por tags, que passam a ser escolhidas estrategicamente pelos usuários, uma 

vez que estas palavras-chave criam um índice (em sentido semiótico) dos vídeos 

carregados nesta rede, incessantemente se redesenham as relações de conexão por 

“semelhança” quando se acessa o mesmo vídeo.  

Além disto, o Youtube, como memória em rede, reconfigura a mediação 

comunicativa do paradigma de comunicação de massa, fazendo emergir outros pólos de 

emissão e de operação da linguagem. Isto significa outras possibilidades de mediação 

que acabam por reconfigurar a antiga noção de cultura de massas da Escola de 

Frankfurt, por exemplo, que conceituava se tratar aquela um contexto vertical que não 

apresentava a capacidade de fluxo. Como discute Lemos (2008), há uma acentuação de 

fluxos e mobilidades propiciados pelas emergentes tecnologias da comunicação. 

 Este paradigma antigo se conecta também ao novo contexto que valoriza as 

intervenções de diferentes indivíduos na cultura. A comunicação que hoje também faz 

uso das tecnologias móveis, como celulares, por exemplo, traz outro sentido de 

complexidade à própria cultura e suas memórias. Como se vê, as microscópicas 

complexidades conectivas do interior do corpo são desdobradas macroscopicamente do 

lado de fora e vice-versa. É claro que este macroscópico lado de fora também apresenta 
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áreas invisíveis, um grupo social que não tenha visibilidade midiática, por exemplo. De 

qualquer forma, é preciso considerar que a memória é construída pelo seu próprio 

movimento.  

 

2.3 Antigas e Novas Inversões nas Memórias Carnavalescas e suas 
Inteligências Miméticas  

 

 Em correlação com as memórias e suas reentradas, a cultura, como contexto 

imbuído destes processos, tenta então vencer a morte. Neste sentido, o carnaval também 

pode ser entendido como um tipo de memória comunicativa da cultura, que também 

pode ser incorporado à ideia de luta contra o esquecimento. Assim, toda esta discussão 

sobre as memórias do corpo e as mediações das memórias, sejam aquelas internas ou 

aquelas externas, serve para conectar a ideia de carnaval às metáforas da memória. Pois 

a “inversão do mundo” é um traço que tem permanecido como um índice do carnaval, 

ou seja, como pista da representação, sob a concepção de Peirce (1990).  

Por também ser memória o carnaval não deixa de ser um tipo de linguagem que 

se altera pois é um tipo de reentrada macroscópica, desdobrada na forma de um ritual 

que é sempre o mesmo, mas que ao repetir-se a cada ciclo anual acaba por transformar-

se e a transformar, mesmo que de forma efêmera, seus atores, pela inversão de papéis: 

um traço denominador da festa apontado por Eco (1984), DaMatta (1997)
 
e Bahktin 

(2008).
35

  

Isto porque o carnaval está intimamente ligado à relação entre morte e vida. Em 

outras palavras, o carnaval é uma relação entre o esquecimento e a lembrança. Neste 

sentido, cabe apontar que o carnaval é um tipo de performance repleta de imagens que 

buscam ocupar um espaço vazio. Para  Baitello (2010:85),  a criação de imagens, antes 

da modernidade, estava ligada à necessidade de criação de um tipo de corpo para ocupar 

                                                           
35 Esta ideia de denominador comum entre estes autores se refere ao fato de que suas reflexões 

enxergam o carnaval como processo de inversão de papeis, apesar de serem oriundos de famílias de 
pensamento distintas. Mesmo sendo diferentes em alguns aspectos, percebemos que há convergências 
em seu pensamento no que tange à leitura do carnaval como processo inversor na sociedade. 
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o vazio e a ausência causados pela morte. Sob esta perspectiva, a performance 

carnavalesca não deixa de ser uma imagem que busca ocupar um lugar ausente. 

Desta forma, em seu sentido remoto, o carnaval é um ritual que configura uma 

rede de circuitos de memórias culturais ligando-se à ideia de “consciência da morte” por 

um motivo central: segundo Bahktin (2008:8), na Idade Média, o carnaval celebra a 

relação entre margem e centro, entre morte e vida, como uma festa extracotidiana, 

assinalada por um caráter festivo e grotesco: 

As festividades têm sempre uma relação marcada com o tempo. Na sua base, 

encontra-se constantemente uma concepção determinada e concreta do tempo 

natural (cósmico), biológico e histórico. Além disso, as festividades, em todas as 

suas fases históricas, ligaram-se a períodos de crise, de transtorno, na vida da 

natureza, da sociedade e do homem. A morte e a ressurreição, a alternância e a 

renovação constituíram sempre os aspectos marcantes da festa. E são precisamente 

esses momentos – nas formas concretas das diferentes festas – que criaram o clima 

típico da festa.  

 

O carnaval é uma festa pagã com matriz no mundo Greco-Romano. Sebe (1986) 

discute que a oposição ordem e desordem é visível na tragédia “As Bacantes” de 

Eurípedes, sendo, portanto, um indicativo da relação entre a cultura cênica grega e o 

carnaval. Tanto que a imagem do deus Dioniso será uma associação entre uma imagem 

de carnaval associada a um ambiente de “loucuras” até os dias atuais. Neste sentido, o 

deus Dioniso como personagem que promove aquilo que se considera “fora da ordem” 

será contrastado com a imagem de Apolo, deus da ordem e da beleza. 

Esta questão dos rituais dionisíacos será retomada pelos romanos na forma dos 

rituais Báquicos, uma vez que Baco é a mimetização de Dionísio para os romanos. As 

Saturnais romanas também são um ritual ligado ao caráter cênico da festa. O que há 

como denominador comum entre estes rituais é sua filiação ao contexto pagão e também 

o fato de se tratarem de performances ligadas à fertilidade e à agricultura. As saturnais 

eram rituais de solstício de inverno, um tipo de recepção da primavera e adeus ao 

inverno. Esta filiação Greco-romana será bastante retomada pelo carnaval brasileiro no 

século XIX e também pele Entrudo português atual. 

Neste sentido de criação de outro espaço, extra-oficial, pode-se estabelecer uma 

conexão entre a ideia de carnaval na Idade Média e a tragédia grega, contexto mimético 

por excelência, segundo Aristotéles. Por isto, é possível encontrar traços miméticos das 

performances das tragédias gregas neste carnaval medieval. Segundo Gebauer & Wulf 

(2004:29) na tragédia:  
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[...] ocorre como uma personificação e dramatização das ações humanas. Por meio 

da representação poética, ela produz mundos fictícios sem relação imediata com a 

realidade. A tragédia não representa nada que já tenha ocorrido, mas retira seus 

temas e conceitos de ação dos mitos, que não possuem nenhuma realidade, mas 

poderiam ter sucedido...Em contraposição a Platão, que teme as conseqüências das 

imagens negativas, Aristóteles vê exatamente na sua execução mimética uma 

possibilidade de reduzir seus efeitos. A mimese artística aponta em geral para um 

„embelazamento‟ e um „melhoramento‟; ela é uma forma do possível e do 

genérico. Entra assim, um novo elemento no processo de imitação que não está 

contido no mero processo de reprodução. 

 

 

Para Roberto Damatta (1984:71), o carnaval seria o reino do cômico, não do 

tragico, pois segundo o autor, tragédias são tristes, e o riso e cômico são pertencentes 

ao carnaval. Será que cabe uma divisão nestes moldes? Concorda-se que o carnaval 

seja o universo do riso, mas, se a associação samba e tristeza, como cantou Vinícius 

de Moraes [...] Porque o samba é a tristeza que balança, E a tristeza tem sempre uma 

esperança, A tristeza tem sempre uma esperança, De um dia não ser mais triste não. 

É interessante lembrar que se imagina a existência de um suposto livro sobre a 

Comédia que teria sido escrito por Aristóteles e Umberto Eco (1983) retoma em “O 

Nome Ra Rosa” como uma apologia ao riso. Umberto Eco está discutindo, além da 

falta de cuidado da Igreja Católica com os textos antigos, o fato de que o pensamento 

aristotélico tenha sido reinterpretado pela igreja na Idade Média, a mesma igreja que 

irá regulamentar o carnaval. De qualquer forma, o carnaval não pode ser pensado 

apenas como contraposição à tristeza, o carnaval é ambivalente. Até mesmo porque 

guarda traços da estética assustadora e mimética das tragédias, que para Aristóteles 

extrapola a questão da mera representação e por isto pode-se sugerir que ele guarda 

traços da noção de mimesis aristotélica. Assim, a dramaturgia das escolas de samba, 

no atual contexto midiático, guardam traços do pensamento aristotélico.  

 Com base em Sebe (op.cit), há um processo de semiose de peças gregas, como As 

Bacantes, que podem ser encontrados no carnaval medieval, contexto que reinterpretou 

tanto o pensamento de Aristóteles, quanto o de Platão, inclusive as ideias destes 

filósofos acerca da mimesis. Ou seja, o carnaval, da forma que o pensamento atual o 

entende, é uma invenção medieval e renascentista uma vez que é na Idade Média 

propriamente dita que nasce o “carnelevare”. 

Mesmo sendo uma festa medieval, então uma continuação das festas pagãs da 

Antiguidade, tem em comum com elas muitas características: o uso de fantasias e 
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máscaras, o relaxamento de procedimentos usualmente reprimidos no campo da 

alimentação, do sexo e do comportamento, chegando ao insulto e ao confronto 

violento das „batalhinhas‟. Frugoni (2007,78) 

O carnaval, como se conhece, é uma “criação” da igreja, uma vez que foi esta 

entidade quem regulamentou a data móvel da festa. Neste sentido, cabe apontar que 

Baitello (2010) discute que a igreja detinha poder sobre a imagem dentro do que o autor 

discute como “Imagem de culto”. Ou seja, faz sentido pensar que o Carnaval, uma festa 

profana, fosse controlado em termos das imagens que poderia provocar, pela igreja: a 

regulamentadora das imagens na Idade Média. Baitello ainda explica que esta 

regulamentação da imagem, hoje, cabe ao universo midiático. Como se verá adiante esta 

ideia faz sentido, uma vez que as imagens do carnaval, no que tange aos desfiles de 

escola de samba, hoje são coordenadas pelas mediações midiáticas que os desfiles 

constroem.  

Neste momento, é preciso dizer que o carnaval medieval descrito por Bakthin 

pode ser entendido como um processo de semiose e mimesis que aconteceu, também, a 

partir daqueles rituais greco-romanos em direção à Idade Média, pois é neste período 

que as festas pagãs serão incorporadas ao calendário da Igreja Católica, o que vai dar 

forma ao carnaval medieval analisado por Bakthin. A Europa possuía muitos destes 

rituais pagãos de “adeus ao inverno”, que podem ser lidos como contextos propícios à 

contraposição entre Barbárie e Civilização. O carnaval é uma festa afeita aos processos 

de inversão e de relaxamento das regras do cotidiano civilizado, como discute 

Fernández-Armesto (2004:93):  

 

Em muitos lugares na Europa Ocidental medieval, o selvagem simbolizava o 

carnaval, com seu relaxamento dos padrões de comportamento civilizado, e era 

simbolicamente morto e „enterrado‟ na sua conclusão. No início do século XVI, o 

famoso schembartlaufer – com seu tradicional direito de bater nos espectadores – 

representava o mito da „horda selvagem‟ de demônios, que devastava o campo no 

inverno, e cuja derrota ritual celebrava a promessa da primavera.
36

 

  

Desta forma, a incorporação do carnaval pela igreja fortalecerá o binômio 

sagrado e profano, característica que será uma marca da festa até a contemporaneidade. 

A data do carnaval foi fixada pela igreja. Se é inverno na norte (Europa) ou verão no sul 

                                                           
36

 Veremos que em Portugal, na atualidade, haverá um resgate de carnavais que estão ligados a esta 

ideia do selvagem e das imagens do demônio contextualizado nas características culturais da 

contemporaneidade. Voltaremos a esta questão adiante. 
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(Brasil), não importa: a data é a mesma, uma vez que não se poderia prever que nos 

devires da festa ela seria associada ao Brasil, que geograficamente fica no hemisfério 

sul, onde é verão inversamente ao hemisfério norte quando é inverno na mesma época. 

Como se verá a questão do clima será preponderante no contexto da linguagem da 

escola de samba brasileira e em Portugal. 

               

        Schembartlaufer. Fonte : Fernández-Armesto (2004:93) 

 

Mas cabe também pensar acerca da questão do sagrado e do profano à luz do 

pensamento de Giorgio Agamben (2007:65), para quem religião tem conexão com o 

direito romano, sendo sagradas [...] as coisas que de algum modo pertenciam aos 

deuses. Como tais, elas eram subtraídas ao livre uso e ao comércio dos homens, não 

podiam ser vendidas nem dadas como fiança, nem cedidas em usufruto ou gravadas de 

servidão. 

Para Agamben (Op.cit), o profano está ligado à transgressão deste processo [...] 

Sacrílego era todo ato que violasse ou transgredisse esta sua especial 

indisponibilidade, que as reservava exclusivamente aos deuses celestes (nesse caso 

eram denominadas propriamente sagradas). Profanação, para Agamben é devolver para 

o uso aquilo que foi separado pela sacralização.Como se pode perceber pelos excertos  

disponíveis, esta relação entre sagrado e profano discutida por Agamben enfatiza as 
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relações destes sentidos com o contexto da esfera do direito. Ao fazer esta opção, o 

autor está preparando o ambiente em seu texto para a reflexão sobre o uso de 

dispositivos, incorporados no próprio sentido, também metafórico, do religioso, que a 

cultura contemporânea usufrui para sacralizar a lógica dos mercados.  Esta discussão de 

Agamben será retomada adiante, mesmo que ela não se refira diretamente ao carnaval, 

pois seu uso metafórico será relevante para o entendimento da questão da mimesis na 

cultura contemporânea, bastante afeita às lógicas dos mercados.   

Quanto ao carnaval propriamente dito, a relação entre a ideia de sagrado e 

profano vai parecer já na discussão sobre a etimologia da palavra que para Costa 

(2001:151) pode estar ligada ao “Adeus à carne”,
37

 relativo ao período que antecede a 

quaresma. Ou seja, um período em que os excessos são permitidos. 

Neste sentido, o carnaval é um contexto com aptidão para o exagero que cria um 

outro universo, caracterizado por um “realismo grotesco” como comentam Sodré & 

Paiva (2004:57) ao analisar que o carnaval é um segundo mundo com regras opositoras 

à cultura oficial. Neste contexto, o realismo grotesco é a principal categoria analítica 

para Bahkthin, que segundo Sodré & Paiva: [...] gira em torno do „corpo-grotesco‟, isto 

é, uma corporalidade inacabada, aberta às ampliações e transformações... É o corpo 

da gestação, mas igualmente dos desdobramentos, dos orifícios, dos excrementos e da 

vitalidade. Como se viu acima, a ligação à fertilidade que rituais pagãos como as 

Saturnais Romanas é reapropriada por Bakthin. Como festa grotesca, o carnaval celebra 

a memória oficial pela liberação temporária das leis cotidianas, como aponta Bahkthin 

(2008:8, 9):  

 

Ao contrário da festa oficial, o carnaval era o triunfo de uma espécie de liberação 

temporária da verdade dominante e do regime vigente, de abolição provisória de 

todas as relações hierárquicas, privilégios, regras e tabus. Era a autêntica festa do 

tempo, a do futuro, das alternâncias e renovações. Opunha-se a toda perpetuação, a 

todo aperfeiçoamento e regulamentação, apontava para um futuro ainda 

incompleto.  

 

 

Mas, acrescenta-se que este processo se dá pela ambivalência da suspensão dos 

laços com a realidade ao mesmo tempo em que estes laços também são enfatizados 

                                                           
37

 Outra possibilidade etimológica seria “carrus navalis”: os carros em forma de nave que distribuíam 

vinho nas saturnais romanas. (Costa, 2001:151) 
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nesta negação temporária, porque o carnaval pode ser entendido como mimesis em 

sentido aristotélico, ou seja, a invenção de um mundo que pode ser um espelho para a 

ação do homem. Cabe perceber que na interpretação de Rafael, presente em seu 

afresco na capela Sistina, em Roma, Aristóteles aponta para baixo, enquanto Platão 

aponta para cima. Isto tem a ver com Bakthin e rebaixamento, com o trazer para a 

terra. O carnaval tem muito de Aristóteles. 

 

 Sendo uma espécie de “metáfora espacial”, pois a inversão de papeis em o “Rei 

trocar, momentaneamente, de lugar com o escravo” não deixa de ser uma elaboração 

metafórica das relações espaciais. Deriva desta operação o “rebaixamento”, o que para 

Bakthin (op.cit) se refere a trazer aquilo que está no alto para baixo, uma profanação, se 

se aproximar as ideias de Bakthin e Agamben (op.cit). Sendo um aspecto bastante 

conectado ao bárbaro, uma vez que rebaixar é um ato de agressividade, esta operação 

será característica da carnavalização. 

O que o carnaval tem em comum com a tragédia grega é, portanto, a aptidão 

para a invenção de mundos. Se o carnaval é considerado um segundo mundo, ou mundo 

paralelo ao oficial, é perfeitamente possível aproximar esta ideia da concepção 

aristotélica de tragédia. Ou seja, perceber que a aptidão para o riso que o carnaval 

possui, segundo Bakthin, é uma característica que precisa ser lida sob forma 

ambivalente, pois o riso também tem função mimética. No entendimento aristotélico, a 

catarse é uma capacidade própria da tragédia que deveria provocar no espectador a 

capacidade de sentir a potência daquela invenção mimética que aconteceria na 

encenação da tragédia, com o intuito de mostrar a este espectador um tipo de conduta. 

Ele precisaria se reconhecer no que estava sendo apresentado cenicamente. Não teria o 

riso e o grotesco no carnaval uma função também ligada a um tipo de reconhecimento? 

Guardadas as devidas singularidades, a cosmovisão carnavalesca de Bakthin 

justifica o carnaval como ritual que liga o homem ao universo, logo, é possível perceber 

uma possibilidade conectiva entre a tragédia grega e a festa carnavalesca medieval. Esta 

possível relação é ainda mais verossímil quando se pensa que a Idade Média foi um 

ambiente que incorporou bastante do pensamento aristotélico e o próprio Bakthin 

(1998:312) enxerga que a visão cósmica da Idade Média seja oriunda do pensamento 

aristotélico.  
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Para concretizar esta mimesis do mundo oficial, que significa a conexão com o 

universo, o carnaval, segundo Bakthin ,vai fazer uso de muitas figuras. A hipérbole, ou 

exagero, é outra característica do processo bastante presente na Idade Média, como, por 

exemplo, na questão do exagero de alimentos. Como se verá adiante, alguns carnavais 

contemporâneos de Portugal, realizados em aldeias, ainda guardam esta relação 

particular com o exagero de alimentos do período carnavalesco. Assim como o repetir-

se, uma vez que o próprio Bakhtin fala da repetição como uma das figuras do carnaval, 

não fica difícil criar esta ponte. Como ainda destaca Narloch, (2009:123): 

Um traço comum no carnaval de diferentes épocas e países é o de virar as regras do 

avesso. Durante as festas pagãs da Roma Antiga, que deram origem ao carnaval 

cristão, escravos e senhores invertiam os papéis: por um dia, eram os servos que 

mandavam. Uma inversão parecida acontecia na Idade Média. As pessoas faziam 

missas e procissões cômicas – no lugar dos padres, guiavam as cerimônias 

religiosas personagens bizarros como o Rei Momo
38

. A véspera da quaresma 

libertava os foliões
39

 para tirar um sarro(sic) dos próprios costumes religiosos e da 

igreja, autoridade indiscutível daquela época.  

 

 É preciso destacar a ideia de uma procissão cômica, por se tratar de uma 

inversão da procissão religiosa. A praça pública, um contexto externo, é o reino da 

mímica: o rei virar escravo é um processo de imitação. Curioso perceber que dentro do 

corpo também há um reino de imitações, como explica António Damásio (2010:90,91): 

Tudo o que se encontra no exterior do cérebro – o corpo em si, claro está, desde a 

pele às entranhas, bem como o mundo em seu redor, homem, mulher e criança, 

cães, gatos e lugares, calor e frio, texturas macias e ásperas, sons altos e baixos, o 

doce mel e o salgado peixe – é imitado no interior das redes cerebrais...Não se trata 

de uma mera cópia, uma transferência passiva do exterior do cérebro para seu 

interior. A montagem levada a cabo pelos sentidos envolve uma contribuição activa 

do interior do cérebro, disponibilizada desde o início do desenvolvimento, tendo há 

muito sido descartado o conceito do cérebro como tábua rasa. 

 

                                                           
38 Curioso perceber que a palavra ‘momo’ aparece associada a um personagem da Idade Média 

portuguesa, como explica Marques: Um momo era uma máscara, um disfarce exótico que se envergava 
para fazer rir ou para impressionar o público. Era costume os momos acompanharem seus disfarces com 
gesticulação histriônica, em arremedos simbólicos ou inerentes a um entrecho próprio. Por isso os 
momos e as momices se podem também contar entre os antepassados das representações teatrais, 
especialmente do teatro ligeiro. (Marques, 2010:243). E veremos adiante, que o rei Momo, será uma 
invenção do marketing carnavalesco carioca na década de 1930. 
 

39 Como ressalta Miranda (1997:135) [...] Os termos folia e folião parecem transitar naturalmente em 

várias práticas populares festivas. Podem se referir tanto à folia dos Santos Reis ou folia do Divino como 
à folia pagã do carnaval. É interessante apontar esta questão, pois se trata de mais uma ambivalência 

importante em nossa discussão. 
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Neste contexto, das memórias internas do corpo em conexão com suas 

memórias externas, a inversão de papeis é o aspecto protagonista da ideia do 

carnaval. O processo de inversão em que o “rei vai virar escravo”, pelas vias do 

cômico, é importante por permitir um tipo de elaboração psicológica das regras 

cotidianas, ou seja, estabelecer uma paródia. Neste sentido, Emir Monegal (1979) 

discute que a carnavalização seja um processo antropofágico de construção de 

paródias que está impregnado na cultura latino-americana: cultura que deu 

continuidade às semioses do mundo europeu, o que inclui o carnaval.  

O que se pode perceber é que a ideia de carnaval tem íntima ligação com a 

própria noção de sobrevivência do homem. Tudo indica que a cultura fez emergir um 

contexto para elaboração do binômio morte e vida. Caberia, nesta polifonia, perceber 

que o carnaval e, mais especificamente, os processos de mimesis que o envolvem, não 

são exclusividade humana. Talvez tenha-se partilhado as estratégias de criação de 

disfarces e mesmo a capacidade de se destacar de outras inteligências da natureza: não 

seriam a capacidade mimética da camuflagem dos camaleões ou o destaque das 

plumagens de pavões outros exemplos disto que homem faz no carnaval?  

Neste sentido, a própria festa carnavalesca não deixa de ser um signo 

antropofágico importante, também por ser algo ligado a outro traço da espécie humana: 

a natureza do jogo, pela e com a linguagem. Carnaval é jogo. Pois o homem é uma 

espécie com “instinto para linguagem” como argumenta Pinker (2004), por outro é o 

Homo Ludens, como atesta Huizinga (1999). E como Huizinga (op.cit) esclarece, se 

jogos são fundamentais para a cultura por outro lado eles também estão presentes em 

outros contextos da natureza. Ate a profanação está presente em outros animais, 

segundo Agamben (2007:74): 

 

Também na natureza existem profanações. O gato que brinca com um novelo como 

se fosse um rato – exatamente como a criança fazia com antigos símbolos 

religiosos ou com objetos que pertenciam à esfera econômica – usa 

conscientemente de forma gratuita os comportamentos próprios da atividade 

predatória...graças à substituição do novelo pelo rato (ou do brinquedo pelo objeto 

sacro), eles acabam desativados e, dessa forma, abertos a um novo e possível uso. 

  

Estas questões colocadas, não necessariamente terão uma resposta nesta 

investigação. Mas foram desenvolvidas para corroborar o argumento de que há uma 
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inteligência, em forma de semiose, envolta no carnaval que estaria operando em 

diversos outros espaços, sem deixar de carregar alguns traços. Não seria por isto que 

para José Carlos Sebe (1987), o carnaval tem o sentido de sempre o mesmo, sempre o 

novo.  

Neste sentido, a carnavalização, ou seja, a transposição da operação de inversões 

inerentes ao carnaval para outros textos como filmes, pinturas, videoclipes, blogs, etc é 

um aspecto que também pode ajudar a entender esta natureza do jogo incorporada às 

vicissitudes da espécie humana. Esta discussão será retomada quando se debater adiante 

a ideia de carnavalização para discutir que a mimesis da linguagem da escola de samba 

em Portugal é um processo de carnavalização dentro da carnavalização. 

Por enquanto, é preciso enfatizar que o Império Romano foi responsável pela 

existência de dois circuitos de pensamento interligados entre si até hoje: a religião 

católica e o carnaval. Pois se no império Romano nasceu o cristianismo e a Igreja 

Católica foi a responsável por regular o carnaval dentro de seu calendário, o Império 

Romano foi também  um dos reguladores também da língua portuguesa, outra memória 

latina. 

 De qualquer forma, neste contexto da memória, e principalmente das relações 

das memórias entre Brasil e Portugal, é curioso perceber que a língua de Camões criou a 

sétima palavra mais difícil de ser traduzida: saudade
40

, intimamente ligada à questão da 

memória e que foi utilizada como metáfora por Eduardo Lourenço (1999:93) em sua 

discussão sobre a “Mitologia da Saudade”. Para o autor: [...] com a saudade não 

recuperamos apenas o passado como paraíso, reinventamo-lo. 

A própria CPLP é um tipo de memória, que parece sugerir uma ampliação das 

fronteiras de Portugal, reabrindo antigas questões como a de que, neste projeto, Portugal 

esteja mergulhado na imaginação do “Quinto Império” de Padre Vieira. Luis Cunha 

chama a atenção para isto, relacionando que a emergência da Lusofonia seja uma ideia 

Vieiriana que reacende a existência de Portugal como um “Quinto Império” (2006:46). 

Como “Quinto Império” ou não, a Lusofonia precisa aprender a lidar com as 

“inversões” inerentes às trocas de papeis neste espaço. Entre o sagrado e o profano 

discutido por Agamben (op.Cit) e também entre “sacerdotes e bufões”. Como 

                                                           
40

 Fonte: http://www1.folha.uol.com.br/folha/bbc/ult272u398210.shtml acesso em 20-04-11 

http://www1.folha.uol.com.br/folha/bbc/ult272u398210.shtml
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metaforiza o filósofo Leszek Kolakowsk (apud Alves 2007:11) o conhecimento se dá, 

nestas relações, também, entre aquilo que “institucionaliza”, o “sacerdote”, ou o sagrado 

para Agamben, e entre aquilo que subverte, “o bufão”, ou o profano para Agambem. 

Para Sodré & Paiva (2002:28) O bufão é a inversão do rei, o grotesco é o belo de 

cabeça para baixo – é uma espécie de catástrofe do gosto clássico.  

A língua é uma grande memória que reativa os próprios mapas internos do 

corpo, como argumenta Steven Pinker (2008), para antecipar, uma questão que será 

discutida logo em seguida, sobre corpo e linguagens. Desdobrando-se externamente, a 

língua reativa e redesenha mapas das memórias culturais. Neste contexto, não resta 

dúvida de que a língua “memoriza” relações sociais, “sacerdotizando” estas relações e o 

projeto lusófono precisa lidar com os “bufões” presentes neste processo: as reentradas 

que redesenham as memórias, como, por exemplo, o signo do carnaval que acaba por 

alimentar a imaginação das inversões de sentido entre um individuo e o Outro, também 

nos contextos culturais e políticos. Pois, se por um lado, a língua “normatiza” as 

memórias das relações sociais, por outro ela abre espaço para inversões e “brincadeiras 

profanas” próprias de um “bufão” que alimenta a imaginação das relações entre Brasil e 

Portugal, como a inversão imaginada e divulgada por Edward Hadas, editor do 

Financial Times: 

 

Here is an out-of-the-box way to deal with the situation: annexation by Portuguese-

speaking Brazil (a decade of 4 per cent annual GDP growth, much higher recently). 

Portugal would be a big province, but far from dominant: 5 per cent of the 

population and 10 per cent of GDP. 

Sure, the old colonist would resent the loss of status. But the former colony has 

something to offer, even beyond narrower credit spreads and proportionally much 

lower government and current account deficits. Brazil is one of the BRICs, the 

emerging centre of world power. That sounds like a better home than the tired old 

EU
41

. 

                                                           
41 Tradução: Aqui está uma forma para lidar com a situação: a anexação de Portugal pelo Brasil: uma 

década de 4 por cento de crescimento anual do PIB, muito superior recentemente que Portugal. Este 

país seria uma grande província, mas longe de ser dominante: 5 por cento da população e 10 por 

cento do PIB. 

Claro, os velhos colonos se ressentem da perda de status. Mas a ex-colônia tem algo a oferecer, mesmo 

para além dos reduzidos recursos de crédito e do governo, proporcionalmente, muito mais baixos. O 

Brasil é um dos BRICs, o centro emergente do poder mundial. Isso soa como uma casa melhor do que a 

União Européia velha e cansada. Fonte: http://www.clicker.com/web/lex/brazil-to-annex-portugal-

1563013/ 
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Imaginando uma inversão ao propor que os atuais problemas econômicos de 

Portugal, relacionados à crise do euro, moeda da Comunidade Européia, outro circuito 

contemporâneo de cruzamento de culturas e economia, fossem resolvidos por sua 

anexação como colônia pelo Brasil, quando da visita de Dilma Roussef, já na condição 

de primeira mulher a ocupar o cargo de presidente do Brasil, a Portugal em abril de 

2011. A notícia gerou discussões acaloradas nos fóruns de debate dos principais jornais 

de Portugal, assim como foi divulgada pela imprensa brasileira. 

Como se está discutindo, a lusofonia é memória. Se este projeto é ou não uma 

“saudade” que reinventa a reminiscência da ideia de um quinto império por parte de 

Portugal, uma reconfiguração das malhas que o império tece, tal império terá que lidar 

com os bufões que vivem operando “brincadeiras” no cenário do circuito lusófono. 

Principalmente entre Brasil e Portugal. Se o próprio carnaval é uma memória em 

movimento, como se viu, não seria a presença das escolas de samba em Portugal na 

atualidade um tipo de “reentrada” própria da natureza das “brincadeiras carnavalescas” 

dentro disto que está se intitulando “Circuito comunicativo de memórias entre Brasil e 

Portugal? Seria ainda um signo da “saudade” imaginária da “Ex-metrópole” pela “Ex-

Colônia”? 

Por ora, é preciso pensar no contexto da lusofonia como circuito de memórias 

em que a língua comum é um tipo de contexto apto a criar operações de reconfiguração 

de linguagens.  

 

2.4 Downloads e Uploads de Linguagens nos Circuitos Híbridos e 
Pós-coloniais da “Rede Social” da Lusofonia  

 

Em síntese do que já foi exposto, a língua portuguesa projeta um complexo 

mapa que vai dos contextos das relações entre o interno e o externo do corpo, de todos 

os indivíduos que participam deste processo, até sua dimensão macroscópica, sendo 

atualmente contextualizada em um projeto geográfico, sócio-político, econômico e 

cultural que se constitui como uma complexa e comunicativa memória: a “Comunidade 

dos Países de Língua Portuguesa”, a CPLP, entidade criada em 1996 e sediada em 

Lisboa. Cerca de 240 milhões de pessoas ao redor do mundo utilizam a língua 
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portuguesa como tecido comunicativo das relações sociais.
42

 A própria ideia de 

comunidade, expressa em seu nome, já faz alusão à noção de uma memória coletiva que 

precisa ser pensada nos enredamentos das singularidades de seus participantes, como se 

pode perceber na discussão de Cunha (2008). 

  Para discutir a questão das memórias coletivas, aponta-se, logo de início, que o 

conceito de comunidade é um contexto conflituoso. Por se tratar de uma noção 

portadora de vários sentidos, a palavra comunidade pode estar relacionada a grupo de 

torcedores, aldeia, países, parcela de uma determinada população, como as comunidades 

das escolas de samba que têm relação com os bairros onde estão, ou grupo conectado a 

espaços virtuais, como as comunidades na Internet, que discutem o carnaval carioca, 

dentre outros. De qualquer forma, comunidade é algo que se forma a partir de alguma 

noção imaginária de pertencimento, como também aponta Cunha (op.cit). Para Bauman 

(2003), a ideia de comunidade, bastante utilizada hoje, é uma questão conflituosa tendo 

em vista que a atual fluidez dos processos sociais reconfigura a noção de tradição, 

reforçando a imaginação de que a comunidade seja algo estável, alertando, no entanto, 

que esta noção de “tradição”, entendida como estabilidade, seja uma utopia nos dias de 

hoje. Outras das questões importantes para se pensar a noção de comunidade é a 

discussão sobre a multidão empreendida por Hardt &Negri (2004:266): 

 

A palavra comunidade freqüentemente é usada para se referir a uma unidade moral 

que se posiciona acima da população e de suas interações, como um poder 

soberano. O comum não se refere a noções tradicionais da comunidade ou do 

público; baseia-se na comunicação entre as singularidades e se manifesta através 

dos processos sociais colaborativos da produção. 

 

 Neste sentido, as novas formas de socialização como as comunidades 

relacionadas às “redes sociais” virtuais trazem como questão para suas multidões a 

“tradição” e o desafio de produção colaborativa. Mas dentro do contexto da ideia de 

comunidade, problemas como a efemeridade dos laços que são construídos nestes 

contextos, assim, como contrapartida, a velocidade de trocas de informação pelos 

participantes, como explica Johnson (2005), ao discutir a questão das novas mediações 

que o computador constroi nos processos de comunicação contemporâneos. Mediações 

                                                           
42

 A CPLP é formada pelas Repúblicas de Angola, do Brasil, a de Cabo Verde,  de Guiné-Bissau,  de 

Moçambique, de Portugal,  de São Tomé e Príncipe e de Timor-Leste. 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_de_Angola
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_Federativa_do_Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_de_Cabo_Verde
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_da_Guin%C3%A9-Bissau
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_de_Mo%C3%A7ambique
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_de_Mo%C3%A7ambique
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_Portuguesa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_Democr%C3%A1tica_de_S%C3%A3o_Tom%C3%A9_e_Pr%C3%ADncipe
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_Democr%C3%A1tica_de_Timor-Leste
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que não substituem, necessariamente, modos anteriores de socialização, mas que os 

modificam, é preciso enfatizar. 

Estas questões estão presentes no projeto da CPLP por se tratar esta questão, 

justamente, da emergência, imaginária também, de uma comunidade que partilha de 

aspectos comuns e que se insere dentro dos contextos tecnológicos e comunicativos da 

atualidade. É claro que por isto, considera-se que esta comunidade lida com as questões 

e conflitos oriundos da comunicação no mundo globalizado quando se pensa na questão 

da grande oferta de dispositivos que reconfiguram os processos de comunicação no 

tempo e no espaço, como a televisão, a web e os dispositivos móveis como celulares, 

por exemplo, que, por sua vez, passam a lidar com a própria mobilidade do corpo pelos 

espaços, principalmente, urbanos. A CPLP pode ser uma multidão no sentido que Hardt 

& Negri (2004:211) apontam: a multidão é algo como uma carne singular que recusa a 

unidade orgânica do corpo. Este projeto da lusofonia, como memória que é, partilha 

das propriedades da natureza dos movimentos da comunicação e do corpo no sentido 

que apresentado. Coletividades como a CPLP estão correlacionadas às reconfigurações 

singulares de cada indivíduo, assim como estão relacionadas às coletividades que estes 

indivíduos singulares engendram.  

Assim, cabe apontar que a comunicação sempre parte da ideia de circuitos e 

conexões em processoe desta forma, alterar uma informação das redes internas do corpo 

é reconfigurar as conexões de seus circuitos de informações, que reconfigura a própria 

conexão do corpo, como circuito que se relaciona com outros circuitos internos e 

externos.  Do ponto de vista da comunicação, o projeto lusófono, por exemplo, pode ser 

entendido como um processo ambivalente entre agregar e segregar e que constroi um 

território comum, algo fundamental aos processos de comunicação, como explica 

Baitello (1997:89): 

 

Agregar e segregar constituem, portanto, as duas mãos de direção de uma operação 

construtiva que se funda em processos de emissão e captação de sinais, em trocas 

informacionais que vinculam ou desvinculam. E vincular aqui significa „ter ou criar 

um elo simbólico ou material‟, constituir um espaço (ou um território) comum, a 

base primeira para a comunicação.  

 

  Neste sentido, a CPLP é um circuito que agrega e segrega ao mesmo tempo, pois 

dentro dela mesma há países onde a língua portuguesa tem status de idioma oficial, mas 

existem outros dialetos em operação nos processos comunicativos, caso de 
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Moçambique. Assim como, externamente à CPLP Portugal enfrenta o contexto de 

agregação e segregação em relação à União Europeia, desde 1986, ano de sua entrada 

neste outro circuito. Em relação à UE, é preciso lembrar que este circuito também 

envolve questões relacionadas à língua, como explica Wolton (2003:178): 

Religar história e modernidade conduz ao reexame da relação língua-cultura. Aqui, 

o quebra-cabeça é considerável, pois existem no momento dez línguas no seio da 

União (européia), e se outros impérios na história integraram, ou dominaram, mais 

culturas e mais línguas, é a primeira vez que um projeto comum concebe respeitar 

a diversidade das culturas e das línguas. 

 

Se há realmente respeito às diversidades culturais e linguísticas na UE é uma 

questão para outro debate. Mas é neste sentido que a própria CPLP se conecta às 

discussões sobre o papel e a crise da própria ideia de Estado Nação no mundo atual, o 

que reforça o fato de que a construção de vínculos na lusofonia depende, portanto, da 

relação entre local e global.   

De qualquer forma, o fato de Portugal fazer parte dos circuitos da UE que se 

supõem diversos, ao mesmo tempo em que o país participa de outro circuito, a CPLP, 

que tem um “denominador comum”, ou seja, a língua, é algo importante de ser 

destacado em um trabalho que está discutindo a formação e conexão de circuitos e 

mercados. Nesta perspectiva, como contexto relacionado às ambivalências entre agregar 

e segregar, é curioso perceber que o próprio símbolo gráfico desta comunidade 

representa a ideia de circuito que agrega. A forma circular remete, intencionalmente ou 

não, ao Brasão presente na bandeira de Portugal, apresentando signos gráficos que se 

encaixam uns nos outros e que representam cada um dos países membros atuando como 

se estivessem em conexão ajudando a esclarecer neste processo, a ideia de uma 

comunidade com vínculos internos comuns que se opõem ao exterior.  
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Símbolo da CPLP em comparação com a bandeira de Portugal. 

Fonte:www.cplp.org  

 

Torna-se importante perceber ainda que há na emergência da CPLP a ideia clara 

de que a língua é um elemento de sociabilidade e possibilidade de compartilhamento, e, 

sobretudo, de construção de um “espaço” comum, vinculador: um “circuito” 

propriamente dito, que parece operar pela ideia de que a aderência entre culturas 

semelhantes é um fator importante, como explica Machado (2003:134,135):  

 

No estudo comparado das culturas é bastante ampla a concepção segundo a qual a 

influência cultural pressupõe que as culturas interessadas tenham alcançado um 

certo estágio comum de desenvolvimento. O semelhante influencia o semelhante e, 

no repertório heterogêneo dos textos existentes, cada cultura seleciona aqueles nos 

quais ela vê a si mesma. Sem dúvida nenhuma, uma tal seleção tem fundamento. 

Contudo, seria errado fechar os olhos para o fato de que é exatamente a diferença 

que representa a premissa originária da influência cultural.  

 

    Em consonância com esta ideia, Cunha (op.cit,151) reflete sobre a construção 

da noção de local: 

Sendo feita de sinais difusos, a construção do local organiza-se a partir de uma 

matriz que contrapõe entidades de idêntica natureza, mas configuração diversa. 

Ainda que existam evidentes questões de escala a que importa atender, pode dizer-

se que o argumentário que legitima a oposição de duas aldeias vizinhas não é 

essencialmente diferente do discurso que opõe regiões e mesmo nações. Em 

qualquer destes planos ocorre um fenômeno semelhante: a vinculação a um espaço 

exige a contraposição de um outro espaço de idêntica natureza   

 

É preciso apontar que a lusofonia é imaginada como relação entre diferentes 

Estados Nacionais, mas este projeto é conflituoso tanto do ponto de vista macroscópico 

das relações políticas, como também no contexto comunicativo da própria relação entre 

corpo e língua. Neste sentido, a língua, aquilo que é partilhado nesta comunidade, é 
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objeto social para Saussure (1995), mas é, antes disto, mediação cognitiva para o 

pensamento, segundo Pinker (2007). Além disto, a língua é espaço para exploração de 

metáforas, como já foi explicitado que o pensamento, para Lakof & Johson (op.cit), 

depende da metáfora para se constituir. Neste sentido, cabe pensar que, ao mesmo 

tempo em que serve para os indivíduos se comunicarem entre si, a língua também serve 

para o individuo comunicar-se consigo mesmo. Mas, há que se tomar cuidado com esta 

ideia, uma vez que antes da linguagem aparecer na consciência de um indivíduo, 

existem processos que não são configurados como tal, assim explica Damásio (1999). 

Concordando com esta ideia, é bastante interessante perceber como a psicologia 

evolutiva tem refletido sobre o papel comunicativo da língua. Segundo Pinker 

(2007:481,482): 

 

A língua é um meio público e digital, e como tal oculta aspectos de nossa 

experiência que sejam particulares e inexatos: nossas sensações, nossas emoções, 

nossas indiretas e intuições, e a coreografia dos nossos corpos. De qualquer jeito, 

somos animais sociáveis que gostam de ensinar, fofocar e dar ordens aos outros, e 

são raros os aspectos de nossa vida que não são afetados por nossas relações com 

os outros. No papel de canal pelo qual boa parte dessas informações passa, a língua 

está adaptada a cada característica de nossa experiência que seja compartilhável, e 

grande parte da condição humana se encaixa neste escopo.  

 

Este aspecto “digital” da língua, sua dupla face para revelar e encobrir, reforça o 

argumento de que a língua portuguesa é um aspecto importante nos processos 

comunicativos da geografia lusófona, mas também conflituoso. Neste contexto, a CPLP 

e seu projeto de um território lusófono, existe notoriamente a concepção de um circuito 

em que a própria liquidez e movimentos da língua funcionam como uma espécie de 

input e output para as relações de permeabilidade cultural, sobretudo para os fluxos de 

linguagens liquidas em tempos de mobilidade exacerbada, se se pensar  neste conceito a 

partir de Santaella (2007:24) que argumenta: já não há lugar, nenhum ponto de gravidade 

de antemão garantido para qualquer linguagem, pois todas entram na dança das 

instabilidades, ou seja, os corpos e todos os aparatos como celulares, redes sociais etc. que 

em sua própria natureza móvel acabam por enfatizar fluxos e mobilidades das trocas de 

informação. Movimentar é vital como explica Greiner (2010:90): o movimento é uma das 

condições para sentir como o mundo é e quem somos. O conhecimento vem do movimento, 

tanto do movimento do corpo como dos objetos moventes que fazem parte do entorno. 
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 Assim, é preciso discutir a questão da língua também em relação às outras 

linguagens, não restritamente verbais, e como se dão as operações de trocas, fluxos de 

informação neste território lusófono. Neste sentido, a incorporação da linguagem das 

escolas de samba por parte da cultura carnavalesca portuguesa contemporânea pode ser 

vista como um dos aspectos relacionados à troca cultural entre contextos semelhantes, 

uma vez que o carnaval é uma realidade cultural presente no Brasil, mas que foi trazida 

por portugueses e continua como um traço forte deste país, como se verá mais adiante. 

Assim, esta incorporação das escolas de samba em Portugal seria já facilitada por se 

tratar de contextos semelhantes no que tange à cultura carnavalesca e seria ainda mais 

otimizada por se tratar de um ambiente que partilha, de forma hibrida, a mesma língua. 

Mas cabe pensar o que é este “híbrido” como um acompanhamento crítico e necessário 

desta discussão. Segundo Hall (2004:71): 

 

 Hibridismo não é uma referência à composição racial ou mista de uma população. 

É realmente outro termo para a lógica cultural da tradução. Essa lógica se torna 

cada vez mais evidente nas diásporas multiculturais e em outras comunidades 

minoritárias e mistas do mundo pós-colonial... O hibridismo não se refere a 

indivíduos híbridos, que podem ser contrastados com os „tradicionais‟ e 

„modernos‟ como sujeitos plenamente formados. Trata-se de um processo de 

tradução cultural, agonístico uma vez que nunca se completa, mas que permanece 

em sua indecibilidade.  

 

Esta ideia de hibridismo como processo de tradução cultural conflituoso merece 

destaque nesta investigação, pois este sentido tem relações com a ideia de 

convergências que será utilizada adiante. Convergência é uma palavra que tem ganhado 

importância no contexto das discussões sobre comunicação (Santaella,2004; Leote, 

2011, Johnson, 2003). A relação entre hibridismo e convergência reside no fato de que 

fazer convergir é lidar com conflitos. O híbrido, portanto, longe de ser um contexto 

harmônico, está colocado diretamente em relação ao problema da comunicação social 

não ser exclusivamente feita pela língua, mas sim pela conexão de inúmeras linguagens 

híbridas. Outro aspecto importante é que, nesta ideia de hibridismo, os contrastes se 

evidenciam não por fronteiras fixas, mas sim por linhas fronteiriças que se movem 

constantemente. Neste sentido, é preciso entender que a lusofonia é uma “cultura 

híbrida” em sua configuração intercultural dentro das outras culturas híbridas, tanto os 

hibridismos existentes na língua quanto nas linguagens. A lusofonia, por se tratar de um 

contexto híbrido é, por isto, um espaço propício para as discussões sobre o estrangeiro 
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no mundo contemporâneo mencionadas na introdução, por envolver, logicamente, o 

problema das convergências e da interculturalidade. O fluxo de migrações, não só de 

pessoas, mas também das linguagens pelos aparatos comunicativos, realimenta 

incessantemente o jogo das alteridade e, neste contexto de movimentos múltiplos, o que 

acaba por ser aquecido são os cruzamentos conflituosos, diga-se de passagem, de 

referências culturais, tanto aquelas que fazem parte do interior deste circuito, quanto as 

que vêm do exterior.  Nestor Canclini tem discutido a questão da interculturalidade 

(2008). Para este autor, no atual estágio da cultura:  

 

Os processos globalizadores acentuam a interculturalidade moderna quando criam 

mercados mundiais de bens materiais e dinheiro, mensagens e migrantes. Os fluxos 

e as interações que ocorrem nesses processos diminuíram fronteiras e alfândegas, 

assim como a autonomia das tradições locais. (Canclini, 2008:XXXI) 

 

Neste sentido, as “tradições” da própria língua, mesmo em se tratando de uma 

língua usada comumente por vários países, assim como as “tradições carnavalescas” de 

um país, por exemplo, lidam com esta questão fluida da interculturalidade e suas 

interações. Neste sentido, Cunha (2006:45) reflete: 

 

Entendida como projecto ou apenas como ideia substantiva, a lusofonia pode ser 

vista no cruzamento de discursos, praticas e vontades insobreponíveis – mesmo 

quando desse cruzamento emerge uma ilusão de consenso, que é afinal, condição 

para crença no projecto. A disjunção entre as vertentes cultural, econômica e 

política é apenas uma parte da questão, pois se nos centrarmos em cada uma destas 

dimensões não veremos uma unidade consolidada, mas antes um espaço de 

fronteiras fluidas e negociadas que, de resto, através da participação inevitável em 

complexos processos de globalização econômica e cultural, transcendem o espaço 

lusófono.  

 

Seria o caso, então, de se questionar se a ideia da Lusofonia não traz 

invisivelmente uma imaginação neocolonial, questão que por sua vez precisa ser 

pensada no contexto do pós-colonial.  Isto porque, se dois países que mantiveram 

relações coloniais no passado estão hoje separados oficialmente, isto não quer dizer que 

não continuem existindo relações que podem ser vistas como conflituosas na 

imaginação colonial tanto em um quanto em outro local, pois, como foi colocado na 

introdução desta investigação, existem imagens estereotípicas tanto do Brasil quanto de 

Portugal circulando entre os dois países. Assim, fala-se em relações “pós-coloniais” no 

sentido que Stuart Hall (2003) e Homi BhaBha (2003) têm discutido o contexto.  Este 
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cenário, propriamente pensado, diz respeito à situação que se segue após o rompimento 

político das relações entre colonizado e colonizador. Este “rompimento”, no entanto, 

não deve ser pensado como algo que tenha produzido uma sequência linear do tipo 

“antes e depois”, como articula Stuart Hall (2003:54):  

 

[...] o pós-colonial não sinaliza uma simples sucessão cronológica do tipo 

antes/depois. O movimento que vai da colonização aos tempos pós-coloniais não 

implica que os problemas do colonialismo foram resolvidos ou sucedidos por uma 

época livre de conflitos. Ao contrário, o „pós-colonial‟ marca a passagem de uma 

configuração ou conjuntura histórica de poder para outra ...Problema de 

dependência, subdesenvolvimento e marginalização, típicos do „alto‟ período 

colonial persistem no pós-colonial. Contudo essas relações estão resumidas em 

uma nova configuração. No passado, eram articuladas como relações desiguais de 

poder e exploração entre sociedades colonizadoras e colonizadas. Atualmente estas 

relações são deslocadas e reencenadas como lutas entre forças sociais nativas, 

como contradições internas e fontes de desestabilização no interior da sociedade 

descolonizada, ou entre ela e o sistema global como um todo  
 

Este sentido de não-linearidade do continuum entre antes e depois é importante 

para o entendimento pós-colonial das relações comunicativas e das linguagens dentro da 

lusofonia. Nesta perspectiva, a geografia lusófona é, portanto, uma espécie de palco de 

reencenação pós-colonial dos conflitos relacionados ao hibridismo existente na 

lusofonia, fazendo ainda emergir um espaço de negociações complexas da língua e 

também das linguagens, tanto dentro quanto fora de suas fronteiras.  

Assim, afirma-se que nesta geografia há um espectro pós-colonial, porque no 

cenário geopolítico emergente, a imaginação sobre Portugal como “colonizador” e, 

portanto, matriz cultural emerge reconfigurado pelo próprio cenário mundial que 

também tem se transformado pelos processos de transnacionalização do capital: a 

globalização. E se se percebe que os processos de globalização têm demonstrado que as 

fronteiras culturais não coincidem necessariamente com as fronteiras políticas, esta 

configuração de um circuito de países lusófonos linkados pelo uso da língua portuguesa 

e pertencentes a lugares tão diversos entre si como Ásia, África, Europa e América, vê-

se que o mesmo é fundamentalmente um circuito híbrido e repleto de conflitos e 

diferenças entre seus atores e as próprias linguagens que são construídas na mediação 

deste processo. Dentro desta perspectiva, nota-se, de qualquer forma, que as relações 

entre os diversos sujeitos de ambos os lados foram e continuam marcadas por conflitos 

culturais, o que inclui a questão das trocas de linguagens, de formas distintas.  
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Neste sentido, propõe-se que as relações pós-coloniais entre Brasil e Portugal 

existem, embora causem outro tipo de percepção como explica Almeida (2007:36)
43

 

 

O pós-colonialismo português é muito mais o das relações de Portugal com as ex-

colônias africanas e com os imigrantes africanos em Portugal. Neste quadro, o 

Brasil joga um papel fantasmagórico no imaginário português e na retórica oficial, 

sem equivalente nas visões brasileiras sobre Portugal.  

 

Esta constatação da relação bilateral pós-colonial entre Brasil e Portugal assinala 

contrastes e convergências híbridas e singulares, portanto. Assim, o fato de existir a 

linguagem das escolas de samba em Portugal assinala as continuidades e existência de 

um circuito pós-colonial dentro das singularidades das relações entre Brasil e Portugal: 

um circuito mestiço, não em sentido “luso-tropical”. Como explica Thomaz (2007:45-

51), a imagem que Gilberto Freyre deu à questão da mestiçagem brasileira como sendo 

algo positivo e que foi intitulado de luso-tropicalismo, tendo sido usada pelo próprio 

governo português, em parte do século XX, como instrumento de propaganda nas então 

colônias portuguesas na África. Com o intuito de justificar que Portugal, como 

colonizador, havia criado outro país mestiço que teria dado certo – O Brasil . Neste 

sentido, Cunha (2006:46) chama atenção para que o atual projeto da lusofonia possa 

também ser percebido como uma espécie de atualização desta política luso-tropical de 

Gilberto Freyre, então a serviço do governo português no século XX.  

 

2.4.1 Uploads e Dowloads como Semiose 

 

Tendo desenvolvido ideias sobre o projeto da lusofonia, a partir da questão da 

língua e das linguagens, ressalta-se que não se trata de pensar a lusofonia, e sim, de 

forma híbrida, analisar os contrastes entre as lusofonias que existem dentro deste 

projeto. Da mesma forma, não se deveria falar somente em língua, mas também em 

linguagens na lusofonia. Uma crítica visível a esta imaginação, até acadêmica, em torno 

                                                           
43

 Como discute Eagleton [...] a modernidade ainda é uma aspiração para muitas nações do mundo cujo 

projeto de modernização foi freado pelo colonialismo – o que quer dizer, pelo projeto de modernização 

do ocidente. (2005:123). E neste sentido, as relações entre África e Portugal têm outras singularidades. 

Como também observa Bógus (op.cit:53), os imigrantes africanos em Portugal têm uma imagem 

negativa bastante enfática, quando comparada à dos imigrantes brasileiros na mesma circunstância. 
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da questão da lusofonia diz respeito, justamente, ao foco no código verbal, pois as 

discussões parecem ter como “ponto de fuga” 
44

 a questão da língua. A ênfase na 

questão da fala como contexto eminentemente verbal já pode ser visualizada no próprio 

sufixo existente na palavra lusofonia. Como argumenta Pignatari (2002:46,47), há 

diferenças entre as ideais de código, língua e linguagem. Para Pignatari, um código ao 

começar a se tornar ambivalente torna-se organicamente uma língua. Mas o autor 

adverte que é preciso diferenciar língua e linguagem. Esta última seria uma operação 

semiótica não afeita somente ao signo verbal, objeto de estudo da linguística. 

Neste sentido, diz-se que a língua é linguagem importante, mas não é a única, 

inclusive nos processos de conhecimento de si, como tem investigado as ciências 

cognitivas. Lionel Naccache (2008:339), por exemplo, quando discute a questão de que 

existe um inconsciente não necessariamente reprimido, mas também cognitivo, explica 

que o verbal não é exclusivamente o único modo de se conhecer. Para o autor, inclusive, 

antes de a linguagem aparecer em nossa consciência, existem outros níveis de descrição 

da realidade interna do corpo que não sejam necessariamente linguagem.
 
É até salutar 

imaginar que nem tudo dentro das realidades internas do corpo seja linguagem, havendo 

outros processos “obscuros”, até como possibilidade de, momentaneamente, tirar a 

questão da língua e da linguagem do centro do conhecimento.
45

 Pensando a ideia deste 

inconsciente cognitivo no contexto do corpo nos processos de comunicação, Greiner 

(2005:45) explica que existe um inconsciente: 

 

[...] cognitivo e não necessariamente reprimido, como foi discutido anteriormente 

por Sigmund Freud (1856-1939). O que o caracteriza é o que está implícito, uma 

vez que opera abaixo do nível da consciência cognitiva e portanto inacessível, 

trabalhando muitas vezes suficientemente rápido a ponto de não poder ser 

reconhecido durante a ação. 

 

Assim, a língua, como discurso, “fala” sobre a realidade e também é uma ação 

importante do corpo consigo mesmo, como explica Pinker (2007). E tomando o devido 
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 Estamos nos referindo à ideia de ponto de fuga presente na perspectiva renascentista. 

45
 Lionel Naccache participa de uma coletânea chamada “Mutações: ensaios sobre as novas 

configurações do mundo”, que resultou de um evento em São Paulo. Desta coletânea participam 

psicanalistas, filósofos, cientistas sociais e neurocientistas, como o próprio Lionel Naccache. É valido 

chamar a atenção deste evento que tinha como objetivo discutir as novas configurações da 

subjetividade, e porque não dizer da cultura, como um contexto que procurou uma lógica em rede para 

a discussão. 
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cuidado para não tornar a discussão sobre língua ou linguagem um contexto demasiado 

antropocêntrico,  é preciso admitir, é claro, que língua e linguagens são contextos 

fundamentais e instintivos da espécie humana, como apontado anteriormente também 

pelas ideias de Pinker (2004). Neste sentido, a língua não deve ser vista como algo 

soberano, seja por razões políticas, ou até mesmo cognitivas, pois existem diversas 

portas cognitivas, de entrada e saída, que se entrelaçam nas linguagens do corpo e que 

se desdobram na vida social. Como contexto macroscópicos, a cultura trabalha com 

transformações e também diversas formas de expressão, como explica Chacon 

(2005:26): 

[...] a língua não esgota a cultura, nem determina sozinha a civilização. Existem 

uma enorme quantidade e qualidade de linguagens, sinais e registros de valores: os 

sons, os gestos, as danças, os números, as cores, as formas e as artes e ciências que 

os expressam. As próprias palavras, em si, mudam de sentido de uma cultura e 

civilização a outras numa mesma época, ainda mais em épocas diferentes. 

 

Nesta perspectiva, deve-se atentar para o fato de que uma escola de samba é uma 

linguagem correlacionada aos estatutos da língua. Língua é um conceito ligado ao 

código verbal, e já o contexto da linguagem está ligado a ideia de que [...] um mesmo 

código pode estar presente em várias linguagens e cada linguagem convocar uma 

multiplicidade de códigos... parece mais frutuoso definir as linguagens pelas 

combinações de códigos que utiliza (Juhel, 2008:235). Quando se fala do contexto pós-

colonial e hírido da lusofonia, discute-se, portanto, que seria mais adequado pensar não 

apenas em partilhar a língua, mas também em partilhar linguagens, que são textos da 

cultura que estão em fluxo e conflito dentro e fora das interconexões deste circuito. A 

escola de samba como linguagem midiática voltará a ser discutida adiante. 

Dentro desta perspectiva que ora se desenvolve, que abarca a complexidade das 

linguagens dentro do contexto político pós-colonial, o que o projeto da Lusofonia 

estaria fazendo seria a otimização das operações de ressignificação das múltiplas 

referências, tanto de fora quanto de dentro deste circuito. Uma questão inserida na 

lógica de que inevitavelmente o mundo atual está voltado para o consumo, como 

argumenta Bauman (2008). Desta forma, consomem-se não só produtos, mas também 

referências culturais, de todos os lugares, elaboram-se estes textos da cultura e pode-se 

devolvê-los aos fluxos das memórias da cultura o tempo todo, um processo que 

Lipovetisky & Serroy (2009) chamam de “Cultura Mundo”. Como se fosse uma 

operação ambivalente entre fazer uploads e downloads dentro de uma memória virtual 
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em uma metafórica rede social, como o youtube, por exemplo, pois nesta rede social, 

como já explicado, alguém pode fazer o upload de algum vídeo, outra pessoa pode sair 

em busca deste vídeo por alguma razão específica, ou mesmo encontrá-lo ao acaso. 

Neste processo, esta pessoa pode usar o vídeo, colocando-o em algum blog sobre 

determinado assunto ou outra rede social, recontextualizando aquele arquivo, e, 

portanto, alterando seu sentido.  

Assim, afirma-se que nomear a lusofonia de Rede Social
46

 é uma metáfora 

válida se se considerar que as experiências de se utilizar um computador conectado à 

World Wide Web permite recriar as metáforas da memória como Draaisma (2005), 

citado anteriormente, explicou ser possível
47

. Quando se usa o computador, o tempo 

todo estão sendo feitas as operações de upload (subir) e download (descer) em no 

cotidiano. Se a hipótese de que as metáforas são fundamentais para a comunicação 

(Johnson & Lakoff, op.cit) estiver correta, estas operações cotidianas de “subir” e 

“descer” arquivos da Internet faria parte das metáforas também como figura do 

pensamento, pois ninguém “sobe ou desce” literalmente um arquivo e estas operações 

estariam sendo construídas metaforicamente pelo sistema perceptivo, imagintivo e 

sensoriomotor do homem. Esta metáfora dos uploads e downloadas envolve o fato de 

que criam-se artefatos que ampliam os corpos e as linguagens são entendidas neste 

contexto como sua ampliação espacial e temporal e por conseqüência, das memórias. 

E como metáfora para a CPLP, isto faz sentido se se considerar o que foi 

explicado sobre o contexto conflituoso e híbrido da comunicação e das comunidades no 

mundo atual, e que, portanto, a CPLP, como comunidade, não deixa de ser 

metaforicamente um tipo de “rede social”, com membros que podem “trocar arquivos” 

já que “navegam” nesta rede com um mesmo “programa”: a língua portuguesa.  

Ao ligar esta questão ao contexto da intertextualidade, o cenário ganha mais 

complexidade. Conceito discutido por Kristeva (1974) intertextualidade diz respeito ao 

fato de que um texto são muitos textos.  

                                                           
46

 Redes sociais são um dos outros cenários discutidos por Bauman (2008) no contexto do consumo  

47
 O desenvolvimento desta ideia não deixa de fazer alusaõ ao pensamento de Sfez (1990:42) sobre a 

“metáfora da máquina”. O autor defende, de forma crítica sua existência ao lado de outra metáfora 

recorrente, a do “organismo”. 
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A intertextualidade pode ser compreendida com a tese de que nenhum texto existe 

fora de sua contínua interpretação e reinterpretação. Nunca pode haver leitura 

definitiva para um texto, pois cada leitura gera um novo texto, e ela própria torna-

se parte da moldura dentro da qual o texto original é interpretado. (Edgard & 

Sedgwick, 2003:185)  

Como o texto da cultura não é algo apenas verbal, a grande disponibilidade de 

fluxos de informação no mundo atual, sobretudo considerando-se que se está 

incorporando ao contexto da Cibercultura, cenário da comunicação móvel como discute 

Lemos (2008), coloca tanto o inidividuo quanto a comunidade inevitavelmente à frente 

de operações de conexão de referências diversas.  Estas referências, por sua vez, criam 

infinitas possibilidades de conexão entre tais informações se supõe que, inclusive, seja 

da natureza e dos apetites imaginativos do corpo inventar conexões o tempo todo, tanto 

em suas redes cognitivas internas, quanto em seus desdobramentos externos como as 

linguagens visuais, sonoras etc. Como se vem discutindo desde o início deste trabalho, 

esta questão ganha outros contornos dentro de uma “rede social” cujos membros 

partilhem de um tipo de “memória comum”, como é o caso de uma língua que torna 

mais fluida estas trocas, mesmo que saibamos que a língua não é uma barreira 

intransponível quando se deseja comunicar ou esboçar algum tipo de comunicação, pois 

o corpo pode criar relações com diversos ambientes através de diversas maneiras. Neste 

processo, as relações do corpo com aparatos de comunicação podem ser descritas como 

conexões do tipo on line e off line. Neste sentido, também explica Johnson (2003:99): 

Sob todos os aspectos, a mídia contemporânea como um todo é um sistema 

densamente interconectado, mesmo se não levarmos em conta as redes de links do 

mundo online. Conectado não só por causa do grande número de residências 

ligadas à TV a cabo e dos telhados coroados com antenas para satélites, mas 

também no sentido mais sutil de que a informação se liga em si mesma em modos 

ainda mais barrocos. (Johnson, 2003,99) (Grifo do autor) 

 

Beiguelman (2005:151) nomeia de “cibridismo” a interconexão entre redes on 

line e off line. Ou seja, o contexto on line seria as conexões entre corpo e tecnologia 

como a World Wide Web que está o tempo todo em conexão dentro do mundo. Já o off 

line seriam conexões do corpo em comunicação face a face, como no caso, por 

exemplo, dos emigrantes-imigrantes, que no contexto Brasil-Portugal são muitos como 

se viu na introdução, e que podem comunicar-se entre si, como comunidade de 

estrangeiros, e também fora desta, ao se comunicar com os indivíduos locais. Ou ainda 

deste corpo com um livro, por exemplo, ou situações que dispõem de outro tipo de 
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conexão, distinto da natureza conectiva da web, por exemplo. Sem hierarquias de juízos 

de valor entre a relação online e offline, as informações de um livro podem ser 

“carregadas” para a World Wide Web. E vice versa, pois entre o analógico e o digital 

não há necessariamente uma hierarquia linear. A própria discussão, bastante presente no 

senso comum, de que o contexto digital vai substituir a materialidade do papel, por 

exemplo, é superficial, pois não abarca que cada contexto lida com a natureza das 

diferentes tecnologias de acordo com algumas necessidades.
48

  

Desta forma, sugere-se que o corpo seja uma “interface cognitiva” para uma 

informação nas relações on e off line, porque, segundo Katz & Greiner (1999:95) 

Quando essa informação habita redes distributivas poderosas como meios de 

divulgação de massa (televisão, rádio, jornal, internet etc), a primeira conseqüência 

é sua proliferação rápida. Sendo o corpo ele mesmo uma espécie de mídia, a 

informação que passa por ele colabora com seu design, pois desenha 

simultaneamente as famílias de suas interfaces.  
 

 

Do ponto de vista geográfico, a Lusofonia é um mapa. Mas, segundo Damásio 

(2010:89,90), o corpo também cria mapas internos para se localizar:  

Mapeamento e gestão da vida andam de mãos dadas. Quando o cérebro cria mapas, 

informa-se a si próprio. A informação contida nos mapas pode ser usada de forma 

não-consciente para orientar de modo eficaz o comportamento motor, uma 

conseqüência bastante desejável, tendo em conta que a sobrevivência depende da 

acção correcta. No entanto, quando o corpo produz mapas, está também a criar 

imagens, a principal moeda corrente de nossa mente.  

 

Ou seja, se a metáfora dos uploads e downloads for adequada, pode-se perceber 

que esta operação também acontece nos mapas internos do corpo, na memória 

individual que, funcionando, também, como uma espécie de mapa localizador, está 

conectada com o lado de fora, promoveria um fluxo entre as memórias internas e 

externas, cenário que tem intima relação como a questão da construção de 

subjetividades. Este é o argumento de Steven Johnson (2010), por exemplo, para 

entender, descrever e analisar a pergunta “de onde nascem as ideias?” Para Johnson, as 

ideias nascem de processos colaborativos, e a imagem do “gênio criativo” é 

desconstruída ao se perceber que os diversos ambientes, assim como os diversos corpos, 
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 A discussão de Umberto Eco e Jean Claude Carriere “Não contém com o fim do livro” (2010) se 

direciona, justamente, para a questão de que uma tecnologia nova não, necessariamente, substitui uma 

tecnologia “velha”. 
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colaboram para estas operações de uploads e downloads que estamos argumentando. 

Isto acaba por enfatizar a noção de inteligência como processo de colaboração 

 A metáfora dos uploads e downloads é uma possibilidade de interpretação do 

conceito de semiose, ou seja, uma outra possibilidade de entender os movimentos da 

cultura e seus textos, que são construídos dentro e fora do corpo. Assim, argumenta-se 

que a natureza do corpomídia, conceito desenvolvido por Katz & Greiner (op.cit), é um 

contexto que demonstra que o corpo constantemente faz operações de uploads e 

downloads nas redes da cultura.  E, neste sentido, então, destacamos ser impossível 

pensar a comunicação social, cenário que envolve estas redes da cultura, sem pensar o 

corpo: um voraz consumidor de referências culturais diversas. Este reconhecimento da 

inevitável conexão entre corpo e comunicação ajuda também a entender porque as 

fronteiras políticas, e imaginadas, não coincidem necessariamente com fronteiras 

culturais.  

Desta forma, os fluxos de informações funcionam como um tipo de memória em 

permanente movimento, o que permite perceber que a cultura se organiza em redes e 

circuitos. Quando se retira alguma referência destes fluxos isto é como fazer uma 

operação de down load. Quando se recoloca estas referências já alteradas no fluxo de 

textos da cultura, uma vez que os circuitos corpo-cultura transformam as informações 

que passam por seus roteiros, faz-se um Upload dauqelas refrências neste circuito, que 

é, portanto, propicio aos movimentos de linguagens  diversas. Assim, como a cultura se 

configura como um grande circuito em constante fluxo e redesenho, estas conexões 

recriam as memórias daquilo que faz parte da história da cultura (a própria língua e 

outras linguagens como a do carnaval, por exemplo), sendo necessária, sempre, a 

relação entre suporte material destes “carregamentos-descarregamentos” com o próprio 

corpo: é impossível pensar de forma Cartesiana, dualista, nesta questão. 

Como o tempo tem papel criativo, segundo Prigogine (2003), sucessivos 

uploads e downloads de uma determinada referencia provocam atualizações ( os 

updates que sistemas de software precisam) no decorrer do tempo. É claro, que a 

velocidade da conexão entre um contexto cultural e outro é bastante variável, o que 

provoca diferentes tempos de operação destes uploads e downloads entre as 

diferentes culturas. A própria língua é plástica, como se está argumentando, e 
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atualizações precisam ser “baixadas” nos sistemas que arquivam a língua: 

periodicamente, dicionários precisam “atualizar” a incorporação de novas palavras 

pela cultura.
49

 Estas atualizações são as modificações da cultura: mimetizar uma 

cultura em outro ambiente é um processo de adaptação e de acordos. Até mesmo 

porque operar uploads e dowloads é também lidar com possíveis vírus que podem 

acompanhar os arquivos, assim como lidar com a possibilidade de fazer reloads, ou 

“recarregamentos”, que, diga-se de passagem, acontecem no fluxo e nunca repetem 

exatamente a ação inicial. 

Por entender a cultura como sistema inteligente formado por redes e circuitos 

que buscam  a permanência, muitas destas operações de uploads e downloads, que se 

referem às imitações de uma dada referência de uma determinada cultura em outros 

lugares, podem ser vistas como a criação de backups, ou seja, cópias de segurança. 

Assim, percebe-se que cultura é criar acordos provisórios. Sempre. Porque a cultura é 

um servidor em fluxo. Ou seja, estas operações de upload e download são metáforas 

para o processo de semiose. 

Como se viu acima, para a semiótica da cultura (Machado, 2003), quando se 

trata de um contexto em que existam semelhanças que possam aproximar, este circuito e 

sua consequente operação de uploads e downloads pode se pontencializar. Assim, a 

lusofonia pode ser vista como um tipo de circuito híbrido formado internamente por 

outros circuitos com propriedades mais ou menos semelhantes, tendo ainda como 

interface a língua portuguesa, que pode dinamizar as trocas entre seus usuários, sejam 

indivíduos ou coletividades, pois a lógica se aplica a ambos os contextos. É desta forma 

que existe a condição de se fazer downloads e uploads de linguagens diversas como a 

da telenovela, da publicidade e mesmo do carnaval nos circuitos da Lusofonia. De 

qualquer forma, isto precisa ser pensado dentro de uma rede como a geografia lusófona, 

a partir da dimensão da complexidade das “multidões” (Hardt & Negri,2004), assim 

como das alterações a que estão sujeitas, tanto as singularidades dos indivíduos quanto 

as outras linguagens que, em seu uso coletivo, são criadas e recriadas por estes 

indivíduos, neste circuito. Ou seja, há um contexto discursivo nestas operações, sendo 

que Fiorin (2004:40) aponta: 
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 A questão do novo acordo ortográfico, por exemplo, se enquadra nesta questão das atualizações da 

língua. 
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Um universo discursivo é constituído de muitos campos, o político, o religioso, o 

filosófico etc. cada campo é formado de vários espaços, que são os interdiscursos. 

É no interior da cada campo que se constrói o discurso. Essa constituição se faz 

trabalhando sobre formações discursivas já existentes. 

 

Neste sentido, quando se pensar no contexto pós-colonial que está incorporado 

nesta “rede social” que é a lusofonia, outras questões ainda aparecem, como o caráter 

oficial, portanto, institucionalizado de algumas destas operações de upload e download 

e outras que parecem acontecer pelas margens, de forma mais ou menos “pirata”. Para 

Hakim Bay (2001:11): 

Os piratas e corsários do século XVIII montaram uma “rede de informações” que 

se estendia sobre o globo. Mesmo sendo primitiva e voltada basicamente para 

negócios cruéis, a rede funcionava de forma admirável. Era formada por ilhas, 

esconderijos remotos onde os navios podiam ser abastecidos com água e comida, e 

os resultados das pilhagens eram trocados por artigos de luxo e de necessidade. 

Algumas dessas ilhas hospedavam “comunidades intencionais”, mini-sociedades 

que conscientemente viviam fora da lei e estavam determinadas a continuar assim, 

ainda que por uma temporada curta, mas alegre. 

 

Dentro deste contexto, a metáfora dos uploads e downloads pode ser desdobrada 

em outra metáfora: pirataria. Neste sentido, há relações entre “oficial e pirata” no 

contexto destas operações. Um exemplo pertinente para esta investigação é a telenovela 

brasileira que foi “carregada” nos circuitos midiáticos de Portugal na década de [19]70 

de forma oficial, já que se tratava de uma negociação entre a Rede Globo e a RTP no 

cenário pós Revolução dos Cravos.  Já as escolas de samba estariam sendo “carregadas” 

nos circuitos carnavalescos portugueses de maneira “pirata” sem a oficialização de 

contratos mercadológicos apesar de a escola de samba ocupar grande visibilidade 

midiática. Algumas questões políticas e culturais de Portugal serão discutidas adiante. 

Por ora, é preciso considerar que isto que estamos chamando de uploads e 

downloads de linguagens nos circuitos da lusofonia também partilha, portanto, de 

relações entre centro e margem. Assim, fazer uploads e downloads de linguagens requer 

pensar questões sobre as estabilidades e instabilidades do processo. Ou seja, pensar em 

quem pode “salvar” os arquivos “baixados”, assim como avaliar se estes serão 

disseminados. Esta metáfora também encontra apoio nas ideia do antropólogo Dan 

Sperber que enxerga o processo de comunicação como contexto de replicações. Quintais 

(2009:79) discute que, para Dan Sperber, a cultura é um complexo fluxo em que 
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circulam representações sempre conectadas aos processos de transformação da 

memória, que depende da relação entre estabilidade e instabilidade e também da 

duração destas representações. 

  Assim, ainda segundo Quintais (op.cit), Sperber argumenta que as 

representações mentais “pertencem” aos indivíduos, mas também são comunicadas 

entre os indivíduos. Mas somente algumas ganham certa estabilidade para se 

transformar em representações culturais. Por isto, diz-se que milhares de “arquivos” 

estejam sendo “carregados” no circuito lusófono, mas somente alguns ganham 

visibilidade e certa estabilidade neste circuito cultural. Neste processo, algumas 

representações, portanto, se disseminam de forma epidêmica, entre muitos operadores 

de uma rede social, mas têm uma taxa menor de possibilidade de permanência. Outras 

agem de forma endêmica, são passadas de “geração em geração”, lentamente, como 

uma forma tradicional de se brincar o carnaval, por exemplo, em um local específico 

como uma aldeia rural portuguesa que ainda possua um carnaval “tradicional”. É claro 

que neste carnaval tradicional pode aparecer o download de alguma referência 

estrangeira, mas esta informação pode não ser passada adiante. De qualquer forma, 

Quintais ainda comenta que, segundo Sperber, as replicações que são feitas de geração 

em geração estão sujeitas a mutações nestas representações. 

 Nesta perspectiva, cabe pensar como as representações diversas podem se 

movimentar neste circuito que “fala uma mesma língua” ao serem “carregadas e 

descarregadas” criando um jogo de representações estáveis e outras não. Para a 

lusofonia, neste sentido, na atual complexidade dos processos comunicativos 

mundializados, assinalados, sobretudo, pela conexão entre corpo e ambiente, pode se 

enfatizar que a língua é um tipo de link entre os participantes desta geografia lusófona. 

A importância da formação de circuitos que partilham de propriedades comuns, como é 

o caso da língua, como já se apontou anteriormente, é a “comunicação entre 

semelhantes”. Isto vale para uma aldeia “invisível”, ou para a visibilidade macroscópica 

do que acontece como espetáculo nos “circuitos midiáticos”.  

Dentro desta operação, enfatiza-se, portanto, que para além da língua na mídia, 

como a maioria das pesquisas sobre lusofonia tem direcionado o olhar, conclui-se que a 

própria língua é uma mídia e, sobretudo, um processo de mediação que enfatiza a 

operação de “carregamento e descarregamento” de outras linguagens. Isto significa que 
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a língua ajuda a compartilhar fluxos e movimentos próprios de qualquer linguagem que 

será reconfigurada neste processo.  

A CPLP pode ser entendida como uma “rede social”, como se vem propondo, 

justamente porque uma rede social não deixa de ser um dispositivo  que se enquadra ao 

contexto das “lutas contra o esquecimento” que a cultura exerce.  No entanto, entre a o 

passado e o presente, o medo de se perder as raízes, de perder a “identidade”, uma 

questão moderna, está intimamente ligado ao medo de se perder a memória. “Perder as 

raízes”, portanto, carrega uma noção de “essencialismo”. Este sujeito cartesiano, 

centrado nele mesmo como sugere Stuart Hall está passando por uma crise configurada 

pelo jogo de identidades que está o tempo todo movimentando as posições dos 

jogadores, refletindo-se em um processo de “descentramento” que o coloca em um 

constante “jogo de identidades” (Hall, 2004:18). As operações de uploads e downloads 

de linguagens lidam diretamente com esta questão do “jogo de identidades”, porque, 

justamente por funcionar como um tipo de circuito propício a estas operações , a CPLP 

reacende questões ligadas às memórias pós-coloniais que se alimentam de um jogo 

permanente de reconfiguração dos atores e dos ambientes envolvidos. 

As dinâmicas sociais e culturais, típicas dos novos processos comunicativos do 

final do século XX e que vem ganhando força neste início do século XXI, possuem uma 

natureza líquida, como propõe Baumann (2001). Com base nos pressupostos de Certeau 

(1984:201,202) de que os espaços precisam ser praticados para ganhar sentido, a CPLP 

deve ser problematizada como um espaço líquido que precisa ser praticado. Neste 

sentido, cabe argumentar que a lusofonia é um ambiente midiático apto à operação de 

metáforas. 

Assim, não resta dúvida de que este circuito está sujeito às dinâmicas e práticas 

líquidas das operações de uploads e downloads de linguagens. O que é preciso 

continuar discutindo é que, sob a égide dos hibridismos pós-coloniais, esta operação 

também reimagina o passado colonial. Este circuito lusófono problematiza a questão 

das fronteiras políticas não se cruzarem necessariamente com as fronteiras culturais. E 

esta é uma das senhas da questão pós-colonial. No entanto, a ligação entre Brasil e 

Portugal é um cenário que engloba formas complexas de conexão. Há veias e artérias 

que, funcionando como fios, muitas vezes invisíveis conectam o circuito de linguagens 

brasileiro ao português e vice versa, ainda hoje, quase 200 anos depois de seu 
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rompimento político oficial. Um destes fios é a língua, claro. Mas é preciso falar em 

linguagens, assim como é preciso falar em “lusofonias” dentro desta “rede social” que é 

a CPLP. Estas lusofonias são como globalizações dentro da globalização. Cabe pensar 

como a imagem do País do Carnaval esta sendo carregada, no recorte que a pesquisa 

propõe, neste circuito entre Brasil e Portugal. Assim, deve-se empreender uma leitura 

sobre uma possível forma de organização desta imagem que se desenhou de modo 

ambivalente, no jogo entre as ideias de barbárie e civilização. 

 

2.5  Orientes e Navegações entre os Oceanos e a Cibercultura: a 
Potência Ambivalente do Projeto Civilizatório do Carnaval 
Brasileiro e seus Continuuns  

Como se pode ver este circuito lusófono e suas operações ambivalentes de 

uploads e downloads de linguagens é uma questão envolvida no processo de construção 

da imagem do Outro. Mas se hoje há um contexto cultural que permite criar esta 

metáfora dos uploads e downloads de linguagens, é preciso destacar que os processos 

de troca de linguagens se construiu de outras formas durante o contexto histórico 

analisado. Este processo é ambivalente, no sentido que Bauman (op.cit) discute, é 

preciso enfatizar. 

Neste sentido, as representações entre colonizador e colonizado precisam 

considerar a natureza conflituosa do híbrido. Como explica Souza (2004:117), ao 

comentar o pensamento de Homi Bhabha: 

Para Bhabha, em termos de representação do colonizado, qualquer imagem – seja 

feita pelo colonizado ou pelo colonizador – é híbrida, isto é, conterá traços de 

outros discursos à sua volta num jogo de diferenças e referências que impossibilita 

a avaliação pura e simples de uma representação como sendo mais autêntica ou 

mais complexa do que outra. Conceitos como o sujeito unitário transcendental e 

uma estética neutra caem por terra no contexto híbrido dessa intertextualidade e 

tessitura sígnica. 

 

Sob a questão do conhecer o Outro, Homi Bhabha considera  (2003) que as 

próprias teorias desenvolvidas neste processo precisam ser consideradas no jogo da 

alteridade. Muitas destas teorias enfatizam dualismos que não dão conta das 

ambivalências do processo. Como também debate Greiner (2009:28) a respeito do 

pensamento de Homi Bhabha: Em nome do progresso e das ideologias imperialistas de 

caráter excludente, pautadas pela formulação „eu e o outro‟, proliferam as práticas 
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culturais oposicionistas. Desta forma, a própria noção teórica de alteridade também 

partilha de ambivalências que explicam que a construção da imagem do Outro é um 

jogo que coloca em prática, ou em teoria, a imaginação de muitos Outros diferentes.  

Assim, a operação de representar o Outro, da qual faz parte o nomear, é uma 

operação ambivalente de inclusão / exclusão, caracterizando-se como um processo que 

se traduz em uma espécie de violência tanto contra o Outro, como contra si mesmo. 

Nomear o Outro é, em certa medida, juntar fragmentos de outros corpos e tentar dar-

lhes vida, como no romance “Frankenstein” de Mary Shelley (1997). A questão é que 

este nomear não é obra apenas do criador, mas também da criatura. 

Nesta perspectiva, o nomear precisa de uma forte carga coercitiva, pois dar um 

nome é de forma ambivalente, fluidez e congelamento do Eu e do outro. Estabelecendo 

uma analogia, pode-se observar o uso da palavra “corrente” em sua ambivalência: 

fluidez como cadeia de signos que atravessam o tempo e o espaço e congelamento 

quando significa aprisionamento. Da mesma forma, é possível pensar na ambivalência 

da imagem do Brasil como um lugar festivo, pois muitos Outros do mundo atual, 

internos e externos, em ambientes e tempos diferentes, adotam a expressão País do 

Carnaval para nomeá-lo. Isto não deixa de ser fluidez. Por outro lado, sendo muitas 

vezes a única, esta nomeação pode congelar outras possibilidades de representação do 

país. 

Dentro deste contexto, a subordinação colonial precisa ser pensada como um 

drama ambivalente na origem da formação do Brasil: configura-se como um tipo de 

imagem construída nos fluxos entre o Estrangeiro e os brasileiros: ao mesmo tempo em 

que é feita pelo Outro, é recriada aqui, incorporada ao híbrido e seus conflitos.  Assim, 

do processo de colonização emerge a imagem de País do Carnaval de que o próprio 

Brasil faz uso para se beneficiar em momentos considerados estratégicos. Como 

explicado na introdução do trabalho, parece estar incorporado nas questões de 

diplomacia o fato de o Brasil sempre remeter-se à imagem de País do Carnaval, como 

um um tipo de auto-referência. 

No processo de construção desta imagem, também faz parte o jogo ambivalente 

entre a imagem da barbárie e da civilização como um exemplo capital do problema 

desta pesquisa. Desde muito tempo, civilizar, no sentido discutido por Norbert Elias 

(1990), de que civilização seja um contexto de ligação de diversos pontos como 

desenvolvimento técnico e tecnológico, costumes, religião, imagens de alteridade e 
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assim por diante, constitui-se como um processo ambíguo que se produz na articulação 

de uma espécie de “duplo”. Cada época e tempo lidaram com esta ambiguidade de uma 

forma, como explica Morin (2005:13): 

 

A conquista Romana, por exemplo, foi uma das mais bárbaras de toda a 

Antiguidade: o saque de Corinto na Grécia, o cerco de Numância em Espanha, a 

destruição de Cartago etc. No entanto, a cultura grega infiltrou-se no interior do 

mundo romano tornado império. Daí a famosa frase do poeta latino: <<A Grécia 

vencida venceu o seu cruel vencedor>>. “A barbárie produziu, assim, civilização”. 

(Morin, 2005:13) 

 

Desta forma, a própria festa carnavalesca nasce no contexto da civilização 

romana, assim como a própria Igreja Católica como já explicado. A mesma igreja que 

vai regular os rituais pagãos dos povos civilizados pelo Império Romano, dentre eles 

Portugal, que depois da queda de seus “colonizadores” romanos vai iniciar um processo 

que o levará a ser uma das primeiras “comunidades centralizadas” da Europa e que, no 

século XV, vai desenvolver as tecnologias das navegações.  

Se o carnaval é uma festa nômade que percorreu o Império Romano e toda sua 

extensão, ele continua seu percurso pela América recém descoberta, justamente e 

principalmente pelas navegações realizadas pelos povos ibéricos. Neste processo, 

chegou ao Brasil na forma do Entrudo, palavra que vem do latim “introitus” e significa 

entrada, acesso. Esta “entrada” era uma brincadeira medieval portuguesa, parente dos 

rituais pagãos de Solstício de Inverno, como exposto anteriormente, que chegou ao 

Brasil colônia como uma memória do corpo dos navegadores lusitanos, uma vez que as 

extensões corporais da época diziam respeito às vestes, roupas e arquitetura urbana e 

naval. Não havia aparatos midiáticos como hoje. Nesta perspectiva, as epopeias 

marítimas, contexto ambivalente de medo e aventura, repleto de imaginações sobre 

monstros marinhos, de certa forma, são também responsáveis pela ampliação dos 

encontros com o Outro, o diferente, ao mesmo tempo em que este Outro também  

passou a reelaborar a imagem do Estrangeiro.  

Assim, imaginando ter alcançado o Oriente, as Índias, Cristóvão Colombo, 

trabalhando para Espanha, cometeu um dos erros mais importantes da história da 

humanidade: chegou ao que hoje conhecemos como América. Este erro, no entanto, não 

tirou a carga semântica que a ideia de Oriente vai trazer até os dias atuais: Orientar-se é 

procurar um sentido. Mas pode-se perceber que as navegações e descobrimentos deram 

início a processos de circuitos pelo globo estabelecendo a configuração mercantil que 
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Blainey (2008:204)  metaforicamente chamou de “supermercado cruzava o Atlântico”, 

em referência à quantidade e variedade de plantas extraídas da América. 

De qualquer forma, a rota para o Oriente será um aspecto da concorrência entre 

Portugal e Espanha. E sob tal cenário percebe-se as necessidades de Portugal, neste 

período, relacionadas à expansão comercial pelos mares, uma vez que, do ponto de vista 

terrestre, a Espanha se colocava como barreira de transposição para outros lugares, além 

de Portugal também perceber no país vizinho um concorrente em relação às navegações. 

Como argumenta Bueno (1998:8), antes de descobrir o Brasil e direcionar as 

navegações para a colônia, [...] por quase um século, em sua busca pelo caminho 

marítimo para as Índias, os lusos haviam navegado sempre em direção ao oriente.  

No sentido de terem sido uma referência no contexto das navegações argumenta 

Menezes (2007:78):  

 

Não se escreve a história do mundo sem referência aos lusitanos. Provavelmente, 

antes de Afonso Henriques, eles já mareavam, palavra poética que 

simultaneamente, define navegação, precisão e aventura – os portugueses no mar.  

  

Neste contexto, argumenta-se que Vasco da Gama e Portugal também ajudaram a 

inventar uma imagem do Oriente ao descobrir outra rota para as Índias, destino primeiro 

de Cristóvão Colombo, e também, depois, quando os portugueses se tornaram os 

primeiros missionários católicos a operar um contato entre Japão e ideias ocidentais, 

como explica Greiner (2000:26). A própria China, atualmente um dos BRIC‟s, tem 

relação com a questão das navegações portuguesas e suas direções ao Oriente. Tanto 

que a expressão “negócio da China” faz parte do senso comum, para expressar o quanto 

uma compra ou venda foi proveitosa e nos dias atuais a China tem realmente 

reorientado os mercados. Em função da importância das expansões do século XV e 

XVI, desde então, a imagem das navegações, do Ocidente e do Oriente têm emprestado 

uma miríade de metáforas para contextos políticos, culturais e comunicativos. Talvez, 

neste sentido, a World Wide Web utilize a ideia de navegação.
50

  

                                                           
50 Além disto, Edward Said (2001), por exemplo, vai discutir o Oriente como invenção do Ocidente. Sob 

a mesma lógica, é notório perceber que a carga semântica tanto das navegações, quanto da palavra 
Oriente, será usada, de forma metafórica ,em alguns contextos teóricos atuais. Dentre estes destacamos 
sua utilização por Dietmar Kamper (apud Baitello,2006) que vai discutir a oposição entre Orientação e 
Ocidentação, como contexto que se divide entre a busca de sentido em direção ao sol nascente 
(Oriente) ou sol poente (Ocidente). Para o autor, que está criticando as reminiscências iluministas do 
mundo atual, a cultura deveria se dirigir também para as sombras (o sol poente), ao invés de buscar 
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 De qualquer forma, é dentro desta imaginação que os portugueses chegam ao 

Brasil. Motoyama (2004:68) explica que a Coroa Portuguesa já sabia da existência do 

território ao poente do Tratado de Tordesilhas, que depois de ser “achado” ganharia o 

nome de Terra de Vera Cruz. Isto sinaliza uma questão das imagens do Outro sobre um 

território que ainda não se conhece, mas já se imagina existir. Estas novas terras seriam 

importantes para a expansão comercial e populacional, mas, sobretudo, religiosa porque 

Portugal buscava, além de produtos, outros adeptos para a religião católica, como 

argumenta Ramos (2008:12) não podemos esquecer que, quando começaram a cruzar 

os mares, os portugueses estavam em busca de especiarias e cristãos. Por isto mesmo, 

uma das primeiras ações dos descobridores foi oficializar a descoberta com a primeira 

missa. A expectativa sobre estas novas terras pode ser entendida pelas explicações de 

Chauí (2000:78): Para o Padre Vieira, a descoberta do Brasil confirmava as profecias 

de Daniel e Isaias: a aparição de uma „nação desconhecida‟ ou de um Mundo Novo e a 

descoberta de uma “nova gente” à espera de „anjos velozes‟. 

É notório perceber que além da imaginação católica portuguesa, há outras 

imaginações sobre o Brasil. Nesta perspectiva, Gimenez (2001), por exemplo, analisa as 

imagens sobre o Brasil, descritas pelos registros literários dos viajantes na época do 

Brasil colônia, refletindo que estas descrições a respeito do Brasil eram carregadas de 

crenças herdadas da imaginação, inclusive, medieval. Percebe-se, portanto, que a 

emergência da imagem de País do Carnaval é reflexa da existência prévia destas 

imagens férteis sobre o Brasil como sendo um paraíso nos trópicos: terra 

exageradamente repleta de plantas, animais e índios. Este traço se desdobrará na questão 

de que, entre o descobrimento do Brasil e a abertura dos portos no século XIX, há a 

construção de uma protoimagem do Brasil, que será o terreno onde o País do Carnaval 

será construído  

 Assim, cabe pensar que a construção imaginativa do Brasil como País do 

Carnaval tem esta imaginação como base. De qualquer forma, é preciso enfatizar que a 

ênfase do processo de construção desta imagem se dá no século XIX. Mas, antes, há um 

                                                                                                                                                                          
apenas a luminosidade da direção do sol nascente (o Oriente). Por outro lado, o neurocientista Lionel 
Naccache(op.cit) usa a metáfora dos descobrimentos  como possível entendimento para a descoberta 
de Freud acerca do inconsciente. Para o autor, Freud, assim como Cristovão Colombo, chegou a um 
lugar pensando estar em outro. Naccache discute que o inconsciente tenha sido alcançado pelas 
neurociências. 
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jogo complexo de nomeações em que, com a chegada oficial dos portugueses ao Brasil, 

toma lugar uma variedade de estratégias de mediações neste processo: partindo do 

discurso verbal da Carta de Caminha, passando por expedições científicas que falavam 

de um paraíso exótico, descrições de viajantes e piratas, políticas linguísticas, pinturas, 

personagens televisivos até chegar aos games do mundo atual.  

 No intuito de buscar novos espaços produtivos e novos cristãos, a descoberta do 

Brasil também fez com que Portugal desviasse o circuito marítimo das Índias para o 

Atlântico. Este verdadeiro circuito das navegações fez de Portugal a primeira nação 

global, o que certamente precisa ser considerado quando se discutem os processos de 

globalização na atualidade. É neste circuito das navegações lusitanas, portanto, que 

Portugal (re)cria alguns de seus contextos próprios nos lugares em que haviam chegado, 

no sentido de comercializar globalmente os produtos oriundos da exploração colonial. 

Como explica Appadurai (2004:44) estes trânsitos entre os mundos eurocoloniais estão 

intimamente ligados à própria questão da imaginação dos processos de globalização na 

atualidade : 

 

Este conjunto intrincado e estratificado de mundos eurocoloniais (…) esteve na 

base de um permanente tráfego das ideias de povo e indivíduo, as quais criaram por 

sua vez as comunidades imaginadas (Anderson, 1983) dos recentes nacionalismos 

em todo o mundo. (p.44) 

 

Dentro destes processos eurocoloniais, a extração de alguns produtos estava 

ligada ao universo da cor, contexto inevitavelmente relacionado à ideia de um paraíso 

tropical e também quando se pensa em carnaval. Como explica Blainey (2008:208,209), 

a árvore do Pau-Brasil produzia um suco de cor avermelhada bastante apreciado pelos 

tintureiros da Europa, fato que permite que o autor reflita que as cores podem parecer 

um espelho de vaidades, mas foram importantíssimas para a ascensão do Brasil, hoje 

uma das nações mais populosas do mundo. 

No entanto, se matérias-primas saídas da colônia, como o Pau-Brasil, permitiam 

que a cor se tornasse um contexto comercial, outras linguagens vinham da metrópole e 

se incorporavam ao ambiente colonial. Caso do Barroco, que foi interpretado de formas 

diversas na Europa. No entanto, Deleuze (1991:26) vai entender as dobras do Barroco 

como elemento que define sua natureza: desdobrar e redobrar. Em sua configuração no 

Brasil colônia, o Barroco é uma linguagem caracterizada por contrastes: metáforas, 
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metonímias, jogos de luz e sombra, antíteses, repetições. Linguagem relacionada ao 

sagrado e ao popular terá, tanto nos sermões de Padre Vieira, quanto nos textos 

profanos de Gregório de Matos dois operadores desta linguagem em sua vertente verbal 

e Mestre Ataíde foi um dos operadores desta estética em sua vertente visual.
51

 A 

intenção ao apontar brevemente estes autores não é discutir ou enquadrá-los em uma 

espécie de categoria didática sobre uma fase do barroco no Brasil colônia ou muitos 

menos pensá-los “heróis” do Barroco colonial, mas perceber que suas obras, como 

textos culturais, refletem a questão da imitação e reinterpretação de signos oriundo da 

então metrópole.  

 

         

Teto da Igreja de São Francisco de Assis em Ouro Preto: Reinterpretação 

da estética barroca trazida pelos portugueses 
52

 

                                                           
51

 Estamos acompanhando a discussão de Grammont (2008) “Aleijadinho e o Aeroplano: o paraíso 

barroco e a construção do herói nacional” para quem o escultor, estaria envolto na questão do falso e 

verdadeiro. 

52
 http://www.ouropreto.org.br/port/igrejas.asp 



98 

 

 

Esta estética do Barroco português será uma das linguagens importantes, por 

exemplo, que em processo de semiose estarão incorporadas à linguagem profana das 

escolas de samba na atualidade, com suas alegorias em que o visual exagerado remete 

ao prazer, suas dobras e rebuscamentos, repetições e jogos de luz e sombra. Como se 

discutirá adiante, a cultura não é um processo linear e cumulativo, podendo-se perceber 

que o Barroco está presente em muitos contextos atuais, caso da linguagem da escola de 

samba, dentro daquilo que é debatido como um Barroco atemporal, contexto discutido 

por Calabrese (1988). Como explica Chiampi (1998:XVI): 

 

A relação Barroco x Modernidade quer situar-se, pois, após o debate acadêmico 

gerado com a oposição entre um conceito do Barroco como estrutura histórica (um 

estilo, uma prática discursiva do Século XVII), fortemente ligado à Contra-

Reforma, às monarquias e à classe aristocrática – logo, reacionário e antimoderno – 

e o conceito de barroco eterno, atemporal, uma forma que ressurge, não importa 

quando nem onde.  
 

Pois nesta relação com uma forma que ressurge, “não importa quando nem 

onde”, percebe-se que há a incorporação do Barroco do Brasil Colônia, pela linguagem 

das escolas de samba atuais, e na mimesis desta linguagem, em Portugal, um 

desdobramento desta estética pelas escolas de samba que estariam recebendo este 

contexto já interpretado e reinterpretado muitas vezes.  

 Em relação ao pensamento e estética do Barroco “ligados às classes 

aristocráticas”, que chega com os portugueses em sua missão religiosa, e comercial, 

cabe apontar que se o intuito inicial era fazer novos cristãos, a religião e as linguagens 

conectadas a tal contexto, esta operação acaba por trazer também seu link profano: o 

carnaval. foi possivel perceber pelo pensamento de Agamben (op.cit) que sagrado e 

profano são contextos correlacionados. É assim que a folia chega ao Brasil, conectada 

ao pensamento religioso. Até mesmo porque os primeiros registros de sua existência 

foram feitos por inquisidores: O Entrudo chegou ao Brasil através dos primeiros 

colonizadores portugueses como indicam as precipitadas denúncias quinhentistas à 

inquisição de Pernambuco. (Araújo, 1996:122)
53

. O que se percebe é que o projeto 

oficial de Portugal, no sentido de trazer o pensamento cristão, pareceu não perceber a 

                                                           
53

 Esta denúncia consta no livro de Denunciações e confissões de Pernambuco 1593 – 1595. (Araújo, 

1996:120) 



99 

 

natureza do pensamento complexo presente nas ambivalências entre margem e centro. 

Se, hoje, discute-se que a cultura opera sob o paradigma da complexidade (Morin, 2005, 

33-37) ou, em outras palavras, que a cultura opera por interconexão de circuitos, até 

mesmo de forma invisível, muitas coisas podem entrar sob a lógica das bordas. 

A cultura das bordas, como lógica entre a margem e o centro, é uma questão 

analisada por Pires (2010) no contexto da cultura impressa. Mas as ideias da autora 

podem ser trazidas para a leitura da questão da chegada do Entrudo ao Brasil colônia. 

Assim, este trabalho interpreta a questão metaforicamente, referindo –se a uma relação 

entre a conexão dialógica entre organismos macroscópicos e outros que, por serem 

microscópicos, muitas vezes passam despercebidos, mas se revelam, posteriormente, 

contextos conflituosos. Ou seja, se o carnaval é um "produto" em parte gerado pela 

igreja, é até razoável pensar que ele tenha vindo na bagagem desta quando o 

pensamento católico movimentou-se de um lugar para o outro, como um tipo de 

organismo em simbiose. Esta questão passa a fazer ainda mais sentido, quando se 

considera que o índio era visto como um “bárbaro” que precisa ser civilizado pela 

catequese. Neste processo, a própria igreja, na figura de Padre Anchieta, utilizará o 

teatro de forma alegórica, contexto que não deixa de ser um link remoto com a 

dramaturgia das próprias escolas de samba atuais, valendo lembrar que as procissões 

católicas vão emprestar sua linguagem para os desfiles que acontecem como um 

cortejo.
54

 

Da mesma forma como o Entrudo chegou ao Brasil nesta lógica ambivalente, 

estamos discutindo que a própria escola de samba em Portugal, hoje, seja um processo 

das ambivalências de um circuito midiático que está repetindo as relações entre margem 

e centro, pois, ao que tudo indica, elas estão entrando também pelas operações de 

Uploads e downloads de linguagens nas bordas deste sistema chamado circuito 

lusófono. 

Mas, para discutir as mediações ambivalentes que ocorrem, também, nos 

circuitos midiáticos, convém lembrar que, antes da existência dos aparattos tecnológicos 

que permitem elaborar a metáfora dos uploads e downloads, a comunicação se 

estabelecia em um contexto em que as linguagens demoravam mais tempo para ir de um 

                                                           
54

 Outra questão interessante é pensarmos que a igreja faz uso do teatro como propaganda de sua 

ideologia, mas o teatro “nasce” na Grécia como linguagem profana 
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lugar ao outro. Assim, as diferentes hipóteses sobre como o entrudo chegou ao Brasil 

Colônia levam a questionar o papel das memórias do próprio corpo neste processo e 

como se dava a comunicação sem os recursos das tecnologias eletrônicas. Neste sentido, 

é fundamental pensar sobre o contexto da comunicação face a face, como explica 

Thompson (2008:77): 

Durante a maior parte da história humana, a grande maioria das interações sociais 

foram face a face. Os indivíduos se relacionavam ente si principalmente na 

aproximação e no intercâmbio de formas simbólicas, ou se ocupavam de outros 

tipos de ação dentro de um ambiente compartilhado. As tradições orais dependiam 

para sobreviver de um contínuo processo de renovação, através de histórias 

contadas e atividades relatadas, em contextos de interação face a face. As tradições, 

por isso, eram de alguma maneira abertas em termos de conteúdo, uma vez que o 

processo de renovação permitia uma série de atos criativos nos quais os indivíduos 

reiteravam, da melhor forma possível, expressões e ações que tinham sido gravadas 

em sua memória ou conduta – mais ou menos do mesmo modo que um menestrel 

medieval reinventaria uma história todas as vezes que a contasse. As tradições 

eram também relativamente restritas em termos de alcance geográfico, pois sua 

transmissão dependia da interação face a face e do deslocamento físico de 

indivíduos de um ambiente para outro. (Thompson, 2008:77)
55

 

   

Nesta lógica, então, pode-se interpretar o argumento de Costa (2001), que afirma 

que o Entrudo veio através de colonizadores oriundos da Ilha da Madeira e dos Açores. 

O que se percebe é que este processo de comunicação face a face foi fundamental 

para que o signo Entrudo chegasse, pelos navios, e se espalhasse pelo território da 

colônia.  Neste sentido, observa-se que os navios se constituem como “espaços 

heterotópicos”, o que no pensamento de Foucault (1967) quer dizer um espaço marcado 

pelo difuso. Neste “espaço heterotópico”, os navegantes portugueses trouxeram o 

Entrudo e um verdadeiro circuito de linguagens como o Barroco, o pensamento católico 

e a própria língua portuguesa. Ramos (2008:110) explica que dentro dos navios “As 

comemorações a bordo mesclavam um cerimonial ligado à poderosa Igreja católica e 

praticas consideradas profanas, advindas de tradições mágicas e pagãs. E, como se 

pode perceber, também havia ambivalências entre sagrado e profano no próprio 

cotidiano dos navios. 

De qualquer forma, o Entrudo é caracterizado por seu traço grotesco, sendo 

descrito sempre por seu caráter selvagem. Neste sentido, Del Priore explica que muitas 

                                                           
55

 O conceito de corpomídia (Katz & Greiner, Op.cit) que, também, estamos utilizando neste estudo 
encontra permeabilidade com este pensamento de Thompson, uma vez que está sendo destacada em 
ambos os conceitos, a constatação, de certa maneira, de que o movimento é um contexto intrínseco aos 
processos de comunicação. 
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vezes o Entrudo representava algum tipo de constrangimento social (1994:107-110). O 

mesmo tipo de desconforto social que Araújo (2008) e Ferreira (2005) também 

descrevem. Uma curiosidade da relação entre a forma do Entrudo no Brasil e Portugal é 

apontada por Araújo (2008:141,142): 

 

No Brasil o Entrudo seguiu fielmente o modelo do que se fazia na Metrópole. 

Dominava a violência, e „brincar o Entrudo‟ significava de fato participar de 

verdadeiras batalhas com entrechoques de ovos, jatos d‟água arremessados de 

bacias ou seringas, porções de milho ou feijão atirados à rua ou de uma casa para 

outra, luvas cheias de areia que se quebravam facilmente ao atingir alguém e mais 

o que se inventasse para agredir, provocar, descompor.  

 

  Não se pode afirmar com certeza que a mimesis do Entrudo tenha sido “fiel” ao 

modelo da Metrópole, até mesmo porque as imitações sempre alteram alguns traços de 

sua matriz. De qualquer forma, o Entrudo foi mimetizado na colônia e podemos 

entender que o Entrudo, significando ele mesmo entrada (intróito) era o signo 

relacionado à marcação do inicio das festas que prenunciava a quaresma, se 

caracterizando-se, muitas vezes, pela violência de suas brincadeiras, tendo sido descrito 

por Charles Darwin como um contexto bárbaro, de acordo com Narloch 

(2009:123,124): 

 

Não havia tantos papeis trocados nos primeiros carnavais do Brasil, mas uma 

reviravolta de comportamentos também tomava conta. Durante as festas 

conhecidas como entrudos, as pessoas atiravam bolas de cera nos outros e faziam 

guerrinhas d‟água pela rua. Em 1832
56

, ao visitar o carnaval de Salvador com dois 

tenentes da Marinha Britânica, o jovem inglês Charles Darwin se assustou com os 

perigos do carnaval baiano. “Estes perigos consistem principalmente em sermos, 

impiedosamente, fuzilados com bolas de cera cheias de água e molhados com 

esguichos de lata. Achamos muito difícil manter a nossa dignidade enquanto 

caminhávamos pela rua, escreveu Darwin em seu diário.  
 

O que se percebe é que se espalhando pelo território brasileiro nestas condições 

da comunicação face a face, o Entrudo constitui um circuito de festas pelo território da 

colônia.
57

 Neste sentido, há registros da presença do Entrudo no Brasil - Colônia em 

                                                           
56

 Nota-se aqui que já se trata do contexto do Brasil Império. Continuaremos a discutir isto. 

57
 Entre 1580 e 1640, o Brasil esteve sob controlo da Espanha, período em que Portugal foi 

politicamente absorvido pelo governo espanhol. Seria oportuno descobrir como se deu o contexto do 

Entrudo no período, mas acreditamos que tenha seguido normalmente, uma vez que a península 

ibérica, de forma geral, é um contexto afeito às brincadeiras carnavalescas 
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Pernambuco (Araújo,1996), mas também na Bahia, como se pode perceber pelo diário 

de Charles Darwin, em Minas Gerais (Araújo, 2008) e Rio de Janeiro, através dos 

registros de Jean Baptiste Debret.  

Na mesma lógica da comunicação face a face, institui-se a política linguística de 

Marquês de Pombal, proibindo oficialmente o uso da língua geral
58

 por um lado, e 

abrindo pelas “bordas” outras questões, como o uso de variações da língua que ainda 

perpetuavam no território. Também se pode pensar, sob o contexto da comunicação face 

a face, a conexão da presença do negro africano na colônia e as relações que se 

desenvolveram com o Entrudo: uma rede de linguagens que incluía danças, músicas e 

visualidades gráficas bi e tridimensionais que no processo de conexões inerente aos 

processos cognitivos do corpo mimetizou o Entrudo, sendo que nesta operação acaba 

por encontrar um espaço para camuflar os signos próprios de sua cultura. Como explica 

Sodré (2007:13), em relação à musicalidade relacionada aos escravos africanos: 

 Os batuques modificavam-se, ora para se incorporarem à festas populares de 

origem branca, ora para se adaptarem à vida urbana. As músicas e danças africanas 

transformavam-se, perdendo alguns elementos e adquirindo outros, em função do 

ambiente social. Deste modo, desde a segunda metade do século XIX, começaram 

a aparecer no Rio de Janeiro, sede da Corte Imperial, os traços de uma música 

urbana brasileira – a modinha, o maxixe, o lundu, o samba. Apesar de suas 

características mestiças (misto de influências africanas e européias), essa música 

fermentava-se realmente no seio da população negra, especialmente depois da 

abolição, quando os negros passaram a buscar novos modos de comunicação 

adaptáveis a um quadro urbano hostil. 

 

No quadro urbano hostil relatado por Sodré, é possivel identificar que estes 

signos da cultura negra, mimetizados, camuflados e hibridizados à cultura européia 

serão mais tarde desdobrados dentro da dramaturgia das escolas de samba, que passando 

a ocupar posição de destaque midiático.  Bhabha (2003:135) reflete que [...] a mímica é 

como a camuflagem, não uma harmonização ou repressão da diferença, mas uma 

forma de semelhança que difere da presença e a defende, expondo-a em parte 

metonimicamente. 

Interessante notar que, durante as primeiras décadas do século xx, a filiação 

entre escola de samba e cultura africana será enfatizada, o que vai gerar uma importante 

imaginação das narrativas de pertencimento e mitos de criação da escola de samba e seu 
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 Lingua utilizada pelos índios. Em sua proibição obrigou-se o uso da língua portuguesa. 
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pertencimento à cultura do negro, quando o samba alcançar o status de símbolo nacional 

no Estado Novo. 

2.5.1 Um Império Nos Trópicos: Inversões E Outras Ambivalências 

 

José Ramos Tinhorão ( 2006:17) apresenta o “Lundu e a Fofa” como danças de 

procedência afor-brasileiras praticadas em Portugal no séc. XVIII. Verifica-se pois, 

curiosamente, que no circuitos das conexões de contextos culturais, uma linguagem 

“pré-históica” das relações afro-luos-brasileiras chegou a Portugal, antes mesmo da 

escola de samba, linguagem identificada à imagem afro-brasileira, que só emigrará no 

fim do século XX. Da mesma forma, o autor fala do “Rasga” que nasceu no contexto 

luso-africano e que foi trazida, por sua vez, ao Brasil. Isto reforça que o triângulo 

Portugal – África - Brasil é em si um circuito importante de fluidez e conexões destas 

culturas, assim como representa uma ênfase para a ideia de que estes circuitos luso-

brasileiros, que incorporam signos e também a participação africana, já existem há 

bastante tempo, a questão é que agora eles estão mediados por outro tipo de processo, 

sendo um circuito midiático.  

 Em relação à continuidade do processo de formação do circuito de imagens no 

Brasil, como País do Carnaval, a chegada da família Real acabou por redimensionar a 

presença do Entrudo, considerando seu traço grotesco e violento, na ex-colônia que 

passaria então à condição de Império, intensificando as diversas portarias que proibiram 

as praticas do ritual. Antes da chegada da família Real, consta em 1784 a notícia da 

primeira delas. Mas com a chegada da família Real, estas portarias se intensificaram, 

pois há notícia de que tenham sido feitas em 1818, 1857, 1879 e 1885, como atesta 

Costa (2001:12). 

Mas é com a chegada da família Real, vinda por conta dos conflitos políticos 

entre Portugal e a França de Napoleão Bonaparte, que o Brasil, o que inclui seu 

carnaval, então, vai definitivamente se modificar. Uma ironia se se pensar que a 

presença de “portugueses legítimos” seria responsável pela “morte” de seu filho 

brasileiro “bastardo”: o Entrudo. Isto porque o Entrudo, ao ser mimetizado na colônia 

vai se transformar em um tipo de ameaça para o projeto em que está envolvida a 

chegada da família Real.  
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A chegada da corte e seu projeto de invenção de um Império nos trópicos é um 

contexto dotado de pensamento iluminista: trazer luz para um espaço que, 

supostamente, estava nas sombras. É neste sentido que a mimesis do Entrudo que se 

processou durante a colônia passa a ser ameaça para este projeto, de acordo com 

Bhabha (2003:133): A ameaça da mímica é sua visão dupla que, ao revelar a 

ambivalência do discurso colonial, também desestabiliza sua autoridade. 

Ao mesmo tempo, a própria família Real também pôde se camuflar de certa 

forma, uma vez que se pode notar que há uma ambivalência da presença da corte na 

então ex-colônia, como explica Malerba (2000:124) [...] a corte e os estrangeiros 

„europeizaram‟ os hábitos nativos, ao mesmo tempo que puderam „folgar‟ certos 

rigores do viver civilizado, adequando-se aos ritmos do novo cenário tropical.  

 

 

Desfile da Mocidade Independente de Padre Miguel em 2008, em homenagem ao 

bicentenário da chegada da família Real: outra forma de se imaginar a questão da 

transformação da colônia em império
59

 

 

 

                                                           
59

 Fonte: http://carnaval.uol.com.br/noticias/riodejaneiro/2009/02/06/mocidade-independente-muda-

enredo-para-driblar-falta-de-recursos.jhtm 
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Figura 5: Schwartz e Spacca (2007:29) imaginando através da linguagem dos 

quadrinhos uma possível paisagem para a cena de chegada da corte em 1808 que 

na imagem criada pelos autores aparece como uma espécie de procissão com todos 

o potencial cênico que o fato parece ter configurado, pois a própria interpretação 

da cena carrega um traço de carnavalização. 
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Nesta lógica, a abertura dos portos foi uma interface histórica para as mudanças 

econômicas do Brasil na época, refletindo-se em sua entrada no liberalismo econômico. 

Nenhum historiador parece ter dito exatamente nestes termos, mas a abertura dos portos 

representou uma espécie de reconfiguração no próprio contexto político da entrada das 

linguagens na ex-colônia. Embora a questão tenha representado algum tipo de 

submissão política ao centralismo europeu da época para o então recém criado Império 

do Brasil
 60

, ao mesmo tempo abriu caminho para uma série de questões políticas, sendo 

um link da própria independência política brasileira, que para Lippi (2001:26) não foi 

feita contra os portugueses, mas com os portugueses.  

No entanto, esta abertura e sua conexão à criação do Império não deixam de ser 

vistas como um tipo de inversão geográfica bastante representativa entre a ex-colônia e 

Portugal. Até mesmo porque representou uma inversão entre as cidades de Lisboa e Rio 

de janeiro, que passa a ter status de Capital de Estado nos circuitos políticos 

internacionais. Isto porque mesmo que este Império nos trópicos tenha ficado submisso 

ao centralismo político Europeu (Alambert, 2007), isto não deixa de representar também 

um tipo de inversão política carregada de um contexto simbólico encarnado na 

imaginação sobre os processos de inversão. Por isto, a abertura dos portos foi um tipo 

de “reentrada” e reconfiguração de um circuito econômico que fortalece a questão das 

conexões entre Brasil e Portugal.  

A abertura dos portos vai representar um novo desenho da comunicação da então 

ex-colônia: desde a ampliação das emigrações de portugueses para o Brasil, passando 

pela inauguração da imprensa régia que vai fazer circular o pensamento tendo o livro 

como mídia, até a chegada de uma missão artística cuja procedência era a mesma nação 

cujo Imperador havia feito a família Real “fugir” para o Brasil: a França. É com a 

chegada da Missão Artística Francesa em 1816 que o Brasil vai adquirir olhos clássicos 

que vão conviver, de forma conflituosa, tentando apagar os olhos barrocos da colônia, 

como explica Alambert (2007:164,165).  

Esta Missão vai inaugurar a academia de Belas Artes, que mais tarde vai 

emprestar seus professores para desenhar figurinos para algumas escolas de samba, 

como será visto adiante. Mas é interessante perceber que antes da chegada da Missão 
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 Sabe-se que esta medida não significou abertura econômica tão grande na época, pois o Império do 

Brasil se submeteu a outros interesses externos, como se pode ver em Alambert, 2007. No entanto, não 

cabe aqui discutir esta questão. 
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artística havia um desestímulo aos habitantes da colônia desenharem as paisagens do 

Brasil, como meio de evitar que estrangeiros vissem suas paradisíacas imagens, 

constituindo um tipo de “cegueira” a que Alambert (Op. Cit: 163,164) faz referência.   

No entanto, uma expedição cientifica “Theatrum Rerum, Naturalium Brasiliae”, 

da qual fazia parte Albert Eckhout, pôde registrar as paisagens da colônia tropical. Além 

disto, Jean Debret e Nicholas Taunay fizeram muitos retratos destas paisagens. Isto faz 

parte do jogo ambivalente das alteridades ora discutindas, uma vez que esta imagem de 

Brasil como paraíso ainda é veiculada vantajosamente para o Brasil como discute 

Bignami (2002:83): A imagem de um Brasil natural, endênico, faz parte, sem dúvida e 

inclusive atualmente – para o mundo, de um modo geral -, do processo de classificação 

da nação para o estrangeiro. Parte desta imagem se deve ao fato de que, ao voltar para 

a Europa, Debret popularizou as imagens que fez com a publicação, em 1839, de suas 

“Viagens Pitorescas e Histórias do Brasil”. 

Este processo refere-se ao fato de que a condição de ser Império exige que o 

Brasil tenha outros olhos. E faz com o que novo Império coloque o Entrudo em um 

contexto de extinção, em um cenário daquilo que se pode nomear de projeto 

civilizatório do carnaval brasileiro. Autores como Ferreira (2005) e Farias (2006) fazem 

menção ao processo que buscou civilizar o carnaval brasileiro. Este pode ser entendido 

como um projeto dotado de uma potência específica em relação ao carnaval e suas 

imagens, como afirma Araújo (2008:137,138): 

 

A partir da segunda metade do século XIX procurou-se construir uma imagem para 

os festejos carnavalescos sustentados pela recorrência a tradições européias que, 

uma vez adotadas, desvinculariam do Brasil as imagens de atraso, falta de 

progresso material e cultural que freqüentemente lhe eram atribuídos. 

 

Os precedentes deste processo dizem respeito ao caráter grotesco do Entrudo. A 

nova condição política do Brasil vai exigir mudanças no carnaval com a importação de 

modelos estrangeiros por conta da nova aspiração cosmopolita do Império. O Entrudo 

era considerado muito violento para um Império que desejava ser civilizado.  

Neste sentido, é interessante comparar dois registros pictóricos do Entrudo. Um 

feito por Augustus Earle que descreve o Entrudo em caráter privado, ou seja, o interior 

de uma casa.  
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Augusto Earle, Folguedo durante o Carnaval no RIo de Janeiro, C. 1822, 

aquarela. National Library, Camberra, Australia 

 

Como observa Ferreira (2005:81), esta pintura ajuda a demonstrar que nas 

famílias mais abastadas, a brincadeira se direcionava para perfomances mais brandas e 

civilizadas. Outra questão importante é que há uma escrava na cena, mas seus gestos 

contidos contrastam com os efusivos movimentos dos demais, que inclusive criam uma 

guerra com seus vizinhos que também aparecem usufruindo da folia na casa da frente. 

 

 

 Die Entrudo- 1834 Jean Baptiste Debret 
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Já este registro de Jean Baptiste Debret também mostra o lado “violento” da 

brincadeira, mas em outro espaço, a rua. E dentro de um contexto em que o carnaval já 

havia sido mimetizado pelo escravo. A cultura africana precisou se camuflar em 

diversos sentidos no contexto colonial, por exemplo, nomes de santos católicos eram 

usados para camuflar os orixás africanos.  

Como observa Bruhns (:100), o primeiro sinal da transformação carnavalesca 

data de 20 de janeiro de 1840, quando os jornais anunciam um „baile de máscaras 

como se usa na Europa, por ocasião do carnaval. Porém, durante alguns anos, o 

Entrudo continua a ser brincado e passa a conviver com estas outras formas mais 

aristocráticas da folia. No entanto, outro dado relativo a esta questão ajuda a perceber 

esta imagem sobre a violência do Entrudo, segundo Clementino (2001:78) a morte em 

1850 do arquiteto francês e também integrante da missão artística, Grandjean de 

Montigny decorreu de uma brincadeira do Entrudo “muito animada” naquele ano. Este 

teria sido um dos estopins definitivos que deram fim às brincadeiras violentas no país. 

Curioso é o fato de que Grandjean de Montigny tenha chegado como parte de um 

projeto que tinha como objetivo civilizar a imagem do país e tenha sido morto por um 

dos signos da barbárie da época: o Entrudo. Ambivalências produzem ironias. 

  No entanto, este projeto vai se intensificando com a intenção da elite, inclusive 

intelectual, de civilizar o carnaval. Nas Grandes Sociedades Carnavalescas
61

que, em 

meados do século XIX, eram uma forma de brincadeira marcada por uma linguagem 

luxuosa de alegorias, luxo que vai estar presente na linguagem das escolas de samba 

atuais, a presença de intelectuais era notória. Como observa Farias (100), o contraste 

entre o Entrudo e as Grandes Sociedades será dado pelo binômio primitivo versus 

moderno. Além disto, estas Grandes Sociedades farão uso de aparatos, como os jornais, 

recém forjados pelo ideal moderno europeu. Neste contexto, há a emergência de uma 

imprensa carnavalesca como aponta Tinhorão (2000), que refletia duas faces da 

sociedade, uma mais popular e outra mais elitizada, como ainda explica Tinhorão 

(op.cit:15):  

Com seu comedido espírito de crítica, sua jeitosa irreverência, seu leve tom 

fescenino e, muitas vezes, com a tendência à grosseria e à chulice disfarçadas por 

recurso como o jogo de palavras, a linguagem dos jornais carnavalescos brasileiros 

viria a revelar, em sua tradição de mais de um século, um curioso exemplo de 

                                                           
61  Estas são espécies ancestrais das escolas de samba atuais. Discutiremos sua relação com as escolas de samba adiante. 
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conciliação literária entre a desbragada liberdade da fala popular das ruas e o 

sentido de boa moral das camadas burguesas urbanas.  

 

A relação entre intelectuais e a festa pode ser percebida, por exemplo, na presença 

do romancista José de Alencar (1829-1877) em 1855, então com 26 anos, na fundação 

do “Congresso das Sumidades Carnavalescas”, primeiro desfile alegórico, segundo 

Schwarsc (1999:280): 

[...] foi em 1855, quando houve a passeata do Congresso das Sumidades 

Carnavalescas. Nesta data, uma comissão dirigiu-se ao Palácio de São Cristovão a 

fim de pedir que D. Pedro II e as princesas estivessem no Paço da Cidade na 

ocasião da passagem do Congresso. 

  

O mesmo José de Alencar vai reatualizar aquela imagem da índia feita na época 

do descobrimento pelo escrivão Pero Vaz de Caminha por outro viés, o do pensamento 

Romântico, imaginando a índia Iracema, que vai ampliar  a imaginação sobre o Brasil 

na Europa, como discute Cunha (2005), ao estudar alguns retratos literários do Brasil. 

Nesta perspectiva, o índio, aliás, será um link poderoso destas correntes de 

representações do Outro que acabam por compor a imagem de País do Carnaval. A carta 

de Caminha, escrita no século XVI, data em que a ideia de se civilizar o Entrudo nem 

estava na cabeça dos portugueses, vai repercutir, por sua vez, no século XIX, segundo 

Bignami (2002:90). A carta relata a impressão de Caminha ao ver as índias nuas 

descrevendo sua impressão em relação à nudez destes habitantes da terra recém 

descoberta: 

 

[...]. “Ali andavam entre eles três ou quatro moças, bem moças e bem gentis, com 

cabelos muito pretos, compridos pelas espáduas, e suas vergonhas tão altas, tão 

cerradinhas e tão limpas das cabeleiras que, de as muito bem olharmos, não 

tínhamos nenhuma vergonha [...]. E uma daquelas moças [...] era tão bem-feita e 

tão redonda, e sua vergonha (que ela não tinha) tão graciosa, que a muitas mulheres 

da nossa terra, vendo-lhe tais feições, fizera vergonha, por não terem a sua como 

ela. (Carta de Pero Vaz de Caminha, 1500).   

 

 Como observa Amantino (2011:15), Caminha cita muitas vezes no documento a 

questão do corpo das índias. A autora ainda argumenta que Caminha reafirmava 

constantemente a inocência dos índios, fato que tornaria mais fácil sua incorporação ao 

pensamento católico. A questão é que, desde o início, o índio tem uma imagem de 

selvagem que precisa ser salvo, porque os seres inocentes relatados por Caminha serão, 

na verdade, interpretados pelos portugueses como sendo maus. Como explica Ramos 
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(2008:180,181), a imagem do índio no quinhentismo precisou ser diabolizada para 

justificar que precisava ser catequizado pela intervenção das mãos católicas 

portuguesas. É com a teoria do bom selvagem de Rousseau que o índio vai ter outra 

imagem na Europa Romântica do século XVIII, período em que José de Alencar escreve 

Iracema, que da forma que reconfigura a imagem da índia vista por Caminha.  

Esta imaginação sobre o índio, ganhando contornos filosóficos, será 

desenvolvida quando índios Tupinambás
62

 são levados para França em 1562 e expostos 

publicamente. Esta exibição contou com a presença de Michel de Montaigne (1533-

1592), tendo sido, de certa forma, um dos gatilhos que ocasionaram a teoria do “Bom 

Selvagem” que iria mais tarde configurar-se como um dos pontos da complexa rede de 

acontecimentos que levou a França à Revolução em 1789 e que colocaria, mais tarde, no 

poder Napoleão Bonaparte, que por sua vez faria a família Real portuguesa inventar o 

Império do Brasil. Como se pode ver, a imagem do Índio brasileiro fez parte, nesta rede 

complexas de acontecimentos, da própria emergência de outra configuração política 

para a colônia. 

 Coincidentemente, ou não, a imagem do Índio seria um índice forte das relações 

de identificação do Brasil, e só seria substituída pelo signo da imagem afro-brasileira no 

início do século XX, com a emergência do samba no contexto da indústria cultural 

(Stam, 2007:127). 

Antes disto acontecer, as importações de modelos de carnavais europeus, 

(Ferreira, 2005), sobretudo os de Nice, na França, e Veneza, na Itália, marcaram este 

processo de civilização do carnaval brasileiro, que começava a ser motivado pela então 

emergente classe política brasileira, contaminada por ideias positivistas europeias e que 

percebiam, no lusitano Entrudo, a principal brincadeira carnavalesca da primeira metade 

do século XIX um signo demasiado “grotesco” para um país que vislumbrava ser um 

modelo político aos moldes dos estados europeus que começavam a ganhar forma no 

século XVII. Vinculando o carnaval a mitos de fundação relacionados à mitologia 

greco-romana, até Machado de Assis teria se envolvido na discussão sobre as 
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 Segundo Amantino (2011:22) os índios Tupis se relacionavam mais pacificamente com os portugueses 

do que os Tapuias. No entanto, segundo a autora, esta divisão entre Tupi e Tapuia não foi criação dos 

europeus, uma vez que, antes da chegada dos portugueses, as duas tribos já se identificavam desta 

maneira.  
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vinculações clássicas deste carnaval cosmopolita que começava a emergir, como explica 

Araújo (2008:138).
63

 

  Este processo de reconstrução do carnaval brasileiro obteve empenho social e 

cultural, tendo em vista que, entre o final do século XIX e começo do século XX, a 

cidade do Rio de Janeiro buscando, então, exemplos europeus, que podem ser 

percebidos inclusive em seu urbanismo e arquitetura, ganha as formas estéticas na data 

de comemoração do carnaval que passam a destacá-la e identificá-la socialmente: 

existem bailes aristocráticos, desfiles de corso que mesmo convivendo com outras 

brincadeiras mais periféricas como os ranchos, marcam a passagem do Entrudo para um 

carnaval de caráter urbano (Soihet, 1995). Nesta perspectiva, Farias (2006:57) explica 

que Olavo Bilac observa e critica, na forma de crônica, os modos de brincar o carnaval 

que ainda estejam ligados a uma imagem de atraso: 

[...] vi passar pela Avenida Central um carroção atualhado de romeiros da Penha, e 

naquele amplo boulevar esplêndido, sobre o asfalto polido, contra a fachada rica 

dos prédios altos, contra as carruagens e carros que desfilavam, o encontro do 

velho veículo [...] me deu a impressão de um monstruoso anacronismo: era a 

ressurreição da barbárie. 

 

  Da mesma forma que outro cronista, João do Rio (2008:143), também capta o 

conflito entre bárbaro e civilizado: Os cordões são os núcleos irredutíveis da folia 

carioca, brotam com um fulgor mais vivo e são antes de tudo bem do povo, bem da 

terra, bem da alma encantadora e bárbara do Rio.  

Nos bailes, uma das formas cosmopolitas de comemoração do carnaval, a 

importação de elementos europeus era algo bastante comum, pois, segundo Viana 

(1995:110-111), a dança era regida por polcas e valsas, uma vez que o samba, hoje uma 

associação direta entre musicalidade e carnaval quando se pensa em Brasil, apenas será 

alçado ao posto de símbolo nacional no século XX.  

Como se pode perceber, também pelos relatos dos cronistas, neste início do 

século XX há muitos reflexos do projeto civilizatório do carnaval brasileiro. Como 

discute Farias (2006:31), havia o Grande Carnaval, formado pela elite, e o pequeno 
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 No sentido de imagens externas não necessariamente relacionadas ao carnaval, mas que são 

importantes para contextualizar a imaginação sobre o Brasil, também cabe pensar a própria imagem 

que o Brasil construiu para atrair imigrantes italianos e que também estará relacionada a uma imagem 

do país como terra próspera, explica Lippi (2001:34,35) 
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carnaval, contexto formado principalmente pelo negro que, mesmo não sendo mais 

escravo, continua lidando com a hostilidade do ambiente social. Neste ambiente há os 

Ranchos, os Cordões, mencionados por João do Rio, as Grandes Sociedades e os bailes. 

  Em relação ao modernismo, os reflexos da imagem do carnaval no Brasil serão 

muitos. Estes reflexos parecem ter sido detectados por Jorge Amado (1931) que publica 

seu primeiro romance intitulado justamente “O País do Carnaval”, apontando que as 

questões políticas e urbanas do Brasil já estavam incorporadas e metaforizadas pelo 

pensamento positivista que remodelou a festa carnavalesca. A imagem do carnaval 

ainda aparecerá com frequência na obra de Jorge Amado, em Dona Flor e seus Dois 

Maridos e Gabriela, Cravo e Canela romance que será transformado em telenovela nos 

anos 1970 sendo o primeiro exemplar do gênero a ser exportada para Portugal.  

Estes reflexos também foram percebidos pelo pensamento antropofagista quando 

Oswald de Andrade, um dos expoentes principais do movimento, expressa que “O 

Carnaval no Rio é o acontecimento Religioso da raça”. Como explica Stam (2007:339), 

neste pensamento antropofagista, a carnavalização é tratada como sendo um traço 

bastante internalizado na cultura brasileira, passando a ser importante no pensamento 

sobre quem somos como brasileiros: devoradores do Outro. Como explica Greiner 

(2009:46) Os modernistas brasileiros já haviam extrapolado a cerimônia indigena, 

depurando uma fórmula ética que ocupou lugar central na cultura daqueles povos de 

modo a migrá-la para a cultura da sociedade brasileira como um todo. Se para os 

índios antropófagos, esta devoração, em sentido literal, do outro tem a ver com 

alimentar a memória, como explica Amantino (2011:28): [...] O Canibalismo era uma 

vingança, mas também a manutenção da memória na relação com o outro, na 

concepção da Antropofagia como devoração cultural e, portanto, metafórica, não será 

diferente, uma vez que o movimento irá resgatar o Barroco que havia sido negado pela 

chegada da Missão Artística Francesa.  

Além disto, o carnaval é um signo bastante presente na obra de Manuel 

Bandeira, que irá dedicar um livro de poemas ao tema. Na pintura, será também tema 

para Tarsila do Amaral, Heitor dos Prazeres, Portinari, António Gomide, e Di 

Cavalcanti, que, aliás, será o ilustrador do livro de poemas sobre carnaval de Manuel 

Bandeira. 

A lógica da carnavalização ainda será desdobrada pelo Tropicalismo, nos anos 

1970, época em que, inclusive, o Brasil viveu o período de ditadura militar e que 
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Portugal estava passando por uma crise que resultou em uma abertura política e cultural.   

Mesmo sendo um movimento de curta duração, como explica Miranda (1997:141), o 

Tropicalismo reinterpretou o movimento antropofagista tendo em vista o contexto das 

indústrias culturais, uma vez que fazia alusão direta aos signos televisivos, como ainda 

explica Miranda (1997:138,148) destacando que O carnaval antropofágico-tropicalista, 

ao se apropriar de mitos, práticas folclóricas, estilos, múltiplas citações, pretende ser uma 

espécie de signo paródico condensado da descolonização Ssobre a letra de “Geléia Geral”, 

de Gilberto Gil, Miranda (op.cit) explicará:  

 

Geléia geral é imersão profunda na metalinguagem. É o avesso do avesso. No 

limite, poder-se-ia configurar como uma espécie de poema-pastiche do pastiche 

feito por Andrade, nos poemas de abertura da Poesia Pau-Brasil. São poemas 

como que escritos pelo escrivão-mór da esquadra de Cabral, Pero Vaz de 

Caminha... 

 

Como se verá adiante, o carnavalesco Fernando Pinto irá, por sua vez, resgatar e 

desdobrar esta estética Tropicalista, reinterpretando sua natureza kitsch.  

 Antes deste fato, nas primeiras décadas do século XX, os olhares ambivalentes 

sobre o País do Carnaval reacem sobre as emergentes indústrias culturais, um 

paradigma que passa a ser construído no Brasil, principalmente durante a “era Vargas” 

incluindo o uso do samba e de outras imagens do Brasil no contexto da política da “boa 

vizinhança” entre EUA e Brasil que, como aponta Ortiz (1988), significa a 

implementação das indústrias culturais brasileiras tendo em vista esta mediação a com 

cultura norte-americana e seus olhares exóticos sobre o Brasil.
64

 

 Neste processo, temos novamente uma questão envolvida no contexto do “poder 

disciplinador” (Foucault, 1997), quando o departamento de imprensa e propaganda do 

Estado Novo brasileiro, D.I.P, representou a interseção política importante na 

configuração do Brasil como País do Carnaval. Afinal de contas, metaforicamente, o 

mesmo tipo de lógica de controle que fez a Igreja Católica incorporar o carnaval 

medieval como meio de vigiá-lo retorna aqui, como forma de se manter sob controle 

manifestações que dispõem da imagem de serem marginais, caso da escola de samba. 

Nesta mesma lógica, é preciso ressaltar que se o Entrudo em seu “nascimento” no Brasil 

chega pelas margens, com a escola de samba não será diferente, pois é nas margens da 
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 Como argumentamos na introdução do trabalho, a visita de Barack Obama ao Brasil em 2011 não 
deixa de ser vista como uma rememoração desta política da boa vizinhança e como destacamos , a 
imagem das escolas de samba exerceram um tipo de mediação no contexto. 
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cidade do Rio de Janeiro que nascerá a primeira, fundada por Ismael Silva. É na 

construção desta manifestação marginal, que começa a ganhar status de espetáculo com 

alcance público, que o D.I.P vai disciplinar a escolha dos temas das recém nascidas 

escolas de samba. 

Em 1937, ano em que o governo de Vargas se tornaria uma ditadura bem parecida 

com a italiana, foi instituído que todos os sambas-enredos deveriam homenagear a 

história do Brasil. As primeiras regras de avaliação e ordem do desfile nasceram 

dois anos antes, quando o interventor federal do Rio de Janeiro, Pedro Hernesto, 

começou a dar dinheiro para as escolas. A apresentação ocorria na Avenida Rio 

Branco, o mesmo local onde as demonstrações militares comemoravam a 

Independência todo dia 7 de setembro. Os instrumentos de sopro foram proibidos. 

Só poderiam participar entidades registradas como sociedades recreativas civis. 

(Narloch:2009:125) 

 Certo exagero na associação entre o negro e os desfiles carnavalescos será 

percebido e reinterpretado como paródia por Sérgio Porto, em “O Samba do Crioulo 

Doido”, como se verá n adiante. A ambivalência do processo de construção de imagens 

é um fator que traz mais complexidade para a questão de se enxergar nitidamente as 

origens do espectáculo carnavalesco que é hoje um dos mais estereótipos do Brasil.  

Esse carnaval disciplinado e patriótico não nasceu só por imposição do governo: os 

grupos também aderiram a ele espontanemente. A Deixa Falar, primeira escola de 

samba
65

 de que se tem noticia, desfilou em 1929 usando na comissão de frente
66

 

cavalos da Polícia Militar do Rio de Janeiro. Três anos depois, o samba-enredo da 

escola era A Primavera e a Revolução de Outubro, em homenagem à tomada de 

poder de Getúlio Vargas em outubro de 1930. A apresentação contou com 

participantes vestidos de militares. Não fosse a influência do fascismo italiano, o 

famoso desfile de carnaval brasileiro não existiria. E, sem ele, o samba que 

conhecemos hoje seria também muito diferente. O mesmo patriotismo que deu um 

empurrão ao carnaval provocou a folclorização do samba.( Narloch,2009:126) 

 Em conexão a este processo, observa-se o sucesso da circulação da imagem de 

Carmem Miranda, nascida em Portugal, mas que [...] balança como Iemanjá e possui a 

vaidade de Oxum. Cresceu na Lapa, bairro boêmio do Rio, onde absorveu a gíria afro-
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 Adiante discutiremos que talvez a Deixa Falar não fosse necessariamente uma escola de samba, mas 
sim, uma linguagem em transição entre os Ranchos, outra manifestação carnavalesca,  e as Escolas de 
Samba. 
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 Comentaremos a questão da comissão de frente e outros elementos da sintaxe dos desfiles no 

próximo capítulo. 
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brasileira e seus estilos musicais (Stam, 2007:133). Carmem Miranda permanece, ainda 

hoje, como uma espécie de “clichê” das associações entre Brasil e Festa. 

                    

                                   Carmem Miranda.
67

  

  No século XX, o índio deixa de ser um signo exclusivo de identificação do 

Brasil. Com o samba, uma criação afro-luso-brasileira, se pensarmos nas três principais 

matrizes que se friccionaram
68

 no processo, sendo conectado de forma enfática ao país, 

como explica Narloch (2009:143,144): 

No fim da década de 1930, o samba se confundia tanto com o Brasil que foi 

possível existir uma criatura estranha – o samba - cívico... O grande clássico do 

samba - cívico foi Aquarela Brasileira, de Ary Barroso. Composto seis anos depois 

que Gilberto Freyre publicou Casa Grande &Senzala, a letra já associava o Brasil 

aos mulatos: „Brasil, meu Brasil brasileiro, meu mulato inzoneiro, vou cantar-te 

nos meus versos‟. A música de Ary Barroso estourou no Brasil pouco antes de 

Walt Disney, criador do Mickey e do Pato Donald, fazer uma visita ao Rio. Acabou 
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 Fonte: www.carmemmiranda.com.br 

68
 Como argumenta Pinheiro (1995), no Brasil as conexões entre culturas geram linguagens, muito mais 

por um processo de “fricção” do que de exclusão binária. 
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virando trilha do desenho animado Alô, Amigos, de 1942. No desenho, o Pato 

Donald conhece um novo personagem, chamado Zé Carioca. Os dois amigos 

andam por um calçadão carioca, tomam cachaça – o Pato Donald engasga com a 

bebida enquanto Zé Carioca toca uma caixinha de fósforo – e sambam com 

Carmem Miranda. Nada poderia ser mais significativo para os brasileiros.
69  

Narloch está observando a associação entre Brasil e mulatos no contexto 

musical. Neste sentido, cabe apontar que “Pelo Telefone” é considerado o primeiro 

samba a ser gravado. Mas esta gravação será envolvida na discussão sobre sua 

autenticidade, como explica Vianna (1995:123): 

 

Numa discussão entre Donga
70

 e Ismael Silva, este dizia que Pelo Telefone, composição de 

Donga, não era samba e sim maxixe; e aquele dizia que Se Você Jurar, composição de 

Ismael Silva, não era samba e sim marcha. Quem tem a verdade do samba? Verdade, raiz: 

esse não é o mistério de qualquer tradição? Toda tradição não exige sempre a formação de 

„hermeneutas‟ que identifiquem onde ela aparece em sua maior pureza? Não se pode dizer 

que as escolas de samba fossem fenômenos puros, mas se criou em torno delas um aparato 

que defende essa pureza, condenando toda modificação introduzida no samba.  

 

Como bem explica Vianna, a discussão sobre o autêntico já está inserida neste 

batismo do samba nas indústrias fonográficas e culturais. Dentro deste contexto sobre o 

samba como autenticidade cultural, e participação nas indústrias fonográficas, em 

meados do século XX o samba já está consolidado como símbolo nacional. Zaluar 

(1998:283,284) argumenta sobre a explicação de Erich Hobsbawn a respeito da 

incorporação do jazz pela cultura norte americana, como um contexto de utilização de 

um signo exótico, o jazz, oriundo da cultura negra nos Estados Unidos, como uso por 

este país de uma imagem que o identificasse culturalmente no exterior.  Para Zaluar 
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 Cabe relembrar que, no cenário intelectual, Gilberto Freyre (1940) cria uma imagem de mestiçagem, 
sobre o Brasil, no contexto do “mundo que o português criou” que foi usada nos anos 1950 e 1960 por 
António Salazar como forma de sustentar os projetos coloniais portugueses na África, que como 
veremos adiante estarão envoltos na questão da “guerra colonial”. Ainda sobre a questão da imagem do 
Brasil construída por intelectuais, aponta Canevacci(1997:248) que outros estudiosos foram “seduzidos” 
por imagens de um Brasil colocado sob um olhar eurocêntrico, uma vez que Roger Bastide teria um 
olhar demasiado exótico sobre o país. Nesta mesma lógica eurocêntrica podemos pensar certas imagens 
de Claude Levi Strauss em “Tristes Trópicos” (1996) 
 

70
 Ernesto dos Santos, Donga, foi um músico carioca. Segundo Silva (2002:126), Donga argumentava que 

“o samba não nasceu no morro, como se diz por aí. Nasceu, isto sim, na cidade nova. E do centro da 

cidade é que foi para os morros. Claro que se trata de um gênero afro-brasileiro, mas isso de dizer que 

nasceu no morro é pura tolice”. Esta declaração nos ajuda a perceber que as discussões sobre a tradição 

e nascimento do samba têm muitos conflitos. 
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(op.cit), o samba será associado ao Brasil a partir de uma lógica similar. Só para 

lembrar, nos bailes do início do século XX havia valsas e polcas como trilha sonora 

(Viana, Op.cit:110,111).  Assim, se o antigo Entrudo não estava associado a nenhum 

tipo específico de música, é neste período entre os anos 1930 e 1940, que o samba-

enredo também vai fortalecendo sua associação como musicalidade oficial dos desfiles. 

Adiante será possível perceber que a comercialização da gravação dos sambas-enredo 

será um importante vetor da imagem dos desfiles das escolas de samba. 

 

                                 

                                            Zé Carioca
71

 

 

Além de “Alô, Amigos” de Walt Disney, o cinema também levará a associação 

entre Brasil e carnaval para fora do país, pelo “olhar estrangeiro” de Orson Welles com 

seu documentário “It‟s All True”. Depois de ter filmado alguns aspectos do Brasil, 

declara que o carnaval do Rio é uma das mais impressionantes de suas lembranças do 

Brasil, quando afirma que a festa seja um misto de [...] véspera do Ano novo, a noite 

das bruxas e a manhã de natal (Stam, 2007:185). Além de Orson Welles, há Marcel 

Camus com “Orfeu do Carnaval”, que mostra o carnaval do Rio de Janeiro para plateias 

do mundo todo. Segundo Stam (2007:261), há uma questão interessante neste contexto, 

pois [...] Orfeu do Carnaval foi feto numa época em que os avanços na aeronáutica 

estavam tornando as viagens turísticas disponíveis em larga escala. Interessante 

perceber que estes filmes associam o ambiente urbano brasileiro à cidade do Rio de 
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 Fonte:www.folha.com.br 
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Janeiro, conforme argumentado anteriormente de Bignami (2002:99)
72

. Esta questão 

reaparecerá adiante quando forem analisadas as representações do Rio de Janeiro, e suas 

escolas de samba, como personagens nas telenovelas. 

Nesta circulação generalizada de imagens carnavalescas associadas ao mundo do 

samba, situa-se a própria estabilização de uma indústria cultural no país que percebe no 

carnaval um terreno propício à edificação desta indústria. Assim, a própria cultura 

musical do Rio de Janeiro nas décadas de 30,40 e 50 do século XX também conseguiu 

alimentar e perceber tal imaginação quando se vê Lamartine Babo cantar Quem foi que 

inventou o Brasil? Foi seu Cabral! Foi seu Cabral! No dia vinte e um de abril, Dois 

meses depois do carnaval 
73

. Além dos versos de Assis Valente “O Tio Sam está 

querendo ver nossa batucada”. Da mesma forma, ainda participam as chanchadas, 

filmes ligados ao universo cultural do Carnaval (Stam, 2007:130) que seriam por 

bastante tempo uma conexão direta para a ampliação deste “espírito” carnavalesco que 

começava a ser associado à cultura brasileira. A emergência da Atlântida, empresa 

cinematográfica cujo objetivo era consolidar a indústria cinematográfica brasileira, vai 

se apoiar no gênero da chanchada, como explica Augusto (2005:13): 

Não era mais o arraial da Penha que servia de trampolim para os grandes sucessos 

do carnaval. Já havia, então, para esse fim, emissoras de rádio, em cujos estúdios e 

auditórios a folia de Momo corria solta com alguns meses de antecedência. Às telas 

de cinema ela também chegava - com menos antecedência, é verdade, mas pela 

primeira vez os rincões mais afastados do país passaram a ter acesso à imagem dos 

ídolos da música popular versados em sambas e marchinhas, através de filmusicais 

carnavalescos.  

 

 Dentro do Brasil ainda há filmes importantes que trabalham, indiretamente, com 

as questões do carnaval. “Macunaíma”, de Jorge Andrade, que versa sobre a 

antropofagia de forma carnavalizada, assim como “Como Era gostoso o meu francês” 

de Nelson Pereira dos Santos. Ambos os filmes são citados por Stam (2007:342-353) 

como processos importantes da leitura do Brasil tendo em vista o canibalismo como 

metáfora. Já nos anos 1990, o diretor Cacá Diegues recontará a história de Orfeu, 

utilizando a captação de imagens de um desfile de escolas de samba real. Uma vez que 

o enredo da escola de samba Unidos do Viradouro, em 1998, versaria sobre Orfeu, Cacá 
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 Sobre a questão da imagem do Brasil no cinema ver também “O Brasil dos Gringos” de Tunico 

Amâncio(2000) 

73
 As Marchinhas de carnaval, categoria da qual faz parte a música em questão, foram um sucesso 

cultural, segundo Tinhorão (1998:255) 
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Diegues vai utilizar o próprio desfile no Sambódromo para a realização de algumas 

cenas, estratégia que será repetida pela telenovela nos anos 2000.
74

  

 O carnaval se desenvolve como “marca”, assim como se recria através de 

marcas, em sentido publicitário, que o ajudam a se fixar na memória do público. Assim 

a própria imagem do Rei Momo, uma atualização do rei cômico e grotesco da Idade 

Média, é uma invenção do marketing da festa no Rio, que recria o personagem como 

marca, na década de 1930. Como explica Farias (2006:222): 

[...] com a oficialização do festejo em 1933, e a partir da realização no teatro 

Municipal do Baile Oficial da cidade, promoção da Prefeitura do Distrito Federal 

através da Comissão de Turismo, fez espalhar pelas principais capitais européias 

500 mil cartazes divulgando a festa do rei Momo, personagem instituído naquele 

ano pelos redatores do jornal A Noite. A figura bonachona e roliça do Rei da Folia 

seria a representação inequívoca da burla e da zombaria instaurada, como espírito 

universal, pela inversão carnavalesca. 

 

A utilização das imagens dos desfiles cariocas na década de [19]70 para fins de 

propaganda turística no exterior, que segundo Farias (2006:209) acontece com 

consentimento do Itamaraty e da Embratur, será um contexto importante deste processo, 

assinalando o fato de que o Brasil faz uso estratégico desta imagem de País do Carnaval 

em momentos que considera oportunos. Se com o cinema as chanchadas eram espécies 

de plataformas de lançamento das marchinhas carnavalescas e as rádios já divulgavam o 

samba, as transmissões radiofônicas e televisivas dos desfiles, que ganham ênfase a 

partir da década de [19]60, vão continuar o processo ao mesmo tempo em que vão 

começar a ampliação da circulação das imagens dos desfiles e, por conseqüência, do 

próprio Brasil em ambientes midiáticos que hoje se desdobram espacialmente na era da 

globalização da comunicação. Neste continuum, hoje as imagens do país e dos desfiles 

chegam a outros países pela transmissão da Rede Globo Internacional. Como se verá 

adiante, esta intima relação com a televisão será importante para a configuração da 

dramaturgia. O Carnaval Globeleza, marca criada pela TV Globo nos anos 1990, dará 

continuidade a esta questão do desenvolvimento de marcas para os desfiles, neste 

contexto do aumento da complexidade de suas conexões midiáticas. 

 No final do século XX, a emergência da World Wide Web redimensiona o 

contexto das indústrias culturais. A discussão de Lemos (2008) considera que a 
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 Interessante notar que Cacá Diegues filmou Chica da Silva em 1976 e segundo Stam (2007:411,412) 

sua estética foi inspirada pela linguagem dos desfiles de escola de samba. Este filme será comercializado 

em Portugal nos anos 1970 como veremos adiante. 
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Cibercultura seja um processo emergente, que começou a ganhar forma durante o século 

XX. Atualmente, para Lemos, este cenário cultural é marcado pela complexidade das 

redes e da mobilidade. Neste cenário configurado por muitos aparatos em conexão, a 

imagem do Brasil como paraíso circulará tendo em vista que filmes como “Rio” (2010), 

de Carlos Saldanha, darão continuidade à trajetória das imagens do País do Carnaval. 

Este filme é o exemplo mais recente de um novo ponto deste circuito de nomeações 

ambivalentes do outro. Realizado por um estúdio norte-americano, a FOX, o filme 

marca, de certa forma, o retorno da representação da cultura brasileira pelo cinema 

norte-americano, mas tem um detalhe ambivalente: seu diretor é brasileiro. O principal 

ponto da crítica brasileira diz respeito, justamente, à carga de estereótipos e à carga de 

semelhança entre o filme e obras anteriores, principalmente se se pensar que pode ser 

visto como uma citação intertextual do personagem Zé Carioca, uma vez que o 

personagem principal é uma arara: 

Parece que os produtores de Hollywood fazem questão de passar tudo o que lhes 

parece estranho pelo filtro da simplificação, mesmo quando a intenção é reabilitar 

uma política de boa vizinhança com a gente. Algo muito parecido com o que 

produziu a Hollywood dos anos 30 e 40, quando os Estados Unidos em crise 

precisavam se aproximar dos vizinhos do Sul. Daí surgiram Zé Carioca, Carmen 

Miranda e o Bando da Lua. “Rio” é um revival dos estereótipos daqueles tempos. 

A animação anuncia o protótipo da imagem que a cidade do Rio quer passar nos 

Jogos Olímpicos de 2014. Ele recicla a simbologia de chavões da vida carioca, 

como um produto da nova política de boa vizinhança.
75

 
 

Os números de exibição do filme impressionam: uma das maiores estreias de 2011 

e sua versão em DVD tornou-se uma das mais vendidas dos EUA, segundo o jornal “O 

Estado de São Paulo” de 11 de agosto de 2011
76

. Estes dados reforçam a questão da 

replicação da imagem do Brasil, sobretudo como País do Carnaval. Além do 

personagem principal lembrar o Zé Carioca, o filme faz uma citação intertextual à 

chanchada, mas através da linguagem da animação, e potencializa a imagem do Rio de 

Janeiro, e, sobretudo do Brasil, como país do carnaval. O filme é o primeiro longa 

metragem a retratar um desfile de escola de samba utilizando a linguagem de animação 

em tecnologia 3D, fato que o torna um produto com apelo infantil e, sendo assim, esta 

imaginação e clichês do Brasil, se depender de “Rio”, parece estar sendo continuado e 

renovado.  
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 http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EMI223592-15230,00.html 
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 http://www.estadao.com.br/noticias/arteelazer,rio-e-filme-mais-vendido-nos-eua,757309,0.htm 
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Neste sentido, o filme ainda tem uma miríade de desdobramentos midiáticos: 

brinquedos, jogos eletrônicos e até brindes de redes mundiais de Fast Food como o 

Mcdonalds. Desta forma, sendo reproduzido em diversos produtos e souvenirs, o filme 

definitivamente está realimentando este circuito imaginativo sobre o Brasil, sob a lógica 

da “memória internacional-popular”, conceito discutido por Ortiz (2007:125,126) dentro 

do que este autor conceitua como sendo a “modernidade mundo”: 

O processo de globalização das sociedades e da desterritorialização da cultura 

rompe o vínculo entre a memória nacional e os objetos ... Afirmar a existência de 

uma memória internacional-popular é reconhecer que no interior da sociedade de 

consumo são forjadas referências culturais mundializadas. Os personagens, 

imagens, situações, veiculadas pela publicidade, histórias em quadrinhos, televisão, 

cinema constituem-se em substratos desta memória.  

 

               

 Cena do filme Rio onde o desfile das escolas de samba aparece em destaque. 

Fonte: FOX Filmes   

           

 Desfile da Escola de Samba Acadêmicos do Salgueiro com Product 

Placement do filme “Rio”
77

. 
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 Fonte: http://blogs.estadao.com.br/olhar-sobre-o-mundo/?attachment_id=10186 

http://blogs.estadao.com.br/olhar-sobre-o-mundo/?attachment_id=10186
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Mas a estratégia de divulgação que mais chama atenção em relação ao filme 

“Rio”, analisaem Silva (2010)  diz respeito ao fato da FOX ter patrocinado o desfile da 

escola de samba Acadêmicos do Salgueiro, que levou para a avenida o enredo “O Rio 

no Cinema”, fazendo com que dentro deste tema fosse colocado o filme Rio em seu 

enredo. O detalhe é que os desfiles de escola de samba aconteceram antes do 

lançamento do filme nos cinemas, sendo assim, o desfile da escola de samba 

Acadêmicos do Salgueiro funcionou como meio de divulgação, até mesmo porque o 

patrocínio da FOX foi bastante comentado no meio jornalístico, fato positivo para a 

imagem tanto do filme quanto da escola. O patrocínio da FOX acaba por configurar o 

contexto como um exemplo de metalinguagem: o desfile da escola de samba 

Acadêmicos do Salgueiro falando da linguagem carnavalesca do filme “Rio”. 

             A proximidade da Copa de 2014 e dos Jogos Olímpicos de 2016 tem feito 

emergir uma série de jogos para redes sociais que fazem alusão à cidade do Rio de 

Janeiro e também ao carnaval. Este processo de mediações diversas da construção 

ambivalente da imagem do País do Carnaval faz parte da questão de que no cenário 

global da memória cultural internacional parece ser fundamental que cada local possa 

ser identificado por um estereótipo, mesmo que este estereótipo não corresponda à 

complexidade “real” deste país. Mas, como demonstra Farias (2006:367,368), o Rio de 

Janeiro e suas escolas de samba continuam ocupando parte do espaço publicitário do 

turismo no Brasil, ainda sendo vistos como signos persuasivos. É preciso nomear o 

outro, mesmo que isto represente uma ação ambivalente, como continua discutindo 

Ortiz (2007:126,127): 

 

Esses objetos-souvenirs são carregados de significado e, ao se atualizarem, povoam 

e tornam o mundo inteligível ... O ato mnemônico se realiza mediante 

reconhecimento ( não podemos esquecer que Adorno faz do reconhecimento um 

dos mecanismos fundamentais da cultura popular de mercado). A familiaridade 

emana deste mecanismo, a impressão de se encontrar em um ambiente „estranho‟ 

(propiciado pelo deslocamento no espaço), mas envolvido por objetos próximos.  

 

Há que se considerar, portanto, que hoje as relações de alteridade precisam 

ser pensadas tendo em vista o fato de que se viva em um “oceano” de imagens, 

contexto que tem se formado a partir das relações face a face, principal modo de 

comunicação existente antes da explosão de aparatos comunicacionais que têm 

ampliado nossa comunicação sem extinguir as relações face a face,  mas ganhando 

outra complexidade pelas possibilidades tecnológicas de comunicação à distância. 
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Embora consideráveis, as imagens artísticas anteriores à “era da reprodutibilidade 

técnica”, questão debatida por Walter Benjamin (2000) já na emergência da 

explosão das reproduções imagéticas do século XX, são um contexto até pequeno 

quando se pensa na incalculável quantidade de imagens produzidas pela 

capacidade tecnológica atual que tem ampliado o poder de replicação destas 

imagens em escalas oceânicas. Neste sentido, enfatiza Baitello (2010:88):  

Comparada com a produção de imagens artísticas, a quantidade de imagens 

produzidas pelos media contemporâneos (cinema, jornais e revistas, televisão, 

acrescidos de potentes novos meios de conservação e distribuição como vídeo, CD, 

DVD, Internet, www, youtube, blogs e fotoblogs) talvez somente possa ser 

designada como oceânica: não é  possível nem ao menos quantificá-la, nem mesmo 

por estimativa. 

 

Pelo pensamento de Draisma (op.cit), pode-se supor que estes aparatos são 

memórias de nossas memórias. De qualquer forma, neste cenário oceânico das 

imagens atuais, é preciso pensar nos reflexos daquele projeto civilizatório do 

carnaval brasileiro. Entre as antigas navegações oceânicas e as navegações na 

cultura midiática atual, pode-se entrever que a imagem do País do Carnaval, 

fomentada principalmente no contexto do século XIX e desdobrada pelo século 

XX, continuando seus processos de semiose tendo em vista outros “orientes 

midiáticos” neste século XXI. Como se viu diversos interpretantes se 

predispuseram a traduzir o carnaval: a literatura, jornais, pinturas, cinema, 

televisão, rádio. Até a Internet tem sido utilizada neste sentido de interpretar os 

desfiles, conforme pesquisa anterior (Silva,2005) que problematizou a utilização 

da World Wide Web para a criação de desfiles virtuias de escolas de samba. 

 Assim, uma pergunta cabível neste circuito de linguagens e imagens sobre 

o Brasil como País do Carnaval, em que se destaca o denominado “projeto 

civilizatório do carnaval”, seria a respeito da potência colocada em tal empreitada 

anteriormente, pois em nehuma das ex-colônias portuguesas que receberam o 

Entrudo, sabe-se que Angola e Cabo Verde fazem parte deste grupo, o carnaval 

parece ter sido submetido à ação da semiose de um projeto civilizatório tão 

potente a ponto de transformar, sobretudo os desfiles de escola de samba, em uma 

dramaturgia midiática como hoje se configura no Brasil. Como processo, este 

projeto civilizatório está relacionado às imagens criadas acerca do Brasil Colônia 
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como paraíso tropical, mas é com a chegada da família real ao Brasil que este 

projeto ganha uma potência que parece estar ligada até os dias atuais.  

Neste sentido, cabe perguntar se a força empregada neste processo de 

civilização da linguagem do carnaval, que incorpora o “esquecimento” da 

designação Entrudo já no século XIX, foi tamanha que ainda estaria empurrando a 

festa, dentro do país, visto que o carnaval é um dos principais contextos turísticos 

e econômicos do Brasil. E também fora, pois, se este projeto envolve de forma 

ambivalente a imagem externa que o Outro coloca no país, ao mesmo tempo em 

que o próprio Brasil tem tirado algum proveito desta imagem, não seria a 

mimetização das escolas de samba em Portugal, também dentro dos atuais 

cenários midiáticos da globalização, um reflexo dos continuuns da potência 

ambivalente daquele projeto? Para tentar responder a tal questão será necessário 

operar um zoom na dramaturgia midiática dos desfiles e seus circuitos.  
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3 Circuito dois - Zoom nos Circuitos das Dramaturgias 
Midiáticas das Escolas de Samba Cariocas 

 Uma das possibilidades de se interpretar a linguagem dos desfiles é imaginá-la 

como uma dramaturgia carnavalesca cuja performance tem construído paisagens através 

das conexões que cria. Estas performances coletivas que dependem de uma série de 

conexões urbanas conferem aos desfiles suas grandes dimensões: nesta perspectiva, os 

desfiles também se desdobram nos tempos e espaços que as escolas de samba ocupam 

no próprio espaço da cidade. Mas não se trata apenas dos circuitos urbanos, pois existe 

uma lógica persuasiva que se aprimorou nos desfiles ao longo do tempo que faz com 

que o corpo que desfila nas escolas de samba seja ampliado tanto pelos aparatos 

próprios desta dramaturgia, como os figurinos e as alegorias, quanto pela conexão que 

os desfiles fazem com tecnologias da comunicação como a televisão, que transmite suas 

“paisagens alegóricas”, por exemplo.  
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3.1 Entre Outras Paisagens, a Linguagem dos Desfiles de Escola de 
Samba como paisagem alegórica 

A escola de samba nasce no contexto da emergência das indústrias culturais no 

Brasil. Isto será um traço marcante de sua performance dentro da cultura atual 

incorporada pela economia de mercado no contexto debatido por Lipovetisky & Serroy 

(2009).  Anteriormente, viu-se que a escola de samba nasce, de forma complexa como 

reflexo do projeto civilizatório do carnaval brasileiro e seus excessos de imaginação de 

paisagens cosmopolitas para o Rio de Janeiro do século XIX.  

Neste sentido, ao se pensar a potência e continuuns deste processo civilizatório 

do carnaval brasileiro como se começar a analisar, há que se refletir a partir da 

constatação de que o carnaval é um dos mundos criados pelo mundo europeu na 

América Latina durante o processo de colonização e que, nesta perspectiva, englobam-

se os conflitos pós-coloniais inerentes ao contexto neste século XX. A ideia de uma 

dramaturgia dos desfiles já foi refletida antes por nós (Silva, 2009), mas não neste 

contexto que está sendo estudado neste trabalho, as relações pós-coloniais entre Brasil e 

Portugal. Por isto esta ideia será retomada e desdobrada aqui pela necessidade de ser 

pensada como um processo híbrido que constroi etnopaisagens no sentido colocado por 

Appadurai (2004). Este conceito será retomado neste ponto do trabalho. Além de pensar 

as paisagens imaginativas dos desfiles, também será apresentada sua concepção como 

linguagem no sentido pleno deste termo, pois o fato de os desfiles estarem se 

desenvolvendo como linguagem é um contexto relacionado à capacidade do corpo de 

criação de paisagens imaginativas como explicado na introdução. 

Assim, retomando esta questão, o conceito de Appadurai (op.cit) sobre 

“paisagens” diz respeito às configurações dos processos de imaginação e como tal 

contexto se relaciona ao modo como o individuo se comunica tanto com o mundo 

quanto consigo mesmo. Para o autor, a imaginação é um contexto vivo e presente na 

vida cotidiana sendo nítida a concepção de que os processos imaginativos estão 

correlacionados à natureza humana e que, por isto mesmo, as “paisagens” oriundas 

destes processos não devem ser vistas como contexto cartesiano separado do “real”: a 

imaginação constroi e é reconstruída neste jogo de realidades que as constitui. Neste 

sentido, a imaginação não é um processo pertencente apenas a contextos artísticos, uma 

vez que o senso comum liga automaticamente a ideia de imaginar com a arte. Como 
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explica Semprini (2006), outro debatedor da questão da imaginação em sua relação com 

questões sobre consumo na sociedade pós-moderna: 

Em um contexto dominado pelo imaterial, pela comunicação e pela procura de 

sentido, a imaginação torna-se uma fonte poderosa para o individuo, não para fugir, 

mas para construir sua trajetória, para traçar sua própria narração e para dar um 

sentido, respectivamente, à sua existência.  Justamente por sua dimensão social, 

esta imaginação não vem do nada, não surge de improviso, como por magia no 

espírito dos indivíduos. Ao contrário, ela é sempre alimentada pelo fluxo 

incessante dos discursos, das mensagens e das comunicações que atravessam o 

espaço social. O novo poder da imaginação na construção da vida social está muito 

ligado às imagens, às ideias e às oportunidades que são manipuladas pela mídia e 

por outros enunciadores públicos. Estes estímulos podem se relacionar com todas 

as facetas da vida do indiviíuo: seu trabalho, sua vida amorosa, seu estilo de vida, 

seu ambiente, sua casa. Semprini (2006:312) 

 

Desta forma, a linguagem dos desfiles é um contexto artístico e de grande carga 

imaginativa, mas acredita-se que a imaginação no contexto das escolas de samba seja 

algo relacionado a muitas faces da vida cotidiana, como aponta Semprini: imagens do 

universo econômico, do universo midiático, da vida pessoal de cada indivíduo que 

esteja conectado a este contexto, dos ambientes urbanos pelos quais os desfiles 

transitam etc.  

Estas “paisagens imaginadas” construídas pelo universo dos desfiles se 

desdobram dos circuitos urbanos em outros circuitos como a televisão e a internet, 

assim como fizeram ou fazem uso de circuitos financeiros diversos, como jogo do 

bicho, patrocínio de marcas e apoio financeiro do próprio governo municipal do Rio de 

Janeiro através de subvenção para a produção dos desfiles, uma vez que a construção da 

festa sempre necessitou de investimento financeiro, mas necessita hoje, de quantias 

ainda maiores de financiamento, principalmente ao se comparar a situação atual com o 

cenário das escolas de samba de 30 anos atrás, quando a suntuosidade dos carros 

alegóricos e das fantasias não tinha a dimensão persuasiva que tem hoje. Neste 

processo, para chegar ao ponto em que se encontram hoje, identificamos que as escolas 

de samba se envolveram a contextos tecnológicos e midiáticos, assim como aos próprios 

contextos financeiros do mundo globalizado, como a questão da publicidade.  

Como Appadurai explica, há dimensões neste processo imaginativo que abarcam 

processos econômicos, tecnológicos e assim por diante. Em relação ao carnaval, estas 

dimensões das paisagens dos desfiles dizem respeito ao comportamento dramatúrgico 
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das escolas de samba em que o uso de diversos contextos tem sido um aspecto 

prevalecente, tornando mais complexa a questão das dramaturgias dos desfiles atuarem 

como “paisagens”, pois as imagens dos desfiles usam circuitos de paisagens. A análise 

deste aspecto se apoiará nas ideias de Appadurai sobre as “etnopaisagens”, sobre as 

“financiopaisagens” e “tecnopaisagens” serão importantes. Sobre as “etnopaisagens” 

Appadurai argumenta que: 

 Por <<ethnoscape>>, eu entendo a paisagem de pessoas que constroem os mundos 

mutáveis em que vivem (turistas, imigrantes, refugiados, exilados, trabalhadores 

estrangeiros e outros grupos e indivíduos móveis); constituem uma característica 

essencial do mundo e aparecem para afectar a política das (e entre) nações, num 

grau até aqui sem precedentes. Com isto não quero dizer que não existem 

comunidades relativamente estáveis, tal como redes de casamentos, amigos, 

trabalho e lazer, ou formas de filiação por nascimento, residência e outras. Quero 

dizer que a urdidura dessas estabilidades está sujeita às agressões da mobilidade 

humana, porque cada vez mais pessoas e grupos se relacionam com a realidade de 

terem de se mover ou com a fantasia de quererem mover-se (Appadurai apud 

Silvano, 2010:105) 

 

Já a “tecnopaisagem” se relaciona às questões oriundas do aprimoramento 

tecnológico que teve inicio com a revolução industrial. 

[…] configuração global, sempre tão fluída, da tecnologia e ao fato de a tecnologia, 

tanto a alta como a baixa, a mecânica e a informacional, transpor agora a grande 

velocidade diversos tipos de fronteiras antes impenetráveis, “cada vez menos 

determinadas por uma óbvia economia de escala (…) e mais pelas relações de 

complexidade crescente” (vide p.52 para o argumento). 

 

No mesmo sentido das transformações oriundas da revolução industrial é 

possível pensar as “financiopaisagens”: 

 
 […]  A disposição do capital global é hoje uma paisagem mais misteriosa, rápida e 

difícil de seguir do que nunca, já que os mercados de capitais, as bolsas nacionais e 

a especulação comercial se movem nas placas giratórias nacionais a uma 

velocidade estonteante […] (p.53) 

 

Appadurai ainda explica que há uma relação entre estes três tipos de paisagens: 

[...] Mesmo um modelo elementar da economia política global tem que levar em consideração 

as relações profundamente disjuntivas entre movimento humano, fluxo tecnológico e 

transferências financeiras. (p.53) 

 

Desta forma, os próprios processos de produção da linguagem da escola de 

samba, que incorporam a ideia de conexão de pontos diversos dentro dos circuitos 
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urbanos, midiáticos e econômicos se aproveitam desta concepção das “paisagens 

étnicas, tecnológicas e financeiras” desenhada por Appadurai (op.cit), uma vez que 

diferentes espaços e pessoas em movimento são conectados neste processo. Cabe 

ressaltar que os próprios desfiles acontecem em movimento, tanto no “palco” da 

Marquês de Sapucaí, o local oficial de apresentação das escolas de samba, quanto pelos 

circuitos midiáticos como a televisão, que também estão em processo de movimento e 

construção de algum tipo e nível de “paisagens”.  

Como explicado na introdução, as imagens estereotípicas que o Brasil faz a 

respeito de Portugal, e vice-versa, são importantes para entendermos este circuito de 

linguagens. Estas imagens são paisagens importantes para a natureza da linguagem dos 

desfiles que desdobrará muitos destes clichês em suas narrativas. Neste sentido, o 

processo de construção de dramaturgias dos desfiles, que está sendo imitado em 

Portugal, envolve muito a questão do “contar histórias” existindo a possibilidade de 

tanto o Outro quanto nós mesmos também sermos transformados em “paisagens” 

repletas de personagens e cenários alegóricos e estereotípicos como tem acontecido no 

contexto dos desfiles.  

Esta questão da capacidade das escolas de samba repetirem de forma exagerada 

determinadas paisagens tem origem no fato de os desfiles terem se tornado linguagens 

no sentido pleno do termo. As linguagens têm esta capacidade: fazer referências a elas 

mesmas e também ao Outro. Muito da força persuasiva da linguagem das escolas de 

samba vem do fato dos desfiles se caracterizarem como linguagem, questão que será 

enfatizada ainda mais pela incorporação às escolas de samba de um modelo aristotélico 

circular em seu modo de contar histórias. 

Este problema pode ser pensado a partir da constatação de que é da natureza da 

espécie humana, e logo da natureza de seu próprio corpo, imaginar, criar linguagens que 

por sua vez criam imagens, histórias, sendo que estas mesmas invenções, as linguagens, 

recriam o próprio homem num fluxo incessante e complexo, no sentido de 

complexidade apontado por Morin (2005) como já se discutiu anteriormente. Estas 

histórias que o corpo cria e recria do lado de dentro, como discute Greiner (2005) ao 

explicar que metaforicamente o corpo produz “dramaturgias” internas através de seus 

processos imaginativos, podendo ganhar vida também do lado de fora, na televisão, em 

livros, figurinos, telenovelas e também em desfiles de escolas de samba. Este conceito 
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de Greiner sobre as dramaturgias do corpo é bastante pertinente para esta parte da 

investigação acerca da linguagem e da dramaturgia dos desfiles por ter grande 

permeabilidade com a ideia de paisagens desenvolvida por Appadurai (Op.cit). “Contar 

histórias” é algo inerente às escolas de samba, ao próprio corpo e também aos processos 

de comunicação de forma geral, pois sempre em algum nível de descrição a publicidade, 

a arte, o cinema, a telenovela, o jornalismo etc. envolvem questões relacionadas ao 

processo de criação de paisagens encontram correspondência no Real ou não. Sempre se 

constroem imagens sobre as coisas e sobre si mesmo. O problema é repetição exagerada 

destas imagens.  

Neste sentido, o corpo que desfila nas escolas de samba já começa contando 

histórias dentro dele mesmo, histórias que podem estar relacionadas ao momento dos 

desfiles, mas que se cruzam com suas próprias historias pessoais. No caso dos desfiles, 

este corpo ocupa muitos espaços e vive ampliado por aparatos como fantasias, alegorias, 

televisão etc. De qualquer forma, há um trânsito neste processo de construção de 

imagens e paisagens que assinala um aspecto fundamental da vida: os desdobramentos 

das trocas e conexões entre circuitos internos de imagens ,sejam de instâncias como um 

corpo, e circuitos externos de imagens, o entorno que pode ainda assimilar imagens e 

etnopaisagens de outros ambientes. O corpo em desfile dialoga consigo mesmo e com o 

desfile. Esta lógica também pode ser emprestada para os desfiles que dialogam com o 

entorno, e assim por diante. 

Enfatiza-se esta questão, pois é sob esta perspectiva que será conceituada a 

dramaturgia dos desfiles de escola de samba como linguagem, ou seja, um contexto 

relacionado aos processos imaginativos do corpo que cria imagens em seu interior 

(Greiner, Op.cit; Damásio, Op.cit) que se organizam sintaticamente de formas diversas, 

mas que se desdobram em outros signos, como a da escola de samba.  

Pensar a dramaturgia dos desfiles como linguagem é relacionar tal contexto à 

complexidade dos sistemas perceptivos do corpo. Algumas destas imagens internas 

podem ganhar a materialidade de “histórias” que são contadas do lado de fora do corpo 

através do uso de sintaxes diversas e complexas. Desde a linguagem visual de pinturas, 

esculturas etc, passando pela linguagem sonora e também pela linguagem verbal, há 

diversas possibilidades de organização de sentido elas. Algumas destas possibilidades 

de organização de sentido são chamadas de lineares, como é o caso daquilo que se 
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convencionou chamar de “dramaturgia clássica”, ou seja, com começo, meio e fim 

organizados linearmente (Pavis,1996:113). No caso das narrativas lineares, pode-se 

interpretá-las como sendo um tipo de história circular dentro dela mesma.  

Outras possibilidades apresentam rupturas deste modelo, oferecendo jogos de 

organização de sentido não linear como é o caso de algumas possibilidades narrativas 

abertas no contexto das vanguardas do início do século XX que buscavam questionar 

este modelo clássico, como a obra dos dadaístas, que “brincava” com a anarquia como 

forma de organização, como esclarece Baitello (1993). Hoje, longe deste modelo 

clássico estar superado, percebe-se sua convivência, nem sempre harmônica, com 

modelos não lineares que têm ganhado ênfase no contexto daquilo que autores como 

Jameson (2006) chamam de pós-modernidade, ou seja, a falência do projeto da 

modernidade e sua fragmentação na pós-modernidade que também se reflete na forma 

como a sintaxe ou a gramática de algumas linguagens são organizadas
78

. Um caso 

exemplar seriam as novas obras criadas a partir de aparatos como a Internet, analisados 

por Beiguelman (2005), que passam a explorar de forma proposital a não linearidade de 

sentido nas narrativas produzidas por artistas buscando enfatizar outra complexidade 

mais ligada a sintaxes que desconstroem ordens de sentido com começo, meio e fim 

bem definidos.  A própria idéia de Neobarroco (Calabrese,op.cit) também faz referência 

ao contexto não linear da cultura. 

 Desta forma, sendo uma narrativa com sintaxe linear, os desfiles podem ser 

entendidos como linguagem auto - referente. Jáfoi explicada esta questão na introdução, 

quando se utilizou o conceito de Santaella ao argumentar que a auto – referencialidade 

ocorre [...] quando um discurso, um texto, um processo de signos, de certo modo, com 

maior ou menor intensidade, refere-se a si mesmo em vez de se referir a algo fora da 

mensagem definida (2007: 430). Como explica Santaella (2001:79) em outra ocasião, a 

possibilidade de auto-referência é um dos atributos necessários para que uma linguagem 

se constitua como tal. Esta possibilidade diz respeito à capacidade do signo fazer 

referência a si mesmo. É preciso lembrar que um signo pode ser icônico (quali-signo), 

indexical (sin-signo) e-ou simbólico (legi-signo). Suponha-se que uma paisagem 

                                                           
78

 Bruno Latour (1994) faz um debate sobre teoria do conhecimento em relação à natureza e cultura 
discutindo, dentre outras questões, as posições sobre modernidade e pós-modernidade. Para o autor, o 
conceito da pós-modernidade precisa ser debatido levando-se em conta que em muitos cenários a 
própria modernidade, e seu pensamento derivado do racionalismo, ainda não foram materializados. 
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turística qualquer seja um objeto a ser representado. Na relação com os objetos que 

representa, o ícone é um tipo de signo que se assemelha ao objeto: uma foto da 

paisagem. O índice é um tipo de signo que traz uma pista deste objeto: um souvenir 

deste lugar. Já o símbolo é um tipo de signo que tem uma relação arbitrária, porém 

regida por uma lei que conecta signo e objeto: esta paisagem afetou de tal forma aquele 

que tem feito estas viagens que o retorno a este destino acontece outras vezes criando 

um tipo de “marca” que caracteriza este contexto. Como se pode perceber há um tipo de 

conexão entre signo e objeto regida pela natureza da lei. Nesta perspectiva, relacionando 

a questão da complexidade dos sistemas perceptivos e de signos Santaella (2001:79) 

explica: 

[...] para funcionar como linguagem um sistema perceptivo deve conter legi-signos 

(organização hierárquica, sistematicidade), deve ser passível de registro, nem que 

seja o registro da memória (recursividade) e, sobretudo, deve ser capaz da 

metalinguagem (auto-referencialidade, metáfora)  

 

Em consonância com este ponto de vista, Noth (2005:71) discute a questão da 

auto-referencialidade citando A. Korzybski que argumenta O Mapa ideal contém o 

mapa do mapa etc. Esta ideia de linguagem com capacidade auto – referencial contribui 

para o entendimento da dramaturgia dos desfiles tornando percepitível que se trata, 

neste contexto, de uma linguagem no sentido pleno do termo, ou seja, de 

metalinguagem e de operação de metáforas. Da mesma forma, argumenta-se que os 

desfiles podem ser definidos como linguagem por se tratarem de um legi-signo, ou seja, 

tem estatuto de lei, e, portanto, podem ser registrados como linguagem e conseguem 

fazer referência a eles mesmos, contendo “mapas” que permitem sua leitura, 

interpretação, configuração e novo mapeamento em outros ambientes, por outras mentes 

interpretantes, que podem ser entendidas como corpos que por sua vez produzem suas 

próprias dramaturgias internas em relação às imagens externas do mundo, em paralelo 

ao conceito de Greiner (op.cit): são “mapas que contém os mapas de seus mapas”.    

O caráter satírico, paródico, político ou jocoso dos enredos, heranças medievais, 

precisa ser pensado levando-se em conta o fato de que se está diante de uma linguagem 

que possui leis próprias. A cada performance, mesmo que o enredo verse sobre questões 

diferentes, há um processo de metalinguagem em curso, uma vez que a linguagem dos 

desfiles faz citações e “fala” de si própria. Esta característica é importante, quando se 
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pensa que auto referencialidade exprime que a cultura é dotada de mente e a semiose, 

uma ação inteligente dos sistemas, como explica Machado (2007:21) 

No entanto, de forma ambivalente, este contexto dos desfiles que se desenvolveu 

como linguagem podendo referir-se a si próprio também constroi referências de outras 

linguagens externas a si mesmos. O fato de os desfiles se desenvolverem nos moldes da 

“gramática clássica”, ou seja, o processo de construção de narrativas que caracteriza os 

enredos das escolas de samba no sentido de estes possuírem  “começo, meio e fim” bem 

definidos não impede que se perceba que os desfiles não se fecham em relação às 

conexões a outras linguagens como a televisiva, por exemplo. 

Neste sentido, esta dramaturgia dos desfiles é um processo “mestiço” de 

“fricção” entre linguagens diversas como a cenográfica, a audiovisual e assim por 

diante. Desta forma, “mestiço”, neste contexto, não corresponde às ideias Freyrianas, 

pois como destacado anteriormente, Gilberto Freyre viu a questão da “mestiçagem”, 

como uma imagem positiva ou seja, uma relação harmoniosa entre as “raças” que 

formaram o Brasil. Neste caso, a ideia de mestiçagem  enfatizada parte dos conceitos de 

Pinheiro (1995), já citado, para quem  no Brasil as relações entre signos se estabeleçam 

por processos de “fricção” ao invés de processos dicotômicos de exclusão binária, tendo 

tem como característica inerente a este processo a geração de conflitos, alguns visíveis e 

outros não, em conformidade também com a ideia de Gruzinski, para quem As 

mestiçagens nunca são uma panacéia; elas expressam combates jamais ganhos e 

sempre recomeçados ( 2001: 320). 

3.1.1  Te conheço de Outras Dramaturgias: entre as ideias clássicas da 
Poética e da Retórica Aristotélica em meio a tensão das 
convergências 

Os desfiles são linguagem com capacidade de se referirem a si próprios. No 

entanto, na perspectiva de definir o desfile como dramaturgia, será necessário discutir 

a ideia sobre o processo dramatúrgico, desenvolvendo a questão da narrativa clássica 

dos desfiles, para depois pensar sobre as convergências mestiças e não lineares que 

estão incorporadas nesta linguagem dos desfiles, como as relações espaciais urbanas, as 

pessoas que estão envolvidas na produção desta linguagem e as novas mediações 

midiáticas que fazem parte deste processo. Desta forma, há que se definir dramaturgia. 

Assim, para Pavis (2005:113): 
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A dramaturgia, no seu sentido mais genérico, é a técnica (ou a poética) da arte 

dramática, que procura estabelecer os princípios de construção da obra, seja 

indutivamente a partir de exemplos concretos, seja dedutivamente a partir de um 

sistema de princípios abstratos. Esta noção pressupõe um conjunto de regras 

especificamente teatrais cujo conhecimento é indispensável para escrever uma peça 

e analisá-la corretamente. 

Nesta discussão, a teatralização estaria, assim, referida à encenação propriamente 

dita, enquanto a dramaturgia seria o contexto que envolve o fazer e a escritura das peças 

teatrais. No entanto, como sugere Pais (2004:15), a definição de dramaturgia é um 

território em plena reconstrução de fronteiras de sentido.  

A dramaturgia é uma espécie de enclave ambíguo entre a encenação e o texto. 

Raras vezes é alvo de um estudo autônomo, independente da encenação, da 

interpretação ou da escrita dramática ... Dada a sua pluralidade poderíamos mesmo 

considerá-la um conceito-hidra, um ser com muitas cabeças que se multiplica em 

ramificações permanentes. 

Em convergência com esta ideia nota-se o pensamento de Palotinni (2005:9) que 

chama atenção para o fato de que Ninguém escreve teatro com base em receitas ou 

regras fixas. A dramaturgia é (ou deveria ser) um ato de criação. Pais (op. Cit) 

comenta ainda esta ideia de escrever teatro contextualizando outras questões: 

Escrita dramática ou composição dramática implicam, naturalmente, um autor e um 

conjunto de regras segundo as quais uma obra teatral deve ser escrita. Na origem 

desta concepção está a palavra grega „dramatourgos‟ (drama+ergos), que significa 

“aquele que trabalha o drama”. Assim, dramaturgia será trabalhar com a acção do 

conflito, uma das categorias centrais da tragédia clássica, longamente descrita por 

Aristóteles na sua Poética. 

No contexto da Grécia Antiga, Aristóteles argumenta que a tragédia em seu 

aspecto cênico deve ter começo, meio e fim. Além disto, para Aristóteles, imitação é 

conflito em ação, porque a tragédia é um processo mimético que tem a possibilidade de 

inventar mundos e colocar estes mundos em ação. É certo que Aristóteles cobra uma 

verossimilhança entre o mundo “real” e o mundo imaginado na tragédia, para que o 

expectador consiga se enxergar refletido no enredo. Esta ideia de Tragédia Grega foi 

associada ao contexto dos carnavais medievais, na parte anterior, quando se propôs que 

o conceito de carnaval de Bakthin possa partilhar desta concepção aristotélica de 

tragédia como mimesis, justamente pelo fato de que o ambiente cultural da Idade Média 

é um contexto que carregou, em certa medida, o pensamento aristotélico. Argumenta-se 

que a dramaturgia das escolas de samba carrega traços da tragédia. Mas além destes 

traços referentes ao pensamento aristotélico e à Tragédia Grega, propõe-se que os 
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desfiles também carreguem outro aspecto do pensamento aristotélico: o contexto da 

retórica. A questão será abordada por partes. 

Dentro da complexidade da questão, situam-se as ideias sobre o que se está 

chamando de Dramaturgias dos desfiles: um cortejo que se assemelha a uma procissão 

cômica, uma paródia do formato das procissões católicas que emprestaram muito de 

suas estrutura cênica e sintática para os próprios desfiles. E, neste sentido, em relação à 

sintaxe da dramaturgia das escolas de samba, cada uma delas apresenta anualmente um 

enredo sobre algum tema, obedecendo a uma estrutura comum a todas as agremiações: 

o desfile é um cortejo que começa com a apresentação da comissão de frente, 

depois o abre-alas e logo depois uma seqüência que intercala alas com fantasiados 

e carros alegóricos.  

Hoje a sintaxe tem estatuto de linguagem, pois ganhou estabilidade. Mas o 

processo de formação desta sintaxe dos desfiles é polifônico se se pensar nas diferentes 

fontes que trouxeram seus elementos. Estas partes vêm de outras linguagens que fazem 

parte da semiose da linguagem dos desfiles no contexto da cidade do Rio de Janeiro no 

século XIX, principalmente dos Cordões, Grandes Sociedades e Ranchos. Como visto 

na parte anterior, as Grandes Sociedades eram formadas por intelectuais e pessoas 

importantes da sociedade, e se destacavam pelo luxo de suas alegorias. Já sobre os 

Cordões, segundo Renata Gonçalvez (2003:69), em seu trabalho investigativo nomeado 

Os ranchos Pedem Passagem:o carnaval no Rio de Janeiro no inicio do século XX, os 

Cordões são linguagens menos aristocráticas que as Grandes Sociedades, mas que 

dispõem de visibilidade nos jornais: 

A denominação “cordão carnavalesco” aparece na imprensa em 1891 (Santos, 

2000). Teria sido anunciada pela “Gazeta de Notícias” uma lista de grupos 

licenciados pela polícia – o “Cordão da Aliança”, o “Cordão Flor de Itapiru” e o 

“Cordão Invencíveis de Catumby”. Segundo Câmara Cascudo (1988), os cordões 

eram grupos de mascarados, tendo as feições de velhos, palhaços, diabos, rei, 

rainha, índios, baianas etc. Eram conduzidos por um mestre e obedeciam ao seu 

apito de comando. O conjunto instrumental dos cordões era exclusivamente de 

percussão, incluindo-se pandeiro, cuíca e reco-recos. Os “velhos”, fazendo seus 

passos chamados de “letra”, cantavam marchas lentas e ritmadas, enquanto os 

palhaços cantavam chulas em ritmo acelerado e, dessa forma, atravessavam as ruas 

nos dias e noites de carnaval. Diferenciando-se das Grandes Sociedades, os cordões 

eram grupos populares vindos dos subúrbios. Traziam, entretanto, como novidade, 

as fantasias “quase sempre inspiradas nas figuras dos palhaços de dança, dos 

índios, dos caboclos, dos velhos, dos reis, rainhas, dos diabos e dos caramurus” 

(Santos, 2000: 125) e também a música.  
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Já sobre os Ranchos, a autora analisa que o movimento como cortejo das escolas 

de samba encontra nos Ranchos uma fonte importante. Neste sentido, Gonçalves 

(2003:212) propõe: 

 

[...] os ranchos carnavalescos cariocas surgiram de transformações dos ranchos de 

Reis baianos. Foram transferidos do ciclo natalino para o período carnavalesco. 

Criaram para si uma estrutura onde determinado enredo era expresso em canto, 

dança, cortejo e artes plásticas, incorporando elementos já presentes nos cordões e 

nas Grandes Sociedades, mas instituindo novidades, estabelecendo seu próprio 

modelo. Desse modo, o “cortejo linear”, forma pela qual os ranchos se 

apresentavam pelas ruas, o “enredo”, que articulava um determinado tema à 

confecção das fantasias e alegorias, e a “música”, que era especialmente feita para 

cada ano e para cada rancho, foram elementos que os particularizaram em relação a 

outras formas de expressões carnavalescas. A expressão organizacional e musical 

dos ranchos tida como de base folclórica e de caráter mais rural, quando colocada 

no carnaval, “transformou-se” e foi revestida de um outro caráter – o de “popular-

urbano”. 

 

A escola de samba em seus primórdios buscará estratégias de legitimação, da 

mesma forma que aconteceu com os Ranchos e mesmo com os Cordões, ambos 

contextos que procuraram algum tipo de aceitação social, comparável à das Grandes 

Sociedades, questão argumentada por Mussa & Simas (2010:12). Neste sentido, o que 

se pode perceber é que vários elementos das Grandes Sociedades, dos Cordões e dos 

Ranchos foram incorporados à sintaxe da linguagem das escolas de samba. Elementos 

como enredo, comissão de frente, alegorias , mestre sala e porta bandeira vêm como 

combinações oriundas destas linguagens carnavalescas, Grandes Sociedades, Ranchos e 

Cordões que emergiram no esteio do “projeto civilizatório do carnaval brasileiro”. O 

enredo nos Ranchos era condicionado à estetização de suas práticas culturais, segundo 

Farias (2006:90). Esta estetização será desdobrada na forma como os desfiles vão 

colocar a plasticidade e a visualidade no centro de suas operações como dramaturgia. 

Sob a mesma lógica, a própria ideia de competição entre as escolas de samba tem uma 

fonte nos Ranchos. Mussa & Simas (op.cit:12) discutem os regulamentos que exigiam 

com que os Ranchos cumprissem uma série de questões disciplinares.  

Como mencionado anteriormente, a Deixa Falar é considerada a primeira escola 

de samba. Segundo a entrevista que Ismael Silva concedeu a Sérgio Cabral (1996), a 

competição entre bairros, no sentido de que o bairro do Estácio, considerado o “melhor 

em assunto de samba, “ensinaria” aos outros bairros este fazer, inspirou o nome 

“escola” de samba. Segundo Mussa & Simas (2010:14), Ismael teria percebido a 
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presença da escola de formação de normalistas que funcionava no bairro do Estácio de 

Sá e daí tirado o nome para sua invenção. No entanto, sobre a questão da invenção da 

“escola” de samba os autores argumentam: 

A versão, sustentada por inúmeros depoimentos do próprio Ismael, é de difícil 

aceitação. O Deixa falar do Estácio não foi exatamente uma escola de samba, mas 

sim um bloco que virou Rancho, conforme a leitura dos jornais cariocas do inicio 

dos anos 30 pode indicar... O termo surge, e eis aqui a única informação precisa 

nessa teia de versões, no final da década de 20 e demonstra um evidente desejo de 

legitimação e reconhecimento do samba e das comunidades negras do Rio de 

Janeiro. 

 

Ou seja, além de alguns elementos sintáticos, as escolas de samba também 

herdaram a necessidade de legitimação no contexto social do início do século XX. Além 

disto, este posicionamento argumentativo de Mussa & Simas é importante, para que se 

percebam que há um momento de transição entre a linguagem dos Ranchos e a das 

Escolas de Samba que não é exatamente claro em relação à Deixa Falar. Mas esta 

transição acontece e percebe-se elementos do Rancho sendo incorporados à linguagem 

dos desfiles, como discute Farias (2006:49) ao enfatizar que a escola de samba vai 

herdar muitos elementos dos Ranchos, como mestre-sala e porta bandeira, dentre outros. 

Nesta perspectiva, o tema da performance dos Ranchos será mimetizado no enredo das 

escolas de samba, o que nos desfiles é a narrativa que será contada em alegorias, 

fantasias e samba-enredo. Como debate Gonçalvez (2003:205) sobre esta questão, ao 

analisar a opinião de Joãozinho Trinta: 

As escolas de samba se inspirariam em elementos das Grandes Sociedades e dos 

ranchos. Joãozinho Trinta, em entrevista ao Jornal do Brasil, diria que “Não nego 

que tenha revivido as grandes sociedades e o visual dos ranchos nos desfiles das 

escolas de samba”. O carnavalesco define as suas contribuições pessoais nas 

mudanças que implementou no carnaval das escolas de samba com “uma fórmula 

simples, ajudada pelo dinheiro da Beija-Flor e o recurso à tecnologia” ... “o que eu 

fiz foi trazer para a escola de samba, os ranchos e as grandes sociedades, com seus 

carros alegóricos.”  

 

No esteio disto que Mussa & Simas (op.cit) discutem como busca de legitimação 

das escolas de samba, percebe-se que o surgimento de alas, como a das baianas, e da 

velha guarda, por exemplo, tem significados importantes dentro da gramática dos 

desfiles e faz alusão à “paisagem” de tradição que os desfiles carregam até os dias 

atuais.  A ala das baianas, por exemplo, é uma referência às baianas, como Tia Ciata, 

uma das importantes personagens da história do samba carioca. Curioso será perceber 
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que estas alas reaparecerão nos desfiles das escolas de samba em Portugal, como se 

discutirá adiante. 

Em relação à sintaxe circular que hoje aparece da forma descrita anteriormente - 

não há muitas possibilidades de alteração até mesmo porque a Liesa, ou Liga Das 

Escolas de Samba, o órgão que gerencia as mediações das escolas de samba com as 

emissoras de televisão e com a própria prefeitura da cidade do Rio de Janeiro, 

regulamenta com uma legislação própria para os desfiles esta ordem que precisa ter 

começo, meio e fim. Mas, é claro que existem pequenas variações nesta sintaxe e,àas 

vezes, depois da comissão de frente, único elemento que não pode “sair de seu lugar”, 

algumas escolas combinam a relação de carros alegóricos e alas de maneiras diversas.  

Um primeiro ponto a ser destacado é que esta narrativa circular e, portanto 

aristotélica, da linguagem da dramaturgia das escolas de samba acontece como um 

circuito competitivo sendo um jogo, que não deixa de ser pautado por um aspecto 

lúdico, no sentido que Huizinga (op.cit.) atribui para a natureza do Homo Ludens. Nesta 

perspectiva, historicamente na “infância” dos desfiles já aparece a questão da 

competitividade entre as escolas de samba que no ano de 1932 têm a primeira disputa 

organizada pelo jornal “Mundo Sportivo” (Araújo. 2003:222). Sendo uma estratégia 

para atrair leitores, coube ao jornalista Mário Filho a organização desta primeira 

competição que teve como vencedora a escola de samba Estação Primeira de 

Mangueira
79

. No entanto, a ideia de competição entre as escolas vem de antes, segundo 

Mussa & Simas (2010: 15-16). 

O primeiro ensaio de um concurso entre as escolas de samba não ocorreu no dia de 

carnaval. A competição aconteceu em 20 de janeiro de 1929, dia de São Sebastião, 

padroeiro do Rio de Janeiro, sincretizado nas macumbas cariocas pelo orixá 

Oxóssi. O concurso foi organizado pelo pai de santo Zé Espinguela e recebeu apoio 

do jornal A Vanguarda. Conjuntos carnavalescos de Oswaldo Cruz, da Mangueira 

e do Estácio de Sá concorreram com dois sambas cada, para que o melhor fosse 

escolhido....A disputa realizada por Zé Espinguela é completamente distinta do que 

se consagrou depois como um desfile de escolas de samba. Para ficar apenas uma 

diferença fundamental, não houve o desfile em cortejo. O que aconteceu foi um 

embate entre Oswaldo Cruz, Estácio e Mangueira para que o melhor samba, com 

temática livre, fosse escolhido. 

 

Sobre a primeira competição com apoio da prefeitura, Mussa & Simas 

(op.cit:18) esclarecem que  o primeiro concurso promovido diretamente pela prefeitura 

aconteceu em 1935 e foi patrocinado pelo jornal A Nação. Naquele ano o regulamento 
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 Esta questão foi debatida por nos no Intercom (Silva,2009). 
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estabelecia que fossem julgados quatro quesitos: originalidade, harmonia, bateria e 

bandeira. 

Hoje, esta ideia de competição entre escolas de samba se estendeu para a própria 

competição entre as divisões e subdivisões dos desfiles, pois nem todas as escolas de 

samba cariocas partilham do glamour midiático dos desfiles da Marquês de Sapucaí. As 

divisões entre grupos promovem uma “corrida” à “elite do samba”, como são chamados 

os desfiles do grupo especial, que possuem visibilidade internacional. As últimas 

colocadas saem do grupo em que estão e entram nos grupos antecedentes, a última 

colocada de cada grupo é sempre rebaixada para o grupo de acesso.
80

O rebaixamento, 

como já explicado, é uma metáfora que indica os movimentos espaciais do carnaval, 

que Bakthin (op.cit) denomina como processo de trazer o que está no alto para baixo, 

sendo um aspecto do carnaval. Pode-se perceber que os desfiles, como sistemas 

inteligentes que processam semioses, citam e desdobram esta característica do carnaval 

medieval. Assim, há inversões entre um grupo e outro, como se pode ver. No entanto, 

uma escola do grupo de acesso "subir" para o especial, além de ser um tipo de metáfora 

espacial, é também um desdobramento dos processos da natureza da inversão, algo 

intrínseco ao próprio carnaval.  

 Um dos pontos do desenvolvimento da dramaturgia das escolas de samba é que 

a performance coletiva dos desfiles busca, portanto, convencer a plateia, torcedores e ou 

qualquer outro tipo de expectadores, e principalmente os jurados, uma vez que o 

objetivo da performance é vencer.  A dramaturgia dos desfiles tem construído uma 

mediação empática, repleta de estratégias que buscam afetar a audiência em seu 

processo comunicativo. Neste contexto das estratégias de afeto midiáticas, Sodré (2006) 

tem discutido o processo e analisado a questão de como a mídia opera estas políticas 

afetivas.  

A escola de samba vai se utilizar bastante destas estratégias, até mesmo para 

convencer os jurados. O corpo de jurados é uma comissão que avalia o desfile, seguindo 

os quesitos e consagrando uma escola campeã. Este grupo reflete as questões sobre a 

aceitação, ou não, da tradição, uma vez que sua aprovação pode ser lida como 

legitimação de alguma ousadia dramatúrgica de alguma escola. Ou não. O caso da 

                                                           
80

 Salvo exceções como a do ano de 2011 em que um incêndio destruiu parte do trabalho de algumas 

escolas à véspera dos desfiles, fato que suspendeu a regra do rebaixamento das escolas do grupo 

especial do Rio de Janeiro. 
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escola de samba Beija-Flor, em 1989, no desfile “Ratos e Urubus, Larguem minha 

fantasia” é exemplar. Este desfile analisava criticamente a situação política e social do 

Brasil no centenário da implantação da Republica. A escola precisou cobrir o abre-alas , 

que retratava o Cristo Redentor, com um plástico preto, pois a alegoria foi proibida de 

entrar no desfile pela Igreja. A discussão que o desfile da Beija-Flor propôs foi bastante 

metafórica e ousada. Mas foi penalizada na apuração, quando um dos jurados entendeu 

que a letra do samba teria palavras que seriam um “africanês” sem sentido. (Montes, 

1997) A primeira colocada, Imperatriz Leopoldinense, com o enredo “Liberdade, 

Liberdade abre as asas sobre nós” enalteceu os heróis da história da proclamação da 

república. 

O que se pode perceber é que muitas vezes o corpo de jurados é também quem 

contribui para a legitimação de um certo discurso sobre a tradição. Hoje, os quesitos a 

serem julgados são: bateria, fantasias, alegorias e adereços, harmonia, evolução, 

samba-enredo, mestre-sala e porta-bandeira, conjunto. Apesar de serem julgados 

separadamente, é claro que cada quesito precisa estar bem conectado aos demais, fator 

que só justifica ainda mais o que se está tentando dizer, que a linguagem dos desfiles é 

um discurso circular, que vive das possibilidades de conexão que possam dar unidade, 

mesmo que esta unidade seja em grande parte um contexto imaginado.  

De qualquer forma, o desfile é pautado por um discurso persuasivo 

contextualizado e além de trazer aspectos aristotélicos relacionados à poética 

dramatúrgica também tem uma natureza competitiva que pode ser lida com a ajuda de 

outra questão estudada por Aristóteles: a retórica. Sodré explica que: uma retórica tem 

como objetivos persuadir – objetivo racional se tomado no sentido „pascaliano‟ de 

convencer mediante um argumento impecável – e agradar (aspecto afetivo ou 

irracional), ou seja emocionar. “(2006:44). Neste sentido, a linguagem dos desfiles tem 

uma lógica dramatúrgica com “começo, meio e fim” que visa persuadir.  

Considerando que o carnaval “surge” na Idade Média pela legalização da igreja 

Católica e que a Idade Média e que neste período a igreja era um interpretante do 

pensamento de Aristóteles, em seus processos de semiose, este carnaval medieval pode 

ter chegado aos desfiles de escola de samba no século XX com tais traços aristotélicos 

em seu pensamento.       

Desta forma, se já foram explicadas as relações dos desfiles com poética de 

Aristóteles, agoraé possível explicar suas relações com a Retórica. Aristóteles discute a 
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Retórica ou o discurso destinado aos fóruns. Em Poética, nos capítulos 19 a 23, discute 

a elocução (lexis) dizendo que: ... resta-nos falar da linguagem e das ideias. Deixemos 

aos tratados de Retórica, por ser mais próprio desse ramo, o que concerne às ideia. A 

Arte Retórica é outra parte das análises de Aristóteles e diz respeito aos discursos 

propriamente ditos.  A Retórica se destina a analisar a palavra e o modo como os 

discursos políticos eram construídos nos auditórios. 

Na Arte Retórica, Aristóteles divide o discurso persuasivo, assim como tinha 

feito com a dramaturgia da tragédia, em três partes: introdução, desenvolvimento e 

conclusão. Aristóteles discute as figuras retóricas chamando assim a introdução de 

exórdio. Na parte XIV da Arte Retórica, há a definição do exórdio: uma abertura do 

discurso, seguida de outras etapas no desenvolvimento da exposição e apresentação das 

provas, até que se chegue à conclusão. Explica, ainda, que assim como nos poemas 

épicos, o exórdio indica do que se trata o assunto, o discurso.  

Logo após este exórdio, Aristóteles diz que a narração deve tomar lugar no 

discurso. Esta parte corresponderia ao desenvolvimento do assunto. Aristóteles 

recomenda que o orador não seja prolixo nesta narração. Logo em seguida, como 

contexto desta narração, tem-se a apresentação das provas. Como estes discursos tinham 

como objetivo persuadir a plateia presente no auditório, esta apresentação de provas 

constituía-se parte fundamental do processo narrativo. 

O epílogo, ou peroração, seria uma espécie de retorno ao exórdio, de modo que 

se criasse uma circularidade no discurso que o tornasse linear e harmônico. Estas quatro 

etapas do discurso deveriam ser cumpridas, caso o orador desejasse uma performance 

com êxito. 

Mas, o que a Arte Retórica tem a ver com a dramaturgia dos desfiles de escolas 

de samba atuais? Os desfiles de escola de samba dependem de uma performance 

coletiva para concluir seu objetivo: vencer a disputa entre as escolas. Esta disputa é 

apresentada para um corpo de jurados e acontece em um local específico, o 

sambódromo. Ora, não seria exagero dizer que o sambódromo é, metaforicamente, um 

auditório e que o discurso das escolas de samba busca persuadir. Não estaria, então, o 

desfile, também contaminado por traços deste discurso aristotélico que busca convencer 
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um jurado e uma platéia em um auditório? Adiante será discutida a natureza deste 

auditório. 

Desta forma, argumenta-se que o discurso dramatúrgico das escolas de samba 

também guarda traços da retórica aristotélica e sendo assim, não seria, propriamente, o 

inicio do desfile, a comissão de frente, uma espécie de exórdio? SegundoFarias 

(2009:17): 

Todo ano se espera que as comissões de frente sejam singulares e surpreendentes. 

E para conseguir esse efeito, seus integrantes encenam divertidos esquetes, fazem 

mirabolantes acrobacias e ainda se utilizam de adereços diversos, efeitos especiais, 

parafernálias eletrônicas e tripés. Tudo com o objetivo de arrancar do público e, 

principalmente, obter a nota máxima dos jurados. 

Nesta lógica, não seriam as alas e carros alegóricos seguintes, uma parte da 

narração e da apresentação das provas do tema do enredo que está sendo desenvolvido 

enquanto a escola faz sua apresentação? Os carros alegóricos têm apresentado uma 

engenhosidade persuasiva bastante enfática, sendo um recurso cenográfico com nítida 

função mimética, inclusive, uma vez que a cenografia dos desfiles mimetiza de forma 

alegórica as mais diversificadas paisagens: do solo lunar a templos japoneses. Percebe-

se, também, que os sambas-enredo precisam se conectar à linguagem visual do desfile, 

tendo em vista a importância que as alegorias assumiram no seu processo dramatúrgico. 

Assim, o conjunto de alegorias e fantasias que faz parte do discurso retórico dos desfiles 

na qualidade da narração e das provas deste discurso. Se a comissão de frente é o 

exórdio, ou começo deste discurso, as alegorias e fantasias são a narração e as provas do 

mesmo.  

Os “finais apoteóticos” dos desfiles correspondem à conclusão deste discurso 

retórico, ou a “peroração” que busca o retorno ao início. Retorno tanto ao começo de 

sua narrativa, quando se tem muitas vezes a retomada de alguma informação que 

conclua o que a escola está contando, quanto ao (re)começo de todo o processo e a volta 

ao sábado das campeãs, de preferência com o título de campeã. Será explicada adiante 

esta questão do desfile das campeãs. 
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3.1.2 Camuflagens e Contrastes 

 

Neste processo, cabe enfatizar que as narrativas dos desfiles se desenvolvem de 

forma persuasiva, funcionando também a partir de um contexto imaginativo que sempre 

mimetiza e camufla paisagens clichês sobre o Brasil. Nos desfiles é muito comum ver o 

Brasil de forma ambivalente, camuflado e destacado como um Paraíso de belezas 

naturais, assim como o estrangeiro é visto na maioria das vezes a partir de seus 

estereótipos mais comuns. O destaque, palavra que inclusive existe na dramaturgia dos 

desfiles para designar um  lugar privilegiado muitas vezes usando grandes fantasias que 

realmente buscam destacar estes foliões nos desfiles, precisa ser visto também como 

uma forma de camuflagem. É neste sentido que se propõe que os desfiles geram um 

conflito entre as outras descrições possíveis de si mesmo e também do Outro. É desta 

perspectiva, portanto, que se desenvolve a ideia de que o discurso retórico dos desfiles 

se pauta pelo exagero das representações, tornando-o um processo narrativo conflituoso 

que recorre à ênfase da própria circularidade de sua natureza comunicativa. Há, 

portanto, um conflito entre as imagens exageradas dos desfiles e as realidades que estas 

imagens buscam representar. 

Neste sentido, o desenvolvimento da dramaturgia das escolas de samba, que 

começou na década de [19]30 também a partir das relações com a imprensa e com o 

Estado Novo, e hoje amplia suas conexões para contextos mercadológicos, 

transformando os desfiles em espécies de mídias publicitárias com alcance mundial, tem 

sido feito pela fricção dos desfiles a circuitos e ambientes diversos em que cabe 

enfatizar tal questão como contexto convergente, ou “mestiço” no sentido apontado por 

Pinheiro (op.cit). Entende-se que a linguagem das escolas de samba não é algo 

exclusivo da cultura africana, ou lusa: é uma convergência entre ambientes culturais 

diversos. 

Cabe apontar, ainda, que esta questão do aspecto persuasivo da linguagem 

mestiça das escolas de samba e seus aspectos conflituosos no que tange à construção de 

suas paisagens imaginativas têm íntimo envolvimento dos desfiles com o contexto 

político do Estado Novo brasileiro, como já apontado. Porque o D.I.P., como visto 

anteriormente, parece ter colocado um tipo de dispositivo que esta incorporado no 

software das dramaturgias dos desfiles que sempre recorre a imagens históricas além de 
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manter uma sintaxe bastante ordenada. A dramaturgia dos desfiles parece servir bem 

como propaganda. A obsessão será tamanha que Stalisnaw Ponte Preta, pseudônimo de 

Sergio Porto, em seu “Samba do Crioulo Doido”, vai criticar nos anos 1960 a 

obrigatoriedade dos sambas-enredo versarem sobre temas nacionais e históricos, criando 

uma paisagem irônica como se pode perceber na letra da música:  

Foi em Diamantina 

Onde nasceu JK 

Que a Princesa Leopoldina 

Arresolveu se casá 

Mas Chica da Silva 

Tinha outros pretendentes 

E obrigou a princesa 

A se casar com Tiradentes 

Lá iá lá iá lá ia 

O bode que deu vou te contar 

Lá iá lá iá lá iá 

O bode que deu vou te contar 

Joaquim José 

Que também é 

Da Silva Xavier 

Queria ser dono do mundo 

E se elegeu Pedro II 

Das estradas de Minas 

Seguiu pra São Paulo 

E falou com Anchieta 

O vigário dos índios 

Aliou-se a Dom Pedro 

E acabou com a falseta 

Da união deles dois 

Ficou resolvida a questão 

E foi proclamada a escravidão 

E foi proclamada a escravidão 

Assim se conta essa história 

Que é dos dois a maior glória 

Da. Leopoldina virou trem 

E D. Pedro é uma estação também 

O, ô , ô, ô, ô, ô 

O trem tá atrasado ou já passou 

 

  Stanislaw Ponte Preta critica que esta dramaturgia caracterizada pela profusão de 

signos, buscando ser inteligível, se perde pelo excesso em sua natureza narrativa. Até os 

dias atuais esta expressão é usada para designar aquilo que na obrigatoriedade de ter um 

sentido apresenta-se como algo sem nexo. Além disto, Stanislaw Ponte Preta também 

está parodiando o próprio entendimento da mestiçagem que os desfiles retratam. E, 

sobretudo, percebe de forma também paródica os exageros da associação que é feita 

entre os desfiles e a cultura negra. Como visto, depois de o negro, livre da escravidão, 
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precisar desenvolver uma comunicação adaptável a um ambiente hostil, de acordo com 

Sodré (2007:13), o samba, como signo afro brasileiro, foi alçado a símbolo nacional nas 

primeiras décadas do século XX. Desde então criou-se uma imagem que associa o negro 

à escola de samba. Neste contexto foi criada uma mitologia incorporada por narrativas 

de pertencimento bastante resistentes em torno desta associação.  

O negro é realmente um dos pais da escola de samba cuja linguagem tem a 

cultura africana em seu DNA, tanto que a mimesis desta dramaturgia em Portugal 

reconstrói, de forma imaginativa, o circuito África - Brasil - Portugal. Mas em relação à 

associação entre desfiles e cultura negra, é preciso ressaltar as ambivalências deste 

processo, pois ao mesmo tempo em que as escolas de samba e seus componentes, que 

não eram somente negros, foram perseguidos, houve a participação do Estado na 

ascensão das escolas de samba. Como apontado anteriormente, cavalos da polícia foram 

utilizados como comissão de frente pela Deixa Falar, sendo esta questão algo 

ambivalente, pois reflete o olhar do Estado, ao mesmo tempo em que funciona como 

camuflagem.  O que se pode perceber é que se crioue um espaço imaginado que tem 

sido utilizado para se defender a tradição dos desfiles. Imagens bastante resistentes, que 

serão vistas adiante, na relação conflituosa como alguns carnavalescos lidam com 

inovações nas narrativas dos desfiles. Mas, o excesso de ênfase na associação, seja de 

brancos ou negros à qualquer linguagem deve ser pensado e analisado, pois corre-se o 

risco de criação de estereótipos. 

A paródia feita por Stanislaw Ponte Preta ajuda a perceber que a “vocação 

ambivalente” para inverter pela alegoria hiperbólica as imagens do Outro e de si mesmo 

vai se constituir como um aspecto importante para a permanência das dramaturgias dos 

desfiles e sua vocação para se constituir como um circuito narrativo que tem certa 

predileção pela repetição de signos históricos. Assim, até os anos 60 os principais temas 

dos enredos se limitavam a contar a história do país, seus personagens e fatos, em uma 

clara abordagem ufanista do Brasil, cuja “programação” coube ao D.I.P. como já 

explicado. E neste processo enfatizou-se uma estrutura persuasiva, aristotélica, que 

mesmo demonstrando conflitos devido aos “exageros” de sua abordagem, tem sido 

mantida, até hoje, mesmo porque este tipo de discurso persuasivo se caracteriza por sua 

predileção pela natureza de sua circularidade. 
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No entanto, como há uma questão ambivalente em todo processo comunicativo,  

é interessante apontar que mesmo dentro desta retórica aristotélica, nos anos 1960, 

contudo, houve, claramente, exemplos de desfiles que tentavam subverter a 

obrigatoriedade de se falar do caráter “nobre” da história do Brasil, quando em alguns 

casos foram priorizadas outras imagens e personagens que estavam mais à margem da 

história oficial, como é o caso do enredo da escola de samba Acadêmicos do Salgueiro 

que em 1963, inverteu a lógica das homenagens aos “heróis” da história e trouxe para o 

desfile a figura de Chica da Silva, uma ex-escrava que se casou com um nobre 

português no século XVII.
81

  

Este tipo de abordagem vai inaugurar, de certa forma, outros caminhos para 

alguns enredos posteriores que começarão a falar de outros temas. Enredos que a partir 

dos anos 80 já não estarão sob a obrigatoriedade de versar sobre a história do Brasil, 

mas que continuarão sua vocação cênica para criar estereótipos alegóricos, como uma 

espécie de traço deixado pelo D.I.P impossível de ser apagado. Assim, na comemoração 

dos 500 anos do descobrimento do Brasil, no ano 2000, os desfiles foram marcados por 

um tipo de reminiscência do D.I.P. quando a Liga das Escolas de Samba, (Liesa), que 

coordena também a organização financeira, de grande parte da festa colaborando para 

sua dramaturgia, obrigou, com apoio monetário da própria prefeitura da cidade do Rio 

de Janeiro, que todas as escolas a falassem sobre os 500 anos da chegada dos 

portugueses, como discute Lippi (2000) sobre a estabilidade de certa imaginação sobre 

o Brasil, e como o carnaval refletiu este contexto na ocasião dos 500 anos do 

descobrimento. Esta subvenção municipal em relação à produção dos desfiles é 

recorrente, mas nesta ocasião foi ampliada em função da magnitude da data. De 

qualquer forma, não faltaram imagens ufanistas e alegóricas e recorrentes do índio, do 

africano, do português, etc.  

O que se percebe mesmo é que aquele “comando” do D.I.P ficou incorporado de 

forma ambivalente aos processos dramatúrgicos das escolas de samba, pois em boa 

parte dos desfiles, encontram-se imagens clichês sobre sobre os próprios brasileiros e 

sobre o Outro, mas em outros momentos há enredos que buscam desafiar esta vocação. 

Por isto, mesmo hoje, quando os desfiles e sua dramaturgia passam por transformações 
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 Como visto, Chica da Silva também foi transposto para o cinema sob direção de Cacá Diegues. 
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complexas, relacionadas às questões econômicas de sua produção, as relações entre 

temas dos enredos, a cidade do Rio de Janeiro e o universo midiático, as escolas de 

samba continuam reforçando a imagem do Brasil como País do Carnaval, ao mesmo 

tempo em que reforçam sua própria imagem. Desta auto – referência é que os desfiles 

exibem sua potência persuasiva. Neste sentido, cabe pensar com Appadurai (2004:47) 

que o passado se tornou uma espécie de cenário imaginativo importante para a 

dramaturgia dos desfiles: 

O passado deixou de ser uma pátria a que regressar numa simples operação de 

memória. Tornou-se um armazém sincrônico de enredos culturais, uma espécie de 

central de casting temporal a que recorrer apropriadamente, conforme o filme a 

realizar, a peça a encenar, os reféns a salvar. 

 

No caso dos desfiles, esta questão se materializa notoriamente, tendo em vista 

que a dramaturgia das escolas de samba transformou o passado em uma espécie de 

“central de casting temporal” como descreve Appadurai, com os desfiles usando em 

excesso imagens históricas. Nesta perspectiva, cabe apontar que a própria natureza 

persuasiva do discurso dos desfiles tem sido usada como uma espécie de mídia 

publicitária para marcas e produtos que vão desde companhias áreas, passam pela 

abordagem de estados brasileiros e chegam a transformar em enredo até mesmo outros 

países, uma vez que a Noruega, a Finlândia, dentre outros, já financiaram enredos 

patrocinados
82

. Se a retórica aristotélica está presente tanto na linguagem publicitária 

quanto nos desfiles, a emergência deste tipo de patrocínio parece justificar ainda mais a 

questão de entender que a criação das imagens “exageradas” dos desfiles tem bastante 

relação com a própria linguagem da propaganda. Ao imaginar que esta dramaturgia, 

além de ser persuasiva também está conectada a outras paisagens, relacionadas ao 

universo midiático, pode-se compreender melhor por que esta linguagem específica tem 

sobrevivido e atraído a atenção como mídia publicitária. 

De lá pra cá, a valsa dos carnavais vendidos seguiu a embalar o grande salão, mas 

poucos pararam para pensar se a lógica de associação das escolas com o capital 

empresarial estaria se estruturando da forma correta. A coisa passou a funcionar, a 
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 Como exemplo, podemos citar a escola de samba Imperatriz Leopoldinense que em 2007 desfilou com 
o enredo Teresinhaaa, uhuhuuuu!! Vocês querem bacalhau?, e teve patrocínio do Conselho Norueguês 
de Pesca, que injetou R$ 1 milhão na agremiação e estampou as camisetas dos funcionários que 
empurravam os carros alegóricos. 
 Fonte: http://www.estadao.com.br/arquivo/cidades/2007/not20070220p14494.htm 
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grosso modo, assim: o cara paga, compra um enredo, e leva de brinde uma hora e 

meia na tela da tevê, no meio desse povo. O charme marginal permanece83 
 

Segundo Bakthin (2002) todo signo é ideológico em algum nível e por 

conseqüência, toda linguagem também. Desde suas relações com o D.I.P., os desfiles 

têm sido vetor ideológico. O que tudo indica é que o uso recorrente de determinadas 

imagens e estratégias de discurso parece funcionar como uma tática de sobrevivência. 

Uma ideia interessante para se pensar os contrastes entre as imagens construídas pela 

dramaturgia dos desfiles é colocar estas narrativas em uma relação de figura e fundo 

com o entorno deste processo. Nesta espécie de relação por contraste entre as 

“paisagens imaginárias” construídas pelos desfiles e a realidade externa formada por 

outros intercruzamentos dos fluxos de informação que compõem o entorno, perceber-se 

as assimetrias deste conflito ao verificar que os desfiles se destacam por se 

comportarem como uma espécie de linguagem hiperbólica, exagerada, grotesca ou 

kitsch, processo estético relacionado ao contexto das indústrias culturais como discutem 

Moles (1971), Sêga (2008) e Eco (2006:76-80) percebendo no kitsch uma inversão entre 

cultura das elites e cultura das massas.  

Nesta operação pode-se perceber que enquanto o entorno se contrasta muitas 

vezes a este aspecto circular dos desfiles, justamente por ser “disperso” isto se contrasta 

com a contrapartida da tendência dos desfiles se comportarem como narrativas 

harmônicas. As dinâmicas sociais não são necessariamente circulares ou aristotélicas, 

pois as semioses, a materialidade das relações entre signos, objetos e seus interpretantes 

no sentido que discutiu-se este conceito, que se intercruzam para formar o real de 

maneira rizomática (Deleuze,2011) 

O que não quer dizer, por outro lado, que o carnaval seja o único exemplar da 

natureza do grotesco neste entorno disperso. Assim, não se quer dizer com isto que 

outros contextos do entorno dos desfiles também não utilizem narrativas circulares, ou 

que não deixem de criar outros tipos de visões de exagero, “grotescas” na própria 

natureza de seus processos comunicativos. Esta linguagem kitsch reaparece 

carnavalizada nos desfiles. Roberto Damatta não faz referência a esta ideia retórica da 
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 “O ineditismo da relação Porto da Pedra-Danone“ por Fabio Fabato. Disponível em 

http://camadegato.galeriadosamba.com.br/ acesso em 10-08-11 

http://camadegato.galeriadosamba.com.br/
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linguagem dos desfiles, mas se refere ao carnaval como uma “Dramatização do 

Cotidiano”.(1997:136). E realmente o carnaval é um “mundo paralelo” na Idade Média 

para Bakthin (op.cit), 

No entanto, o cotidiano já é imaginado e está repleto de paisagens como 

argumenta Appadurai (Op.cit) sendo ele mesmo em si um processo de dramatização. 

Pode-se criticar a visão de Damatta (op.cit) sobre o carnaval ser um processo de 

dramatização do cotidiano, mas este já é dramático em suas dinâmicas e neste 

sentido, prescinde do carnaval. Talvez fosse oportuno pensar no carnaval como 

continuum que representa outra dramatização do cotidiano
84

. Neste sentido, Hardt 

& Negri (2004:273) pensam as narrativas carnavalecas: 

A narrativa carnavalesca, dialógica e polifônica, naturalmente, pode muito 

facilmente assumir a forma de um naturalismo cru que se limita a refletir a vida 

cotidiana, mas também pode tornar-se uma forma de experimentação que liga a 

imaginação ao desejo e à utopia. 

 

As telenovelas, por exemplo, trabalham bastante com as imagens clichê, e 

também partilham desta ideia de dramatizar o cotidiano estando nestes contextos, uma 

vez que as telenovelas são exibidas com maior frequência do que se comemora o 

carnaval. Como discute Barbero (1997), o drama exagerado da telenovela precisa ser 

visto como reflexo da subjetividade do telespectador, sendo esta um tipo de estratégia 

que confere ênfase à circularidade das histórias que estão contando. Mas no caso da 

dramaturgia mestiça dos desfiles, além da circularidade dos discursos dos enredos, há 

uma inversão hiperbólica neste uso de imagens recorrentes que já tem natureza circular 

e repetitiva, como é o caso dos estereótipos, e que ganham nova potência se forem 

considerados os movimentos de inversão que o carnaval faz.. 

Neste sentido, as escolas de samba com sua linguagem persuasiva se destacam e 

se camuflam de diversas formas.  Sendo a escola de samba um contexto midiático 

como estamos argumentando, o poder de uso das imagens do universo religioso em suas 

narrativas parece ser uma ameaça à Igreja, como visto em diversas ocasiões: no desfile 

“Ratos e Urubus, Larguem Minha Fantasia” da escola de samba Beija-Flor de Nilópolis, 
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 Em nosso trabalho anterior (2005), havíamos concordado com esta ideia de DaMatta sobre a 
dramatização do cotidiano. No entanto, a elaboração desta tese nos fez não discordar completamente 
desta ideia, mas repensá-la à luz de novas teorias como a de Appadurai (op.cit) que nos ajuda e 
perceber que a imaginação, por exemplo, não é um território exclusivo do carnaval.  
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em 1989, quando o carnavalesco Joãosinho Trinta precisou cobrir com um plástico 

preto uma alegoria que utilizava a imagem do Cristo Redentor.  

              

“Cristo Proibido”: Camuflagens e Contrastes.
85

 

Não deixa de ser irônico o fato de o Barroco ter sido mimetizado pela linguagem 

da escola de samba. É uma parodia de algo trazido pelo colonizador, que pode ser 

reinterpretada pelo pensamento de Bhabha sobre a mímica como articulação de 

diferença (2003:130), que já foi, de certa forma, explicitado. Além disto, trata-se de uma 

espécie de rebaixamento, no sentido que Bakthin (op.cit) articula: rebaixar o que está no 

alto :o Barroco ( linguagem ambivalente ligada ao sagrado) para o que está embaixo ( 

carnaval- profano). No entanto, estas dramaturgias parecem refletir, ironicamente, o 

uso da estética rebuscada do Barroco como forma de legitimação. Curioso que uma 

estética do conflito, o Barroco, tenha sido incorporada à dramaturgia dos desfiles: uma 

forma de parodia, inconsciente, da Igreja. 
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 Fonte: http://g1.globo.com/Carnaval2008/0,,MUL265742-9772,00-

NEGUINHO+DA+BEIJAFLOR+LEMBRA+DESFILE+INESQUECIVEL+DA+AZULEBRANCA.html 
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A estética neobarroca dos Desfiles em dois momentos de uma mesma escola: 

Acadêmicos do Salgueiro em 1974 e em 2008 (Fonte Prefeitura do Rio de Janeiro, 

Sem data:20,129). Há muitas semelhanças entre a estética dos desfiles e a 

visualidade da obra barroca de Mestre Ataíde, que já mostrada anteriormente. 

 

O Barroco tem um potencial criativo que está sendo reapropriado naquilo que 

Calabrese (op.cit) está discutindo como Neobarroco. Para o autor, esta reapropriação 

não tem sentido linear. O prefixo “neo” não quer dizer que está havendo uma sucessão 

linear de estéticas, mas sim que o Barroco tem se alastrado por diversos contextos, 

podendo ser enxergado nas escolas de samba, justamente porque não se está pensando a 
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história como processo cumulativo. Assim, as escolas de samba incorporam esta 

discussão, justamente por estar promovendo uma espécie de profanação da linguagem 

do Barroco.  Para Sarduy (1989:96) o Barroco moderno, o Neobarroco, reflete 

estruturalmente uma discordância: a ruptura da homogeneidade, a ausência de um 

logos absoluto, a carência em vez do fundamento como episteme. A escola de samba é 

um ambiente de interfaces: a camuflagem do Barroco pelas escolas é um tipo de 

legitimação, ao mesmo tempo em que trazer o Barroco para uma linguagem profana é 

rebaixamento. 

Além deste contraste promovido pela reconfiguração da estética do Barroco, a 

linguagem das escolas de samba também se contrasta às outras linguagens dos carnavais 

brasileiros. Este contraste gera conflitos e assimetrias, pois, como pode se perceber em 

letra de Caetano Veloso “somos muitos carnavais”. Até mesmo por isto, o Brasil 

devêsse então ser chamado de País dos Carnavais. No entanto, como a maior emissora 

brasileira torna visível esta linguagem das escolas de samba, a imagem que acaba por 

ganhar força nesta associação entre o Brasil e o carnaval é a dramaturgia das escolas de 

samba. 

Neste sentido, cabe lembrar o pensamento do critico literário Roberto Schwarz, 

um dos grandes debatedores da obra de Machado de Assis, este um dos grandes leitores 

da vida social da cidade do Rio de Janeiro no século XIX. Roberto Schwarz criou uma 

metáfora que analisa um determinado contexto da obra machadiana, “Dom Casmurro”, 

sobre o personagem José Dias, um agregado da família de Bentinho. Roberto Schwarz 

(1997:21) comenta que sua ambivalência dentro da família se compara aos movimentos 

de um passista de escola de samba, vagarosos e principescos da cintura para cima, 

enquanto os pés se dedicam a um puladinho acelerado e diversificado. Ou seja, uma 

antítese. A dramaturgia convergente das escolas de samba é um contexto de empatia 

midiática, como discute Sodré (2006), e tem muito desta imagem criada por Roberto 

Schwarz: os desfiles contam suas histórias segurando o aspecto clássico da retórica 

Aristotélica ao mesmo tempo em que se movimentam e se conectam rapidamente outros 

contextos culturais, desde suas relações históricas com o Entrudo, o contexto afro-luso-

brasileiro, passando pelo binômio sagrado- profano até chegar aos atuais cenários 

midiáticos e econômicos.  



154 

 

Paradoxalmente, o carnaval é ideia de exagero e caos, pelo senso comum, mas no 

caso dos desfiles e sua dramaturgia, enxergamos uma sintaxe que procura ser ordenada, 

mas que é muitas vezes difícil de ser lida, justamente por apresentar-se em meio aos 

excessos de citações e profusão de signos. Como parte do processo pós-colonial 

híbrido de relações entre Brasil e Portugal, esta dramaturgia busca unidade, mas 

apresenta conflitos internos correlacionados a outros conflitos externos: circuitos 

econômicos, urbanos e midiáticos. As dramaturgias são como o personagem Jose Dias, 

na leitura de Roberto Schwarz, porque são convergentes. E convergir não é tarefa fácil e 

isenta de conflitos. Estas relações não desvalorizam os desfiles, mas os colocam em 

contraste com sua paisagem de tradição. Esta dramaturgia convergente entre a gramática 

clássica e o diálogo com outros contextos contemporâneos que está mimetizada em 

Portugal,  um outro ambiente cultural,  cujas semelhanças e diferenças com o Brasil 

serão debatidas adiante 

3.2 Ambientes Urbanos: A dramaturgia dos desfiles e sua performance 
de grande magnitude na polifonia dos circuitos da cidade. 

O carnaval passa a ocupar as avenidas centrais da cidade do Rio de Janeiro no 

esteio do pensamento da reforma urbana de Pereira Passos, como aponta Farias 

(2006:58). Além disto, para o mesmo autor (op.cit;197) ,também é clara a ideia de que a 

cidade é um centro para os desfiles. Ou seja, a cidade como ambiente é fundamental 

para a vida dos desfiles. Não se pode pensar a emergência dos desfiles sem a cidade. E 

muito menos o contrário. De forma ambivalente, um e outro tem se transformado.  

Nesta perspectiva, vencer a competição dos desfiles é um dos objetivos dos 

aspectos persuasivos da performance das escolas de samba, ao modo como os desfiles 

ocupam o centro da cidade e  se desdobram por outros espaços urbanos configurando 

sua grande magnitude performática, nos moldes que Schechner (2001:45) pensa o 

conceito: 

There is a continuity of performances magnitudes, from interior brain events to bits 

of training – the deconstruction/reconstruction process of workshops and rehearsals 

- on to public performances of varying scales - the end point being performances of 

worldwide dimensions, such as the Olympics, and the shooting down of KAL 007 

and its aftermath. Some of these are media events, some social dramas. We have 
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entered the epoch where a performance can be both a social drama and a media 

event.
86

 

 

Ou seja, a grande magnitude de eventos coletivos e performáticos que se 

estabelece nas relações entre dentro e fora, corpo e espaços, desdobrando sua dimensão 

através de intersecções midiáticas. Shows de Rock são performances de grande 

magnitude: envolvem multidões, plateia, artistas.  Por conta deste aspecto podemos 

perceber que as escolas de samba são multidões no sentido que Hard & Negri 

(2004:211) discutem o conceito: A multidão é algo como uma carne singular que 

recusa a unidade orgânica do corpo. 

O desfile e sua performance dramatúrgica são uma parte do universo carnavalesco 

das escolas de samba que exigem a relação de outros espaços. Este processo de 

construção do desfile é sempre retomado pela conexão dos pontos do circuito de 

espaços que se conectam para a produção da linguagem dos desfiles: o barracão, a 

quadra, os ensaios na avenida, a concentração e o sábado das campeãs, contextos como 

a decoração das ruas, que já não têm a importância que tinham antes. Será importante 

entender um pouco mais de cada um destes espaços e sua relação dentro do contexto das 

escolas de samba portuguesas que será explicado adiante.  

Assim, a questão dos contrastes destas dramaturgias carnavalescas dos desfiles de 

escola de samba e para entender o processo de mimetização desta linguagem pelo 

carnaval urbano português contemporâneo, é importante explicar como se constroem 

estas “etnopaisagens” singulares através das conexões que os desfiles fazem nos 

diversos circuitos: midiáticos, urbanos, financeiros etc. Os desfiles, em seu processo 

dramatúrgico, se dobram e se desdobram pelos ambientes da cidade.  

Há uma polifonia de vozes e lugares neste processo. Polifonia dialógica, pois 

aponta-se a existência destes conceitos no pensamento de Bakthin (op.cit) que podem, 

por suz vez, ser entendidos nesta questão das múltiplas vozes da cidade. Mesmo que 

Bakthin esteja se referindo ao conceito de dialogismo como a ideia de que o discurso do 

                                                           
86 Há uma continuidade das performances de grande magnitude desde o interior do cérebro até 

apresentações públicas e ensaios, que podem alcançar dimensões mundiais como olimpíadas ou o caso 
do KAL 007 (acidente aéreo). Alguns destes eventos são midiáticos, alguns relacionados a dramas 
sociais.mas estamos em uma época em que uma performance pode ser tanto um drama social quanto 
um evento na mídia. 
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Outro sempre é polifônico e revelando os muitos outros que podem estar incorporados 

neste processo, acredita-se que os circuitos urbanos também sejam dialógicos e 

polifônicos justamente por proporcionarem o cruzamento de inúmeros discursos ad 

infinitum. Neste sentido, para Massimo Canevacci (1997), a cidade é polifônica
87

. 

Assim, com base nesta ideia considera-se que a sintaxe interna dos desfiles é circular, 

porém polifônica, repletos de diversidades também são os circuitos urbanos e suas 

vozes, espaços pelos quais as escolas de samba transitam no processo de construção de 

suas dramaturgias.  

É importante lembrar que a própria cidade está transformada pelas tecnologias da 

comunicação. Como discute Innerarity (2006) há um “novo espaço público” que precisa 

considerar a discussão sobre a realidade e também sobre a irrealidade provocada pelos 

meios de comunicação neste processo. (op.cit,87). Desta forma, o autor lança um olhar 

crítico, porém coerente, à questão ao perceber que este novo espaço público está 

conectado ao universo da mídia, mesmo que esta, de certa forma, aja de forma 

independente do espaço urbano. As ideias deste autor serão retomadas para refletir 

sobre como a incorporação da linguagem das escolas de samba em Portugal esta sendo 

feito em um ambiente onde o contraste rural-urbano ainda é um traço bastante vivo. 

Por enquanto, é preciso discutir o local e o global na própria cidade do Rio de 

Janeiro. Esta questão não deixa de ser um reflexo da própria relação espacial das escolas 

de samba com os bairros do Rio de Janeiro e também está relacionada à noção de 

comunidade. É possível perceber que a cidade passa a ser o próprio espaço do jogo 

simbólico dos desfiles, pois cada escola estando conectada a um bairro passa a criar 

uma série de “narrativas de pertencimento” que têm a mesma natureza da questão do 

“agregar e segregar”, como explicado anteriormente em relação à questão da lusofonia: 

procuram criar uma fronteira, mesmo que imaginária, que a coloque em oposição ao 

Outro. O batismo das escolas de samba está ligado a esta questão urbana como se viu, 

uma vez que a imaginação acerca da origem do nome estaria ligado aos deslocamentos 

que os sambistas do Estácio fariam pela cidade para “ensinar” o melhor samba.  

                                                           
87

 O livro de Massimo Canevacci se refere à cidade de São Paulo, mas suas considerações podem ser 

pensadas em torno da cidade do Rio de Janeiro. 
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Neste sentido, há muitas comunidades carnavalescas nesta relação entre escolas 

de samba e bairros da cidade do Rio de Janeiro que não é algo necessariamente novo 

como observa Leopoldi (2010:72): 

Expandindo sua influência social e musical, muitas vezes pela fusão promovida 

entre pequenos blocos, as escolas também encontraram sua representatividade 

nessas unidades sociais mais amplas (bairros) que passaram então, a emprestar-lhes 

a sua denominação. Basta verificar que, das 44 escolas de samba filiadas à 

Associação das escolas de Samba do Estado da Guanabara e relacionadas pela 

Riotur para participar dos desfiles do carnaval de 1974, apenas 6 parecem não ter 

seus nomes vinculados aos nomes das localidades onde se originaram...  

 

Esta lógica permanece hoje, pois continuam existindo a “Unidos da Tijuca”, a 

“Mocidade Independente de Padre Miguel”, a “Estação Primeira de Mangueira”. E 

mesmo que o nome do bairro não apareça diretamente ligado à escola de samba, a 

filiação a alguma comunidade sempre é enfatizada, pois esta referência espacial aparece 

vinculada, por exemplo, quando se diz “A Portela de Osvaldo Cruz e Madureira”, e 

assim por diante.  

Entretanto, o samba também é interface que promove um tipo de 

desterritorialização entre os bairros, mesmo que estes espaços também signifiquem 

algum tipo de violência que vai além do nível simbólico da competição entre “quem faz 

o melhor”, uma vez que tanto os próprios sambistas, quanto o entorno, podem estar 

inseridos em contextos de violência urbana. Como explica Alda Zaluar (2010:288), o 

samba é uma espécie de confraternização entre os bairros, ou seja, uma interface 

polifônica, mesmo transitando por entre “vozes de violência”. E como se verá adiante 

alguns destes bairros serão imaginados em Portugal uma vez que algumas escolas de 

samba portuguesas fazem referência aos bairros cariocas. 

Nestes deslocamentos pela cidade, informações do entorno acabam por se 

incorporar à linguagem dos desfiles, como foi o caso da “batida Funk” da performance 

da escola de samba Unidos do Viradouro, em 1997
88

. Este é mais um exemplo propício 

para se pensar acerca das “epidemologias das representações” de Sperber (op.cit) e 

também sobre a metáfora dos uploads e downloads desenvolvida anteriormente: uma 

                                                           
88

 O desfile em questão se chamava “Trevas! Luz! A explosão do Universo” de autoria de Joãosinho 

Trinta. Este contexto foi analisado por nós no trabalho intitulado....do congresso da Abciber de 

2009....COMPLETAR 
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inovação foi “baixada” neste desfile especifico, mas não aconteceu uma 

“epidemologia”(Sperber apud Quintais, op.cit) entre as outras escolas.  

Sendo o desfile um discurso persuasivo e circular o processo de produção da 

linguagem das escolas de samba se desenvolve também por meio de uma circularidade 

ritual dentro do espaço urbano, conectando-se historicamente ao próprio crescimento da 

cidade do Rio de Janeiro. Sem a cidade, como argumenta Cavalcanti (1998), os desfiles 

não teriam se configurado da maneira como se encontram hoje. Além disto, do ponto de 

vista econômico, o atual desfile de escolas de samba dá continuidade à conectividade do 

carnaval ao próprio espaço urbano, em um processo começado anteriormente, quando:  

o Rio de Janeiro torna-se no século XIX, a capital de um império desejoso de exercer 

um papel ativo no sistema econômico mundial. Seu carnaval será um elemento 

considerável dentro desse projeto, que passa pela ascensão da nova elite econômica 

brasileira ao poder (Ferreira, 2005:324). Este fato só enfatiza o papel da cidade do Rio 

de Janeiro e principalmente sua capacidade econômica, no processo de construção das 

linguagens do desfile. Se hoje o desfile é um “cartão postal do País do Carnaval” ou 

uma festa também voltada para turistas estrangeiros, a relação entre a cidade e o 

carnaval deve ser considerada no processo dramatúrgico das escolas. 

Assim, a cidade é um ambiente, como muitos outros fundamentaisconsiderando 

que a Praça Onze tenha sido, no início do século XX, uma espécie de “nó” conectivo 

entre pessoas diversas, configurando-se como um espaço fundamental para o próprio 

processo de formação do samba como é conhecido. A Praça Onze situava-se perto da 

zona portuária da cidade, espaço conhecido como “Pequena África”, expressão, como 

Farias (127) explica, que se refere ao processo de formação do samba no contexto 

urbano do Rio de Janeiro e suas relações com a cultura negra. Sendo assim, foi na Praça 

Onze que as primeiras escolas de samba desfilaram, já como contexto de outras 

mestiçagens, e durante este processo consolidaram sua linguagem dramatúrgica, além 

de terem iniciado o diálogo com outras vozes polifônicas como a televisão, por 

exemplo, em direção à configuração espetacular que os desfiles têm hoje, neste percurso 

em semiose que continua a acontecer.  

Naquela Praça Onze, “berço” do samba, o espectador tinha uma determinada 

percepção do desfile, tendo em vista que a proximidade entre plateia e escolas era maior 
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do que é hoje. Com as obras de reurbanização do Rio de Janeiro, a Praça Onze deixa de 

ser o palco dos desfiles em 1942 (Filho, 2009:51). O fato se tornará canção de Herivelto 

Martins
89

 que cantará  

Vão acabar com a Praça Onze, Não vai haver mais Escola de Samba, não vai, 

Chora o tamborim, Chora o morro inteiro, Favela, Salgueiro, Mangueira, Estação 

Primeira, Guardai os vossos pandeiros, guardai, Porque a Escola de Samba não sai, 

Adeus, minha Praça Onze, adeus, Já sabemos que vais desaparecer, Leva contigo a 

nossa recordação, Mas ficarás eternamente em nosso coração, E algum dia nova 

praça nós teremos, E o teu passado cantaremos    

 

Mas a escola de samba não acabou e já a partir dos anos 1950, o desfile 

acompanha o crescimento urbano, uma vez que existe agora um número muito maior de 

pessoas que participam e assistem ao evento.  

3.2.1 Arquibancadas e Sambódromo 

Sendo assim, a prefeitura da cidade do Rio de Janeiro passa a elevar 

arquibancadas para que a plateia pudesse ver o desfile. A montagem destas 

arquibancadas alterava o ritmo da cidade, pois levava algum tempo para que fossem 

montadas e desmontadas. Uma vez que o desfile ocupou muitas ruas do Rio de Janeiro 

em épocas diversas, acontecendo na Av. Rio Branco, Av. Presidente Vargas, por 

exemplo, o tráfego nestas avenidas era bastante prejudicado. Esta questão aparece no 

trabalho de Roberto Damatta (op.cit:113), pois na época em que o livro foi escrito esta 

era a realidade a respeito destas arquibancadas móveis, antes do desfile ganhar um 

espaço dedicado exclusivamente para suas performances, o que espelha a importância 

do ritual dos desfiles para a própria cidade do Rio de Janeiro. Mas, mesmo em um 

ambiente especializado, os desfiles continuam alterando o ritmo da cidade. Não é pelo 

fato de que exista um local “fixo” para sua realização que não haja uma alteração das 

dinâmicas urbanas da cidade. 

Nesta lógica, o “sambódromo”, a avenida Marquês de Sapucaí 
90

, local construído 

entre 1983 e 1984 exclusivamente para os desfiles de escola de samba, e que representa 

claramente esta outra magnitude da festa gerada pelas transformações do desfile, reflete 

                                                           
89

 Nascido no Rio de Janeiro foi cantor e compositor. Faleceu em 1992. 

90
 A passarela do samba leva o nome da rua onde foi construída. No entanto, o apelido de 

“sambódromo” foi dado por Darcy Ribeiro, seu mentor. 
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o “espetáculo” em que se tornou o evento, como apontam Filho (op.cit:55,56) e Farias 

(2006:227) para quem o Sambódromo redefine as relações econômicas dos desfiles. O 

projeto tem como um dos principais mentores, Darcy Ribeiro, que na época da 

inauguração era vice-governador do Rio de Janeiro. O projeto é do arquiteto Oscar 

Niemayer. Segundo Farias (374), Oscar Niemayer tem consciência de que a obra faz 

parte da era do “capital especulativo” sendo coerente pensar o local como a [...] caixa 

cênica motivadora de rasgos imaginativos responsáveis por um elemento simbólico 

entronizado como bem, no circuito ampliado do mercado cultural popular de massa 

mundial. 

  Este local, a Marquês de Sapucaí se conecta à natureza competitiva dos desfiles 

como argumenta Guinsburg (2006:73): No desfile do sambódromo, o que era rua torna-

se estádio, aqueles que eram brincantes tornam-se espectadores e a competição entre 

as escolas acirradíssima, baseada em regras sofisticadas e muito rígidas (o tempo 

rigoroso do desfile, por exemplo.) 

.             

 Desfile da Escola de samba Acadêmicos do Salgueiro, com enredo sobre o 

descobrimento do Brasil em 1962. Fonte Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, 

Sem data:8,9) 
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Desfile da escola de samba Império Serrano em 1960. Ambos na Avenida Rio 

Branco. Fonte Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, Sem data:8,9) 

 

Sérgio Cabral (1996:220), inclusive, argumenta que a utilização do sufixo 

“dromo” de origem grega, que significa “local de corrida” se encaixa, ironicamente, a 

este caráter do tempo que o desfile adquiriu. Ao mesmo tempo, ter um “palco fixo”, um 

local de grandes proporções, fez com que as escolas explorassem a utilização do espaço 

de outras formas, com a construção de alegorias cada vez maiores em altura, 

comprimento e largura, claro, dentro das medidas possíveis da Marques de Sapucaí. De 

qualquer forma, entre a Praça Onze e a Praça da Apoteose, como é conhecido a parte 

final do espaço da Marquês de Sapucaí onde terminam os desfiles, as escolas de samba 

convergem para um modelo de espetáculo com complexidades próprias que faz as 

comunidades carnavalescas dialogarem com a festa de maneiras diferentes em relação a 

outros momentos da história dos desfiles: é a primeira vez que esta dramaturgia das 

escolas de samba ganha um ambiente especializado. Este espaço final dos desfiles, 

conhecido como Praça da Apoteose, tinha a intenção, no projeto de Oscar Niemayer, de 

ser um espaço que configurasse certa não-linearidade para os desfiles. A ideia seria a de 

que os desfiles que acontecem linearmente, ao chegarem neste final da pista 
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encontrassem um espaço para uma evolução mais “solta”. Este propósito foi realizado, 

de certa forma, na inauguração do sambódromo quando a escola de samba Estação 

Primeira de Mangueira voltou para a pista depois de ter encerrado seu desfile. Mas nos 

anos seguintes esta ocupação diferente do espaço final do sambódromo foi proibida, e o 

espaço livre em forma de “praça” hoje está em parte ocupado com “cadeiras de pista”. 

De qualquer forma, a escultura que representa esta “peroração” dos desfiles é um dos 

signos urbanos do Rio de Janeiro.  

No entanto, a verticalização propiciada pelas arquibancadas contribuiu, e continua 

contribuindo, para a expansão da festa em termos de linguagem visual: maiores carros 

alegóricos, fantasias mais elaboradas. Foi o carnavalesco Joãosinho Trinta que na 

década de [19]70 ampliou o tamanho do desfile em função do crescimento da festa. 

Como descreve Cabral (1996:211)  

[...] Numa entrevista que concederia à revista Playboy, Joãozinho justificou assim a 

ostentação dos enredos que produzia: „De ano para ano, aumentam os lances das 

arquibancadas de tal forma que quem ficar nos últimos lances dificilmente vai 

enxergar...” 

 

Este outro desfile parece ter acompanhado o crescimento não só da cidade do Rio 

de Janeiro, mas também o próprio processo de globalização e desenvolvimento de 

diferentes meios de comunicação, como aponta Filho (op.cit.52).  

Neste sentido de um ambiente especializado, até o projeto de iluminação do 

Sambódromo tem possibilitado a utilização de jogos de luzes que, relacionados aos 

efeitos que alguns carros alegóricos ostentam, aumentam ainda mais a impressão de 

espetáculo tecnológico que os desfiles tem apresentado. E como se está argumentando 

que a linguagem dos desfiles tem traços neobarrocos, os jogos de luz e sombra, 

característicos desta estética se tornam ainda mais enfáticos com a questão da 

iluminação.    

O problema é que estes jogos de luzes precisam estar em acordo com a 

transmissão televisiva, uma vez que seu uso pode interferir na captação de imagens pela 

TV. Enquanto este trabalho estava sendo escrito, o sambódromo do Rio de Janeiro 

estava sendo reformado para o aumento de sua capacidade de espectadores, tendo em 

vista tanto o aumento do próprio carnaval carioca, quanto a utilização deste espaço pelas 

Olimpíadas de 2016 que acontecerão no Rio de Janeiro. O projeto de reforma prevê uma 
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ampliação do número de arquibancadas. A mudança deste ambiente poderá acarretar 

transformações futuras na linguagem dramatúrgica dos desfiles, além disto, este fato 

corrobora a visão de que os desfiles mudam a cidade, ao mesmo tempo em que as 

dinâmicas da cidade mudam os desfiles. 

Farias (2006:223) usa a metáfora “teatro do carnaval” para discutir este espaço 

físico do sambódromo e sua análise é bastante coerente, denotando inclusive, que o 

espectro dramatúrgico dos desfiles condiciona a uma aproximação ao teatro e seu 

campo semântico, uma vez que este contexto pode emprestar, realmente, diversas 

metáforas para possíveis (re)interpretações dos desfiles. No entanto, outra metáfora 

possível para se entender este espaço como lugar apto a operar performances de grande 

magnitude (Schecner,Op.cit) é que o sambódromo se assemelha a um estádio de futebol, 

com todos os aparatos que este ambiente especializado possui: banheiros, ambulatório e 

assim por diante, além de oferecer concessões a restaurantes. Ou seja, um ambiente 

especializado para receber “multidões”. Neste sentido, Farias (2006:376) argumenta que 

o sambódromo opera intersecções das definições sociais dos desfiles. Nesta perspectiva, 

as questões econômicas também estão conectadas. 

Não seria exagero pensar que o fato de a Marques de Sapucaí ser um ambiente 

especializado para a transmissão dos desfiles faz com que seus espectadores sejam 

transformados em espécies de telespectadores em um auditório televisivo. Isto ainda faz 

mais sentido se se pensar com Sodré & Paiva (2002:115) esta questão dos auditórios na 

televisão.  

O auditório é um espaço de mediação...Na televisão, o auditório passou a exercer a 

mesma função que lhe garantira o grande sucesso na rádio: recriar a 

espontaneidade das festas e dos espetáculos públicos – portanto, assumir uma parte 

da tensão presente nas manifestações simbólicas das classes economicamente 

subalternas no espaço urbano – e, ao mesmo tempo, manipular os conteúdos 

„popularescos‟, pondo-os a serviço da competição comercial e publicitária pelo 

mercado da audiência.  

 

Neste sentido cabe dizer que a Marquês de Sapucaí é uma espécie de auditório, 

do latim “Auditorium” (Cunha, 1982:83), um ambiente que desde o mundo greco-

romano tem o sentido de ser um espaço especializado para proferir discursos. Neste 

contexto, pode-se metaforizar o Sambódromo como auditório, pois há discursos 

retóricos acontecendo neste espaço onde as alegorias assumem feição persuasiva, até 

mesmo porque, desde os anos 1960, o desfile tem crescido, e com isto, aumentado a 
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própria complexidade da comunicação entre o desfile e a plateia: Com a inauguração 

do Sambódromo, em 1984, os carnavalescos teriam mais uma razão para apostar nas 

alegorias. As arquibancadas de até 15 metros de altura deixavam o público distante. 

Era preciso ousar para conquistar o coração da galera., argumenta o texto do livro 

organizado pela Prefeitura do Rio de Janeiro intitulado “Alegorias, esculturas de uma 

ópera popular” (sem data). 

Há uma linearidade intencional projetada para os enredos pelas multidões que 

montam os desfiles - carnavalescos, marceneiros, costureiros etc, - que pensam neles 

com uma ordem a ser seguida, salvo problemas como quebras de alegorias, por 

exemplo. Mas a leitura que se faz destes desfiles pode variar de acordo com o topos 

onde se encontra o leitor-interpretante: a arquibancada, a televisão etc. No sambódromo, 

este espectador pode estar em uma arquibancada popular, em um camarote, na beira da 

pista, e assim por diante. Segundo Farias (2006:227), em 1981,por exemplo, surgem as 

cadeiras de pista, que seriam um local intermediário entre a arquibancada popular e os 

camarotes. O que se pode perceber é que estes espaços dentro do espaço do 

sambódromo marcam, assim, posições socioeconômicas, mas também marcam os 

diferentes pontos de vista subjetivos que se tem da performance do desfile. No entanto, 

neste auditório da Marquês de Sapucaí, as leituras que os espectadores fazem são 

também não-lineares, pois eles podem mover seus olhares para momentos diferentes da 

performance enquanto ela esta acontecendo. Como argumenta Rolnik (2007:119-120): 

A arquibancada é um ímã. Seu corpo obedece, você sobe... A estranheza retorna. 

Você olha em frente e vê os manequins simetricamente dispostos. Como num 

palco, eles se exibem ao seu olhar. A pose é de concurso de Miss Brasil. Você tem 

um estalo: o olho-do-visível é nada mais nada menos que o olho-do-espectador. 

Viciado nele, você nem teria suspeitado de seus limites, não fosse o corpo, aquele 

recém-despertado, a lhe prometer outros prazeres...É nesse momento que você se 

dá conta que o ritual engloba também a arquibancada, também os visitantes, 

também você mesmo. 

O corpo não fica parado esperando passivamente pelas informações do mundo 

entrar nele, o corpo e sua percepção são processos ativos que buscam as informações, o 

que inclui a ação de ver. 
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3.2.2 Decorações de Rua 

 

Outra forma importante de se entender a conexão entre carnaval e a cidade do 

Rio de Janeiro, e como o carnaval ganha importância como signo carnavalesco da 

cidade, pode ser vista nas imponentes decorações de rua que marcaram muitos carnavais 

da cidade. Os desfiles de escola de samba cariocas dividiram a atenção do olhar do 

público, por muito tempo, com a decoração de rua. Houve época em que alguns 

concursos eram realizados para eleger o projeto de decoração de rua que enfeitaria o 

espaço urbano.  

                    

     Figura 14: Decoração da Avenida Rio Branco em 1978.
91
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 Fonte: http://www.rioquepassou.com.br/2010/02/12/carnava-av-rio-branco-1978/ 
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A cada ano, um tema (ou enredo) era escolhido. O que se pode concluir é que 

durante muito tempo, o carnaval do Rio de Janeiro não era conhecido apenas pelas suas 

escolas de samba, mas também pela decoração de rua. Os concursos englobavam como 

participantes arquitetos e artistas plásticos. David Ribeiro, Adir Botelho, Fernando 

Santoro formavam a trinca decorando por muito tempo as ruas do Rio de Janeiro na 

época do carnaval.  As decorações aconteciam na Avenida Rio Branco e na Avenida 

Presidente Vargas. Monteiro (2008:78) ainda enfatiza que: 

A partir dos anos de 1960, o papel das decorações carnavalescas estaria 

relacionado com sua capacidade de transformar determinados espaços em 

territórios festivos e cenários espetaculares. Estes espaços são socialmente 

construídos por negociações que definem seus usos, no sentido em que ornamentá-

los funcionou como uma forma de atrair novamente o público para o centro do Rio 

de Janeiro com o apelo da festa e do turismo internacional. 

   O aumento das proporções dos carros alegóricos, que resultou no 

desenvolvimento dos aspectos visuais dos desfiles, iniciado principalmente por 

Joãozinho Trinta nos anos 1970, acabou por gerar uma competição entre os próprios 

desfiles e a decoração de rua do carnaval, fazendo com que a mesma fosse esquecida. 

Além disto, as decorações foram preteridas com o surgimento da Marquês de Sapucaí 

porque Darcy Ribeiro, então vice-governador, e um dos principais envolvidos na ideia 

de construção de um palco fixo para os desfiles, teria dito que obra de Oscar Niemeyer 

não precisa ser decorada.  

3.2.3  Barracão e Cidade do Samba 

 

Os barracões que antes ocupavam galpões ociosos da cidade, dando ao processo 

de produção dos desfiles um aspecto demasiado improvisado, hoje foram transferidos 

para a “Cidade do Samba”: um complexo arquitetônico que metaforicamente se 

assemelha a um parque temático, principalmente se se considerar que, além dos 

barracões, este local tem apresentações de shows para turistas, nos moldes do que 

acontece em espaços como a Disneylândia. 

 De qualquer forma, o nome “barracão” faz parte dos circuitos semânticos das 

relações dos desfiles com a cidade. Neste espaço criam-se os figurinos e alegorias da 

dramaturgia dos desfiles e o processo de montagem e desmontagem do carnaval é 

operado. Para Blass (apud Silva, 2005), este lugar é um micro-cosmos que agrega 
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diferentes atividades simultâneas por meio da divisão de trabalho, constituindo-se em 

um verdadeiro sistema comunicativo que se organiza em função da construção do 

desfile, principalmente a confecção das alegorias:  

Para confeccionar uma alegoria que não ficará mais do que trinta minutos no 

Sambódromo, uma escola pode levar até seis meses. O trabalho, que envolve 

centenas de pessoas, é dividido em etapas. Primeiro entra o bloco de ferreiros. 

Depois, vêm os carpinteiros, escultores, pintores, decoradores. Se a escola ganhar o 

passaporte para o desfile das campeãs, as esculturas voltarão à passarela. Caso 

contrário, serão desmontadas após o desfile. É o fim de um ciclo e começo de 

outro. No ano seguinte, sobre os mesmos chassis de caminhão, serão erguidos 

novos sonhos. 

Como se começa a perceber, as alegorias fazem uso de elementos externos ao 

carnaval, como chassis de caminhões, dentre outros que serão analisados adiante.  

Reafirmando a vocação turística dos desfiles, e sua importância socioeconômica, 

neste local os visitantes podem observar o processo de construção das alegorias como se 

estivessem em uma rua com diversas vitrines. Segundo Filho (2009:29), o projeto de 

desenvolvimento deste outro ambiente especializado relacionado aos desfiles engendrou 

um dos projetos mais avançados em termos de arquitetura industrial do Brasil. Outra 

questão importante é que a Cidade do Samba está localizada nas proximidades da 

Marquês de Sapucaí, questão que facilita o transporte dos carros alegóricos para o 

entorno bem próximo do Sambódromo. Este entorno, que se mescla à cabeceira da 

Marquês de Sapucaí será o espaço da concentração. 

Como a Cidade do Samba redimensiona as questões produtivas dos desfiles, a 

aproximar seu conceito à ideia de indústria não é difícil. Há uma discussão sobre a 

nomeação do que venha a ser o barracão e suas atividades produtivas, empreendida por 

Blass (2008, 2007). A autora afirma que não se pode chamar o barracão, esteja este na 

Cidade do Samba ou em qualquer outro lugar, de indústria, pois esta palavra não daria 

conta de atender a aspectos importantes da produção dos desfiles. Percebe-se que, para a 

autora, nomear o barracão de indústria é apagar a natureza artística do processo, 

chamando atenção para sua não-linearidade na produção dos desfiles ao enfatizar que 

cada ano se organizam diferentes enredos e desfiles, o que acaba por regorganizar os 

grupos de pessoas que os constroem.  

Embora não empregue o termo, é possível identificar em Blass a noção de 

“polifonia” que está sendo apresentada neste trabalho. A autora não aceita chamar o 
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barracão de indústia, pois estar-se-ia relacionando a produção dos desfiles à ideia de 

linearidade de uma linha de produção industrial. No entanto, parece haver um equívoco 

neste raciocínio, pois, a partir de uma visão que se aproxima da “polifonia” não linera 

na montagem dos desfiles, é possível pensar que uma indústria qualquer também seja 

“polfônica”, visto que, dentro de sua linha de produção que pode ser linear, as pessoas 

envolvidas ou até mesmo o próprio contexto de produção não sejam necessariamente 

lineares. Quem pode afirmar que em uma linha de produção industrial tudo seja igual e 

linear? 

A autora também não é clara quanto a quem usa a expressão indústria para 

designar o barracão (2007:136). Mas, quanto à metáfora adequada para o barracão – 

“oficina ou indústria – a autora deve correlacionar sua discussão ao debate sobre as 

indústrias culturais visto que este contexto é bastante pertinente à sua proposta. A 

rgumenta-se que o nome indústria não apague a complexidade das ambivalências e da 

natureza artística que existem dentro de um barracão. Neste sentido, aproximar o modo 

de produção dos desfiles a um conceito ligado aos circuitos urbanos, o design, pode 

enriquecer a discussão sobre o barracão como “entre-lugar” de oficina e indústria, e a 

natureza artística que esta envolvida na questão. Vilém Flusser (2007:183) esclarece: 

A cultura moderna, burguesa, fez uma separação brusca entre o mundo das artes e 

o mundo da técnica e das máquinas, de modo que a cultura se dividiu em dois 

ramos estranhos entre si: por um lado, o ramo científico, quantificável, “duro”, e 

por outro o ramo estético, qualificador, “brando”. Essa separação desastrosa 

começou a se tornar insustentável no final do século XIX. A palavra design entrou 

nessa brecha como uma espécie de ponte entre esses dois mundos. E isso foi 

possível porque essa palavra exprime a conexão interna técnica e arte. E por isso 

design significa aproximadamente aquele lugar em que arte e técnica (e 

conseqüentemente, pensamentos, valorativo e científico) caminham juntos, com 

pesos equivalentes, tornando possível uma nova forma de cultura. 

 

 

Como se pode perceber, trazer o conceito de design para a discussão pode ser 

oportuno, pois, segundo o pensamento de Flusser, esta ideia evitaria os dualismos entre 

arte e técnica que são percebidos em Blass acerca da nomeação metafórica “correta” 

para o barracão.. 

Por ora, é preciso apontar outros espaços dos circuitos urbanos pelos quais 

transitam as escolas de samba e seus desfiles. Assim, em relação aos deslocamentos dos 

desfiles por diferentes ambientes dentro da cidade, no que se refere aos processos de 

produção, um ponto que pode ser relevante nesta rede dentro da cidade do Rio de 
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Janeiro é a SAARA, ou Sociedade de Amigos das Adjacências da Rua da Alfândega. 

Segundo Filho (2009:212), 

A região onde se localiza a Saara foi área de escoamento dos navios chegados ao 

porto e onde se realizava a alfândega, vistoria e conferencias das mercadorias. Daí 

o nome Rua da Alfândega, recebido em 1726, após várias outras denominações. A 

proximidade do porto fez que o local também servisse de abrigo aos inúmeros 

imigrantes sírios, libaneses, judeus, gregos, turcos, espanhóis, portugueses e 

argentinos que chegaram ao Brasil no final do século XIX e início do século XX. 

 

Esta região é famosa por ser uma grande área comercial
92

. Filho (op.cit:216) 

realizou uma pesquisa em que analisa que o carnaval é um setor muito importante para a 

grande maioria dos comerciantes da região da SAARA. Muitas escolas vêm a esta 

região para comprar os tecidos e outras matérias-primas que são usadas na produção dos 

desfiles. Interessante perceber que muitos das matérias comercializados na SAARA, 

passam a ter origem chinesa, um dos BRIC‟s, como já explicamos, fato que demonstra 

as recentes reconfigurações econômicas globais e suas relações com o próprio carnaval. 

Segundo a BBC Brasil, análise do Financial Times coloca que o carnaval brasileiro é 

made in China: 

Agora até mesmo o famoso Carnaval, a festa de quatro dias que termina na terça-

feira, é made in China ... O presidente da Abit, Jonatan Schmidt, disse à repórter 

do FT que "há quinze anos, tudo era diferente – tudo era brasileiro". Uma lojista 

ouvida pela reportagem do diário financeiro conta que importa mercadorias da 

China a preços 40% abaixo dos praticados por companhias brasileiras. Com o real 

mais forte, a loja, que em 2005 importava 30% do seu estoque, hoje importa 60%.
93

 

 

A questão de a região da SAARA também ser utilizada, mesmo que parcialmente, 

pelas escolas em seus deslocamentos estar sendo abastecida com matéria-prima chinesa 

se revelará importante quando forem apontados alguns dos modos de produção dos 

desfiles das escolas de samba portuguesas, que também têm comprado matéria-prima da 

China, um antigo comerciante de Portugal nos séculos XVI e XVII. 

De qualquer forma, é preciso ressaltar que as compras de que as escolas de samba 

precisam não são todas realizadas nesta região. Há contatos com fábricas de tecidos, de 
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 A região foi tema de enredo em 1994 na escola de samba Estácio de Sá com projeto do carnavalesco 
Alexandre Louzada. 
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 http://www.estadao.com.br/noticias/nacional,carnaval-brasileiro-e-made-in-china-diz-financial-

times,688868,0.htm 
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dentro e de fora do Rio de Janeiro, assim como compra de outros materiais importados, 

não necessariamente chineses. A escolha por destacar esta região como parte dos 

circuitos urbanos das escolas de samba na cidade do Rio de Janeiro vem do fato de que 

a SAARA se tornou parte da imaginação carioca sobre a relação entre comércio de 

quinquilharias e carnaval.  

3.2.4  Quadra: a sede 

 

Outro dos deslocamentos das escolas de samba do Rio de Janeiro pelos espaços da 

cidade, outro dos ambientes dentro do ambiente urbano a ser pontualmente destacado é 

a quadra, a sede oficial das escolas de samba. É importante perceber que este espaço é 

o local onde são realizados os encontros da comunidade. Aqui é apresentada a “festa 

dos protótipos”, uma espécie de desfile de moda, em que são mostradas para a 

comunidade e convidados as fantasias que serão utilizadas no desfile. Este “desfile 

dentro dos desfiles” tem a função de promover a venda das fantasias das alas 

comerciais, uma vez que algumas pertencem à comunidade que ganha as fantasias. 

Enquanto este trabalho estava sendo escrito algumas quadras das escolas de samba do 

Rio de Janeiro estavam sendo reformadas por um projeto da prefeitura. Este projeto visa 

reconstruir as sedes das escolas de samba, tendo em vista a visibilidade que estes 

espaços possuem na cidade em termos turísticos.  

Acompanhando a mesma lógica que levou à criação da Cidade do Samba, estas 

reformas, que ainda não chegaram a todas as escolas de samba, ampliam as conexões 

entre o universo dos desfiles e a cidade, pois a ideia é que a prefeitura utiliza-se as 

quadras em seu horário ocioso como dispositivos de projetos sociais. Neste sentido, 

algumas quadras já possuem equipamentos sociais importantes como vilas olímpicas, 

centros pedagógicos que oferecem cursos livres etc. A comunidade da escola de samba 

Estação Primeira de Mangueira, por exemplo, dispõe de uma Vila Olímpica que acaba 

por ser um tipo de “cartão de visitas” quando alguma personalidade estrangeira visita a 

cidade do Rio de Janeiro, como aconteceu com o ex-presidente norte americano Bill 

Clinton. Da mesma forma, as quadras fazem parte do circuito turístico da cidade do 

Rio de Janeiro e são apresentadas em folders nas agências de viagem cariocas com 

roteiros para turistas estrangeiros ou que estejam vindo de outras partes do Brasil. 
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             Quadra da Escola de Samba Acadêmicos do Salgueiro
94

 

 Neste espaço também acontece uma parte fundamental do processo de 

construção do carnaval: a competição que vai escolher o samba que será cantado no 

desfile. A “disputa de sambas”, como se viu tem um nascimento ligado aos Ranchos e 

tornou-se um ritual dentro do ritual dos desfiles. As comunidades carnavalescas 

possuem alas de compositores nas escolas que fazem parte desta disputa, o que não 

impede que compositores externos possam inscrever sambas na competição que vai 

escolher o samba-enredo que será gravado e usado oficialmente no desfile, sendo este 

um dos motivos pelos quais a disputa de sambas seja bastante concorrida. Os ensaios 

acontecem na quadra, mas também podem se deslocar para o próprio sambódromo, nos 

meses que antecedem o desfile, visto que há uma programação de ensaios no 

sambódromo para cada escola. Para Filho (2009:249) os ensaios no sambódromo 

poderiam representar outra fonte de renda para as escolas.  

Este ensaio no sambódromo pode ser visto metaforicamente com o sentido do 

“time estar reconhecendo o campo” em que vai jogar. Tanto os ensaios quanto as 

disputas dos sambas podem ser gravados e disponibilizados na internet. Mais adiante 

será discutida esta questão das novas mediações midiáticas dos desfiles, questão que 

inclusive é importante para perceber como algumas informações sobre o universo dos 

desfiles chegam a Portugal e também sobre o desenvolvimento do espaço das quadras 

pelas escolas de samba portuguesas. 
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3.2.5 Concentração 

 

Nesta ocasião, as alegorias são retiradas do barracão e levadas para a 

proximidade do sambódromo. Em relação aos momentos que antecedem o desfile 

propriamente dito, um dos espaços interessante nos circuitos urbanos percorridos pelas 

escolas de samba é a concentração. Este tempo-espaço foi objeto de estudo (Silva, no 

prelo). A concentração corresponde a uma espécie de “bastidores”. No teatro, a 

expressão “bastidores” envolve toda a preparação cênica da peça, aquilo que pode ser 

entendido pelas palavras de Del Nero como “produção teatral”, ou seja, ... a soma de 

controle das ações das pessoas, de coisas, de acontecimentos. (2008:64). Joãosinho 

Trinta, um dos mais importantes carnavalescos da história do desenvolvimento da 

linguagem dos desfiles, vai aproximar bastante a performance dos desfiles da ideia de 

apresentação teatral. 

Dentro desta lógica, pode-se, então, aproximar alguns entendimentos acerca da 

produção teatral na elaboração de sentidos para aquilo que no carnaval ganha o nome de 

concentração. É claro que, por exemplo, em um desfile não há escolha de um elenco 

propriamente dito, a não ser em relação a algumas artistas que são escolhidos 

estrategicamente pelas escolas para serem madrinhas ou rainhas da Bateria, por 

exemplo, uma invenção contemporânea da sintaxe das dramaturgias, que por enquanto 

não se tornou quesito. Como se verá, em Portugal as madrinhas de bateria se tornaram 

quesitos.  

De qualquer forma, os foliões podem ser vistos como atores em sentido 

metafórico, mas, de certa forma, estão se concentrando, no sentido de preparando-se 

para a entrada em cena. Durante o dia, as alegorias ficam no entorno da Marquês de 

Sapucaí. Como a Cidade do Samba está próxima do Sambódromo o deslocamento dos 

carros alegóricos é facilitado. Mas, muitas vezes algum carro pode ficar preso em fios 

elétricos ou árvores, por exemplo. Alguns carros ficam expostos, outros estarão 

cobertos, sendo esta uma estratégia de algumas escolas para que fiquem guardadas para 

o momento do desfile as formas visuais que foram pensadas para a performance. Em 

todo caso, em algumas situações é possível que os transeuntes se aproximem das 

alegorias e façam registros fotográficos.  
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No entanto é fundamental salientar que esta “produção teatral” do desfile não 

acontece exclusivamente na concentração, os “bastidores” do desfile se desdobram pelo 

barracão e pela quadra como já explicado. Por isto, a “produção teatral” do desfile é 

bastante complexa, tanto temporal quanto espacialmente, uma vez o próprio desfile está 

ramificado em diversos tempos e espaços pelos circuitos urbanos. Blass (op.cit:47-48) 

discute esta questão do trabalho na escola de samba, dissertando sobre o papel do 

carnavalesco e dos principais dirigentes de uma escola de samba demonstrando, em 

parte, a complexidade da produção carnavalesca. 

... Os dirigentes de uma escola de samba, o carnavalesco, os presidentes de alas de 

evolução, compositores e diretores de harmonia se envolvem em diferentes 

momentos com a produção do desfile para o próximo carnaval. Apesar do cuidado 

que essa preparação requer, o imprevisto e inesperado fazem parte de todos os 

processos de trabalho, seja na construção das alegorias no barracão e na confecção 

das fantasias e adereços nas oficinas, seja no decorrer dos próprios desfiles. 

Blass (op. Cit.), desta forma, mesmo sem mencionar que a produção do desfile 

se aproxima metaforicamente da produção teatral, esclarece, no entanto, que há bastante 

complexidade na produção de um desfile. Tendo em vista a proximidade entre a 

linguagem do teatro e a carnaval, não seria incoerente argumentar que o desfile envolve 

muitos aspectos de uma produção teatral, no sentido pleno do termo.  

Pode-se entender, assim, que apesar de o já citado Del Nero (Op. Cit.) não se 

referir ao carnaval como produção teatral, um trecho de seu discurso acerca da gerência 

das peças teatrais em geral pode ser elucidativo a respeito da questão das diversas 

produções cênicas: ... Os problemas de uma produção são sempre os mesmos, não 

importa qual seja o tamanho dela (Op. Cit: 65). Desta forma, aliando os argumentos de 

Blass (op.cit) e Del Nero (op.cit), pode-se perceber que a produção carnavalesca se 

aproxima bastante da complexidade de uma produção teatral, guardadas as devidas 

singularidades próprias.  

A concentração propriamente dita, quando diz respeito à cena que antecede o 

desfile, pode ser o momento de ajustes anterior à “boca de cena”, ou a linha que indica o 

início do desfile, funciona como fronteira metafórica entre bastidores e palco: 

Muitas vezes, a escola de samba está prestes a iniciar o seu desfile e, na área da 

concentração, são eliminados os carros quebrados ou que possam comprometer o 

desempenho da escola. O carnavalesco e os diretores da harmonia tomam essa 

decisão, rapidamente, remanejando a seqüência das alas de evolução. O inesperado 
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é enfrentado com muita improvisação, entrelaçando-se razão e emoção, ou mesmo 

produtores e consumidores. Blass (2007:48) 

Todas estas decisões acontecem fora da avenida. É claro que imprevistos podem 

acontecer dentro da avenida, o que justifica que o dentro e fora da avenida guardam 

imprevisibilidades. 

3.2.6 Apuração e retorno ao palco para os aplausos finais: “O Desfile 
das Campeãs” 

 

Terminados os desfiles, as alegorias voltam para os barracões. Outro momento 

destes circuitos urbanos percorridos pelas escolas diz respeito à apuração. Com o “fim” 

dos desfiles no sambódromo, prepara-se o território para a apuração dos quesitos que 

organizam a sintaxe do desfile. A expectativa para se saber quem será a “grande 

campeã” é promovida em diversos ambientes: os jornais, a televisão, as listas e fóruns 

virtuais de discussão, desdobrando os próprios desfiles através destas outras mediações. 

Desta forma, depois da apuração, há uma cena final quando as escolas voltam para 

receber os aplausos. Não que as escolas não sejam aplaudidas durante sua apresentação, 

mas, em sentido metafórico, algumas voltam para receber os aplausos por terem sido as 

vencedoras da competição. Atualmente, as seis primeiras colocadas podem participar 

deste desfile extra chamado Sábado das Campeãs. 

Nos dias atuais há um dia, que com pompa e circunstância, as seis primeiras 

escolas de samba colocadas fazem um novo desfile. 

Mas essa história começou lá atrás, nos anos 60, na Avenida Atlântica, quando a 

escola vencedora comemorava seu campeonato desfilando na orla da praia. Com o 

tempo começou a tomar corpo e ser organizado, inclusive com o apoio da TV RIO, 

emissora cuja sede era no Posto Seis. A escola campeã tinha um "esquenta" de 

luxo: os blocos- sensação Cacique de Ramos e Bafo da Onça. Não existia 

arquibancada, nem ingresso. Era ir e ver.  

A expectativa para esse desfile cresceu e passou a ser feito, então na mesma 

passarela dos desfiles, pois a rua já não mais suportava. Mas realmente desfilavam 

os campeões do ano: o frevo campeão, o rancho campeão, o bloco campeão e por 

último a escola campeã e a escola que subia do grupo B para o grupo A 
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Com o advento da Liga das Escolas de Samba, ficou instituído o chamado grupo 

especial e o desfile do sábado seguinte ao carnaval é só das seis primeiras escolas 

ganhadoras desse grupo.
95

  

Metaforicamente a uma peça teatral que depois de terminada tem a volta dos 

atores e atrizes, para receberem aplausos, o sábado das campeãs é o momento em se 

volta para este tipo de cumprimento do público. Neste dia, o desfile fica menos rígido 

em relação ao julgamento, uma vez que as exigências dos quesitos já estão superadas. 

Depois do Sábado das Campeãs, independentemente de a escola participar ou não, se 

começa a pensar no próximo desfile. O carnaval é uma performance de grande 

magnitude e como ritual que é, tem-se “início”, de novo, toda a circularidade do 

processo que percorre os circuitos urbanos. Ao recomeçar este circuito, nunca da mesma 

forma, a festa pode se realimentar e recriar anualmente o processo de construção de suas 

dramaturgias. Segundo Sá (2005:85), 

Um carnaval começa dentro de um núcleo básico, mas vai se espraiando em 

círculos concêntricos, agregando em torno de si um número maior de pessoas, que 

conta com os mediadores (Velho, 1994) para intermediar as passagens entre estes 

círculos, que de outra forma não se comunicariam.  

 

Desta forma, todo este processo envolve uma multidão no sentido que Hard & 

Negri (2004:140): A multidão é um sujeito social internamente diferente e múltiplo cuja 

constituição e ação não se baseiam na identidade ou na unidade (nem muito menos na 

indiferença), mas naquilo que tem em comu”. Desta multidão fazem parte as pessoas 

ligadas em algum nível à produção das dramaturgias dos desfiles, os espectadores, 

sejam aqueles que pertencem às comunidades, sejam os turistas, pois há uma população 

de estrangeiros que compõe esta multidão, principalmente se se considera que o 

carnaval está ligado às questões contemporâneas como consumo e, como ritual, não se 

liga mais, necessariamente, à agricultura como no contexto greco-romano e medieval, 

pois é a indústria do turismo que passa a ser um índice do evento. 

Assim, os desfiles constroem sua dramaturgia começando pelos processos 

imaginativos internos do corpo que, por sua vez, se desdobram na relação com o espaço 

externo urbano da cidade do Rio de Janeiro. 
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...Performance magnitude means not only size and duration but also 

extension across cultural boundaries and penetration to the deepest strata of 

historical, personal, and neurological experience
96

. (Schechner, 1990:45) 

 

O ambiente da cidade do Rio de Janeiro está tão especializado que existem 

cursos relacionados à questão do carnaval. Em relação às conexões econômicas, sociais 

e culturais que o desfile significa para a cidade do Rio de Janeiro, cabe mencionar a 

existência de um próprio circuito acadêmico relacionado à importância das escolas de 

samba para o cenário urbano da cidade. Assim, recentemente, surgiram cursos 

acadêmicos que encontram no carnaval carioca um motivo de concepção. Desta forma, 

destacam-se alguns cursos como o de “Design de Carnaval” da Universidade Veiga de 

Almeida; o curso de graduação em “Gestão do Carnaval” da Universidade Estácio de 

Sá, que possui um “Instituto do Carnaval” e a pós-graduação em “Carnaval e Cultura” 

também desta universidade. O que há de preponderante nesta informação é que a 

existência destes cursos demonstra que o ambiente cultural da cidade do Rio de Janeiro 

vem especializando informações sobre os desfiles, o que também demonstra a 

importância econômica e social dos mesmos para a cidade. 

Nem todos os espaços urbanos são vistos e percebidos pelos desfiles, é claro. Em 

sua magnitude performática e sua centralidade midiática fica difícil para que os desfiles 

e as multidões nele envolvidas desenvolvam “olhares periféricos” (Ferrara,1999) que 

tentem ver  para fora de si outros pontos, tamanha é a circularidade e a repetição destes 

deslocamentos. Neste contexto, há uma galáxia de outras manifestações: blocos, bailes 

carnavalescos em clubes etc. Mas esta miríade de outros modos de brincar o carnaval, às 

vezes, nem fica visível nestes circuitos urbanos, tamanha é a visibilidade dos desfiles.  

 Mas, nestes movimentos os desfiles mudam, assim como também mudam as 

paisagens destes percursos. Ao olhar de uma perspectiva aérea, que considerasse o 

tempo, podendo destacar nesta percepção os movimentos e deslocações das 

multidões dos desfiles pelos circuitos urbanos, ver-se-ia um traçado repetitivo, 

porém não linear nestes trânsitos todos que por isto mesmo, não pode ser entendido 

sob uma perspectiva linear, sob o risco de se deixar de perceber os circuitos de 

                                                           
96 Performance de grande magnitude significa não apenas tempo e duração, mas também estensão 

através de fronteiras e penetração ao mais fundo extrato das experiências históricas, pessoais e 
neurológicas. 
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paisagens, que, aliás, só conseguem ser vistos parcialmente dada a complexidade dos 

movimentos relacionados a este contexto 

Neste sentido, os desfiles são leitores ao mesmo tempo em que escrevem nos 

espaços polifônicos da cidade. Os desfiles lêem os espaços, porque os espaços urbanos 

são espaços praticados, escritos pelos desfiles em seus processos de deslocação pelos 

circuitos urbanos, como argumenta Michel de Certeau (1994:202) ao dizer que [...] a 

leitura é o espaço produzido pela prática do lugar constituído por um sistema de signos 

– um escrito. 

3.3 Carnavalescos ou a Dramaturgia da escola de samba na era da 
reprodutibilidade técnica e dos uploads e dos downloads de 
linguagens 

Para conseguir se consagrar campeã, o enredo precisa “comunicar”, em termos 

de inteligibilidade visual, sonora e verbal, persuadindo público e jurados. Este 

comunicar dos desfiles tem um sentido positivista, visto que os desfiles devem 

apresentar-se dentro da precisão dos quesitos para um corpo de jurados que determinará 

qual escola melhor atendeu a estes quesitos. Este é um cenário positivista, como se estaá 

argumentando. Neste processo há uma tensão entre a necessidade dos desfiles serem 

técnicos e ao mesmo tempo poéticos. Nem sempre a possibilidade de comunicar fica 

clara, pois a linguagem dos desfiles é naturalmente exagerada e como viu-se a metáfora 

do “Samba do Crioulo Doido” ironiza este caráter demasiado positivista das escolas 

quererem uma precisão de inteligibilidade pelo uso de uma linguagem bastante 

entrópica. Para tal tarefa, este ambiente das escolas de samba fez emergir um 

personagem especializado em buscar uma linguagem que imagina ser precisa: o 

carnavalesco, um personagem importante deste processo da criação da dramaturgia dos 

desfiles e suas performances de grande magnitude. A análise de sua presença no 

universo dos desfiles será importante para o próprio entendimento do processo de 

mimetização da linguagem das escolas de samba em Portugal. A jornalista Marília 

Gabriela afirma: [...] profissão que só existe no Brasil, o “país do carnaval inventou o 

carnavalesco, no programa Roda Viva da TV Cultura que teve como entrevistado o 

carnavalesco Paulo Barros, em função da discussão de seu desfile de 2011 ter 
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supostamente deturpado a tradição das escolas de samba
97

. No entanto, se a jornalista 

Marília Gabriela argumenta que esta profissão só existe no Brasil, será demonstrado 

adiante que o carnavalesco também está inserido no contexto da produção dos carnavais 

portugueses, não sendo mais exclusividade do Brasil. 

Se, hoje Paulo Barros participa dos circuitos de discussão enfatizando a presença 

do carnavalesco no universo dos desfiles, em relação à presença deste profissional neste 

cenário considera-se que o primeiro carnavalesco da história das escolas de samba, para 

o carnaval carioca, tenha sido Antônio Caetano. 

Marinheiro, desenhista, compositor, Antônio Caetano fundou, com Paulo da 

Portela e Antônio Rufino dos Reis, o Conjunto Carnavalesco de Oswaldo Cruz, que 

depois deu origem à Vai como Pode e, depois, à Portela. Na década de 40, tendo 

colaborado com a escola de samba Prazer da Serrinha, aderiu à dissidência que 

culminou com a criação do Império Serrano. 

O primeiro campeonato da Portela foi em 35, quando ainda se chamava Vai Como 

Pode. A escola desfilou na Praça Onze cantando dois sambas: Alegria tu terás, de 

Antônio Caetano, e Guanabara, de Paulo da Portela (...) 

... O carnaval de 1935 foi o primeiro reconhecido oficialmente pelo poder público. 

A então prefeitura do Distrito Federal passou a subvencionar as escolas de samba, 

além de incluí-las entre as atrações turísticas da cidade em panfletos que eram 

distribuídos no exterior. Em retribuição ao que consideravam uma conquista dos 

sambistas, as escolas resolveram elaborar enredos que falassem da “vitória do 

samba”. 

Foi então que a Portela desfilou com o enredo proposto por Antônio Caetano: O 

samba dominando o mundo. No início do desfile, um globo terrestre giratório 

sobre o qual havia uma baiana. A concepção da alegoria - considerada a primeira 

de uma escola de samba – também foi de Antônio Caetano.
98

(Grifos nossos) 

Desde então, a figura do carnavalesco se desenvolveu nos ambientes das escolas 

de samba. A história da participação de “artistas profissionais” nas criações visuais dos 

desfiles merece atenção. A Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de 

Janeiro, que foi uma herança da “missão artística francesa” cujos feitos incluíram trazer 

um olhar neoclássico para o Brasil, preterindo o Barroco que será resgatado pelo 

movimento modernista, e pela própria linguagem das escolas de samba que é 

                                                           
97

 Fala da jornalista Marília Gabriela realizada no programa “Roda Viva” de 22 de março de 2011. 

Disponível em http://www.youtube.com/watch?v=yfER9Y5aF3s acesso em 31 de julho de 2011 

98
 Disponível em 

http://odia.terra.com.br/carnaval/htm/academicos_do_samba_a_profecia_de_antonio_caetano_14104

6.asp acesso em 15-11-09 

http://www.youtube.com/watch?v=yfER9Y5aF3s
http://odia.terra.com.br/carnaval/htm/academicos_do_samba_a_profecia_de_antonio_caetano_141046.asp
http://odia.terra.com.br/carnaval/htm/academicos_do_samba_a_profecia_de_antonio_caetano_141046.asp
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neobarroca, tem tradição em “emprestar” diversos de seus professores para trabalhar 

para o carnaval. Artistas como Chamberlein, Dirceu e Marie Louise Nery desenhavam 

estandartes para os Ranchos, e são apenas algumas das personalidades que 

demonstraram o que foi argumentado antes sobre o fato do “erudito” mixar-se ao 

popular, desfazendo as fronteiras normalmente erguidas entre tais categorias. 

Na década de 60, Fernando Pamplona, também ligado à Escola de Belas Artes 

da Universidade Federal do Rio de Janeiro, criou o trabalho visual da escola de samba 

Acadêmicos do Salgueiro, trazendo à estética dos desfiles jogos coreográficos e ideias 

sobre figurinos que foram motivo de bastante sucesso, como no enredo “Chica da Silva” 

comentado anteriormente. Pode-se interpretar que Fernando Pamplona é pioneiro em 

desenvolver uma ética, ou “filosofia”, para a atuação do carnavalesco, ao pensar que a 

escola de samba e seus desfiles podem ser vistos como mídia das questões políticas que 

envolvem as posições do negro na sociedade. 

Entre os artistas que contribuíram para a consolidação do carnaval como espetáculo 

destacam-se: nos anos 50 e 60, Arlindo Rodrigues e Fernando Pamplona, que 

sofisticaram o aparato cenográfico dos desfiles e investiram no fortalecimento da 

dramaturgia; nos anos 1970, Joãozinho Trinta, que mesclou ao desfile dos 

sambistas formatos mais antigos, como os carros alegóricos das chamadas 

sociedades que desfilavam no Rio de Janeiro no início do século XX, bem como as 

fantasias luxuosas dos chamados ranchos(
99

), também dos primórdios do carnaval 

carioca; nos anos 1980, esse desenvolvimento alcançou o ápice com os desfiles de 

Fernando Pinto, talentoso artista que fundiu as perspectivas do carnavalesco e do 

encenador e introduziu, na grandiosidade dos desfiles, o espírito crítico e corrosivo 

do teatro político, sintetizando a influência do teatro de revista e de um grupo 

teatral brasileiro que foi o Teatro Oficina.
100

. Guinsburg (2006: 73) 

Fernando Pinto ficou conhecido, também, pela reinterpretação que propôs em 

seus desfiles da linguagem tropicalista, que como explicado, fazia uso antropofágico do 

signo da indústria cultural e de outras linguagens como o próprio teatro de revista. 
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 Ambos explicados anteriormente neste trabalho. 

100
 Grupo teatral paulistano, dirigido por José Celso Martinez. 
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Enredo Tupinicópolis de Fernando Pinto (1987): Estética, também, 

Tropicalista 

 Em outra ocasião (Silva, 2005, 2009), desenvolveu-se a ideia de que existe uma 

relação entre as escolas de samba e outras linguagens desenvolvidas no ambiente 

cultural do Rio de Janeiro, como a das chanchadas. O Teatro de Revista é uma 

linguagem que mistura música e coreografia, tendo como uma de suas características a 

ocupação do palco por grupos de muitas atrizes, as famosas vedetes, que criam um jogo 

coreográfico a partir de sua movimentação. A linguagem do Teatro de Revista entrou 

em extinção, segundo Paiva (1991), em meados do século XX, mas pode-se perceber 

será reinterpretada pelo carnavalesco Paulo Barros em suas “alegorias vivas”.                  

Mas a presença do carnavalesco tornou-se marcante a partir da década de [19]70 

quando Joãozinho Trinta, discípulo de Fernando Pamplona, promoveu outra linguagem 

para os desfiles, sendo o responsável pelas mudanças visuais do desfile de rua, que 

como analisado anteriormente passou por uma fase de crescente reorganização estética. 

Esta (re)organização estética parece ter estimulado a imagem do carnavalesco nos 

desfiles. Sob críticas que centralizavam a presença desta figura como a “morte e a 
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banalização das raízes do samba
101

”, no entanto, o trabalho do carnavalesco enreda-se 

aos processos de construção de identidade da escola e à própria apresentação visual 

desta. É comum escutar discursos que associam os desfiles aos traços de autoria dos 

carnavalescos, em expressões como o “estilo Joãosinho Trinta”, que ficou conhecido 

pelas grandes dimensões de suas alegorias e por ter colocado “multidões” em cima dos 

carros alegóricos na década de [19]70, uma vez que antes, as alegorias, como cenários 

que precisam ser, nunca carregaram muita gente. Neste sentido, foi Joãosinho Trinta um 

dos responsáveis pela valorização das alegorias como “palco” onde os “atores” podem 

desenvolver suas performances durante os desfiles.  

 

Referências ao Teatro de Revista nos Desfiles de Paulo Barros e suas “alegorias 

vivas”. Fonte Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro (sem data:103) 

 

Da mesma forma que Joãosinho Trinta, metaforicamente, criou uma “marca”, 

pode-se pensar no estilo Rosa Magalhães, carnavalesca que é conhecida pela profusão 

barroca de seus desfiles. Talvez esta seja a carnavalesca que mais citações faça ao 

Barroco, enfatizando a ideia de que os desfiles sejam neobarrocos. E Rosa Magalhães é 

a única mulher que participa deste universo dos carnavalescos e ganhou vários títulos de 

campeã, inclusive um prêmio Emmy por ter projetado os figurinos da festa de abertura 

dos jogos Panamericanos de 2007. Se Rosa Magalhães tem um estilo assumidamente 

                                                           
101 Algumas criticas à figura do carnavalesco podem ser vistas em Cabral(1996) 
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Barroco, por outro lado, Renato Lage será conhecido como carnavalesco “Hi-Tech”, 

alcunha atribuída devido ao seu jeito de criar desfiles com referências futuristas e pela 

utilização de efeitos especiais e bastante neon. Já Paulo Barros, que na atualidade é 

considerado uma “novidade” em termos de linguagem dos desfiles, é conhecido pelas 

“alegorias vivas”, ou seja, Paulo Barros fez uma releitura da linguagem do teatro de 

revista, como mencionado anteriormente, assim como das “multidões” que existem no 

“palco” das alegorias, utilizando coreografias “disciplinadas” e “ordenadas” que 

conferem outro elemento comunicativo para o universo estético dos desfiles. Enfatiza-se 

que estas “alegorias vivas” não são necessariamente um elemento “original”, visto que 

são uma reinterpretação e uma citação da própria forma como os desfiles lidam com a 

distribuição das pessoas em cima das alegorias, além de poderem ser vistas como mais 

um desdobramento da estética neobarroca dos desfiles, uma vez que a profusão dos 

corpos e seus gestos também remetem às profusões barrocas.   

Muitas vezes, o “estilo” do carnavalesco passa a identificar a escola. Por muito 

tempo ouviu-se a expressão “Beija-Flor de Joãosinho Trinta” ou “Imperatriz de Rosa 

Magalhães” 
102

, ou como está acontecendo atualmente com o “Estilo Paulo Barros” que 

tem sido relacionado à escola de samba Unidos da Tijuca. 

Esta questão revela o quanto a figura do carnavalesco se tornou importante 

dentro deste universo estético e altamente especializado que se tornou a dramaturgia dos 

desfiles. Para Rosa Magalhães (1996:45), a palavra “carnavalesco” é ambivalente:  o 

termo é bem engraçado, porque não possui a conotação de folião. O significado 

verdadeiro da palavra seria cenógrafo, figurinista e uma espécie de diretor de cena.”. 

Há grande rotatividade destes profissionais entre as escolas. Como técnicos de futebol, 

dependendo do desempenho, sua cotação pode aumentar ou não. Neste sentido diz-se 

que, além de diretor teatral, o carnavalesco precisa ser publicitário e até mesmo 

jornalista, pois se a linguagem dos desfiles é híbrida, a complexidade da natureza 

comunicativa dos enredos transformados em linguagem carnavalesca é bastante alta e 

precisa dialogar com muitos ambientes, que vão do auditório do sambódromo aos 

jornais impressos e à transmissão televisiva. Neste processo a figura do carnavalesco 
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 Hoje Rosa Magalhães não está mais na Imperatriz Leopoldinense, mas sua estética ficou, de certa 
forma, marcada na linguagem da escola, assim como aconteceu com Joãozinho Trinta, que saiu da Beija-
Flor em 1992, mas deixou também uma espécie de “marca” na linguagem da escola. 
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acaba por ser configurar como uma espécie de “filósofo” deste imaginado “país das 

escolas de samba”. Farias (2006:269) 

 

                   

As “Alegorias Vivas” também remetem ao neobarroco. Fonte Prefeitura da 

Cidade do Rio de Janeiro, sem data:95) 

 No campo dos debates sobre a função do carnavalesco, Luiz Fernando Reis, 

outro carnavalesco, esboça uma tentativa de resposta à questão sobre o que venha a ser 

esta profissão: 

... Vou tentar desmistificar esse conceito de carnavalesco. Ele não precisa ser 

obrigatoriamente homossexual, afinal, talento nunca teve sexualidade. Um 

carnavalesco não precisa, obrigatoriamente, saber desenhar, mas, com certeza, ele 

precisa ter criatividade, bom gosto e um bom conhecimento geral de arte. Max 

Lopes e João Jorge Trinta nunca desenharam, mas cada fantasia e cada elemento 
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alegórico que desfilou em cada um de seus carnavais foi por eles criado, 

desenvolvido e aprovado. 

Um carnavalesco não precisa ser aderecista, pintor, estilista ou escultor, mas ele 

precisa de ter a visão geral de todo o processo de confecção de um carnaval. Um 

carnavalesco não precisa ser letrado e formado nisso ou naquilo, mas ele precisa 

para que seu trabalho tenha êxito de uma visão cultural abrangente. Não basta 

apenas uma pesquisa no Google da vida e nas enciclopédias escolares para se 

desenvolver um carnaval. É preciso bem mais que isso. É necessário muito 

embasamento cultural, que sabemos nem sempre se aprende nas salas de aula. 

Além disso, é importante gostar muito de carnaval. 

Nem coloco a questão da cultura pensando na confecção das sinopses, já que 

muitas escolas contam com profissionais para essa função. Penso na cultura geral 

como desenvolvedora de um enredo, do que dele se aproveitar plasticamente, o que 

será ala e fantasia, o que será escultura, adereço e alegoria, o que do enredo 

podemos projetar para um samba-enredo que seja abrangente, melódico, poético e 

que possa acrescentar a uma bela obra musical.
103

 

Assim, desenhistas, professores, arquitetos, diretores e atores teatrais, artistas 

plásticos, autodidatas, ou seja, de um universo variado de habilidades cognitivas surgem 

estes profissionais que “fazem escola” como sugere Monteiro (1992.). É neste sentido 

que, desde seu surgimento, o carnavalesco precisa ser visto, também, como uma espécie 

de mediador cultural, uma “interface” entre o erudito e o popular, enredando arte 

popular e técnicas “pertencentes” ao universo da ciência e das artes plásticas, e alguém 

que ainda passa a, muitas vezes, “representar” publicamente a escola de samba.  

A cidade do Rio de Janeiro tem, em suas escolas de samba, um importante ponto 

de convergência e sociabilidade de diversificada amplitude. No interior desse 

espaço de interação social, os carnavalescos, responsáveis pela concepção estética 

das escolas de samba, funcionam como mediadores privilegiados entre mundos 

socioculturais. Santos (2008:153) 

Como já foi dito, os desfiles acontecem em torno de uma sintaxe que será 

desenvolvida tendo em vista algum enredo. Este enredo será transformado visualmente, 

e persuasivamente, em alegorias e fantasias. Assim, esta natureza da escola de samba 

relativa ao seu caráter conectivo entre o erudito - a gramática clássica - e o popular – as 

linguagens carnavalescas - pode ser analisada pela discussão de Santaella (2004) ao 

sugerir que atualmente se esteja vivendo um processo de convergência no mundo 
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 Disponível em WWW.sidneyresende.com.br acesso em 15-11-2009 
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contemporâneo
104

. Este processo envolve a desconstrução das fronteiras que existiam no 

Renascimento entre cultura erudita e cultura popular, fato que tem dado lugar a um 

processo de convergências múltiplas. Em relação aos desfiles de escolas de samba, 

pode-se perceber esta questão pela análise antropológica de Maria Lúcia Montes (op.cit) 

que ao discutir a estética carnavalesca argumenta que é assim que, sempre outra, a 

história se repete e se renova, embaralhando, no plano social e da cultura, as cartas 

com que costumamos definir e separar ontem e hoje, o velho e o novo, o erudito e o 

popular. Até mesmo por ser uma dramaturgia competitiva, a linguagem das escolas de 

samba deve bastante ao seu caráter convergente, porque além de seus discursos 

circulares, os desfiles das escolas de samba fazem convergir a questão do popular e do 

erudito pelas mãos do carnavalesco, que precisa costurar estes contextos em sua tarefa 

de criar um ambiente comunicativo para os desfiles. 

Esta questão pode ser interpretada pela ideia das “Super Escolas de Samba S\A”. 

Marcadas por “Super Alegorias”, as “Super Escolas de Samba S\A” são uma ideia que 

surge pela primeira vez no samba-enredo da escola de samba carioca Império Serrano 

em 1982 com o enredo “Bumbumpaticumbum prugurumdum”, de autoria de Rosa 

Magalhães, que, através de sua leitura carnavalizada da própria história das 

transformações do carnaval no Rio de Janeiro, afirmava que o sucesso do modelo dos 

desfiles marcava sua então entrada no contexto dos mercados e da indústria cultural, 

enfatizada na década de [19]70, reconduzindo a relação dos sujeitos envolvidos na festa 

com os próprios desfiles.  

Mesmo sem citar diretamente os teóricos e ideias da “Escola de Frankfurt”, a 

letra do samba-enredo apontava
105

, implicitamente, que a partir de então, as escolas de 

samba tinham perdido sua “aura”, tendo entrado na “lógica de produção em larga 

escala”. Mesmo que, para este samba enredo em questão, a lógica de produção em larga 

escala signifique o “apagamento” dos sujeitos envolvidos
106

, é possível reinterpretar 
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 Cabe apontar que a ambiência das escolas de samba já foi contexto para processos artísticos como 

no caso de Hélio Oiticica que vai usar a favela e a escola de samba da Mangueira como um dos 

fundamentos de sua pesquisa estética (Farias, 324) 

105
 A Letra do Samba enredo, escrita por Aluizio Machado e Beto Sem Braço, versava: “... Super Escolas 

de Samba S\A, Super Alegorias escondendo Gente Bamba, que covardia” 

106
 É fundamental salientar que o samba-enredo não tem nenhuma “obrigação” com o pensamento 

filosófico. 
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este apontamento e colocá-lo paralelamente ao sentido que Walter Benjamin (2000) 

atribuiu ao termo “aura” quando argumentava que as imagens no século XX estavam 

sendo reconfiguradas pelos processos técnicos e sociais emergentes na Modernidade, 

fato que longe de ser visto dualisticamente como algo bom ou mau, marca um aspecto 

importante do mundo atual: a questão do “original versus cópia”, discussão fundamental 

dos processos de consumo de linguagens que assinalam o tempo presente.  

Por isto, argumenta-se que se em termos dramatúrgicos, os carnavalescos 

seguem um modelo aristotélico, por outro lado, alguns são contrabandistas de outros 

modelos, em momentos e contextos específicos, é claro, visto que categorizar as 

concepções criativas do desfile como somente “aristotélicas” seria um perigo bastante 

grande. Ainda mais em relação ao pensamento que constrói estas dramaturgias dos 

desfiles, pois, se por um lado estas dramaturgias são ordenadas, o mesmo não pode ser 

dito em relação ao pensamento que lida elas. Criar é um processo de pensamento não-

linear. Neste sentido, o carnavalesco se comunica com outros ambientes em seus 

processos de criação. Sobre a natureza comunicativa dos processos criativos, Salles 

(2006:32) argumenta que; 

Devemos pensar, portanto, a obra em criação como um sistema aberto que troca 

informações com seu meio ambiente. Neste sentido, as interações envolvem 

também as relações entre espaço e tempo social e individual, em outras palavras, 

envolvem as relações do artista com a cultura, na qual está inserido e com aquelas 

que ele sai em busca. A criação alimenta-se e troca informações com seu entorno 

em sentido bastante amplo. Damos destaque, desse modo, aos aspectos 

comunicativos da criação artística.  

É claro para esta investigação que existe uma importante presença do 

carnavalesco nos processos comunicativos das escolas, seu trabalho é colaborativo, pois 

envolve a “multidão” que existe no barracão, e mesmo em outros espaços dos 

deslocamentos das escolas de samba. A construção das alegorias, estes cenários que 

funcionam como uma espécie de apresentação de “provas e narração aristotélicas” que 

tem a função de persuadir, não é elaborada individualmente, englobando, ao contrário, 

um processo de inteligências coletivas. As alegorias são concebidas pelo carnavalesco, 

o processo de sua criação no barracão reúne em torno de um objetivo comum uma 

equipe de especialistas e seus ajudantes. Cavalcanti (1998:51). Neste sentido, cabe 

pensar o trabalho dentro do barracão como uma “orquestra”. Como esclarece Coelho 

(2008:35): 
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... nesse esquema, a comunicação não é vista como uma relação entre uma fonte 

(emissor) e um receptor, mas como um processo de tipo orquestral no qual 

indivíduos se reúnem para tocar juntos, ao redor de uma partitura ou de improviso, 

numa situação de interação onde tanto o conjunto como cada um de seus 

participantes fará uma interpretação particular do tema que poderá ser mais ou 

menos análoga a uma outra feita anteriormente. Embora uma partitura, um guia, 

uma trilha possa estar ali, o resultado – a cultura- só existirá graças à interação 

performática dos participantes. O sentido da cultura será aquele que lhe for 

impresso pelos participantes. Cada contexto de „execução‟, de performance, terá 

suas regras e convenções, pressuporá expectativas e capacidades distintas de cada 

um dos que se apresentarem para tocar e provocará um resultado especifico...os 

contrastes entre cultura superior e cultura popular podem aqui teoricamente 

esfumaçar-se... 
 

                

Astronauta é transformado em personagem de desfile
107
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O carnavalesco pode ser visto como aquele que constrói a “partitura” a ser seguida 

tanto em relação a trabalho, quanto em relação às narrativas dos desfiles. A partitura 

pode ser vista como sendo a sinopse.  Segundo Cavalcanti (2006) no inicio do processo 

de confecção de um desfile, os enredos são apresentados como „sinopses de enredo‟, 

um tipo de texto sobre cuja história pouco se sabe. Como se percebe, esta sinopse será 

importante tanto para o desdobramento sonoro quanto visual do desfile, uma vez que 

este texto é uma das chaves do processo 

O carnavalesco é um operador importante destes circuitos das dramaturgias dos 

desfiles tanto em relação às conexões urbanas feitas pelas escolas de samba quanto em 

relação às suas conexões midiáticas. Em relação à suas relações ao contexto cênico, 

metaforicamente, o carnavalesco é uma espécie de “dramaturgo” no sentido aristotélico, 

que mescla funções de cenógrafo e diretor, trabalhando narrativas próprias da 

linguagem do desfile. Mas, além disto, é um “dramaturgista”, no sentido dado por 

Ephraim Lessing,em sua “Dramaturgia de Hamburgo”, que argumenta sobre a 

importância de existir uma espécie de “consultor teatral” denominado “dramaturgista”, 

responsável pela interação entre público e espetáculo: 

Com Lessing é introduzido o conceito de dramaturgia como consciência critica, 

elemento exterior ao espetáculo teatral e que com ele se relaciona por meio de um 

olhar crítico e de conhecedor erudito, denominado uma área do processo de criação 

que anteriormente não era considerada nem designada especificamente. Na 

seqüência do posicionamento do olhar exterior, gerar-se-iam duas linhas de 

influência da dramaturgia no teatro: uma respeitante à dramaturgia do espetáculo – 

tarefas relativas a cada produção teatral – e outra, à dramaturgia institucional – 

intervenção ao nível da entidade promotora dos espetáculos e sua relação com o 

público. Pais (2004:24) 

No sentido de dizer que o desfile se conecta ao universo das dramaturgias, é 

bastante importante perceber que uma das metáforas possíveis para se entender as a 

natureza cênica dos desfiles parte justamente de outra linguagem que já desafiava as 

relações entre erudito e popular: a ópera. O carnavalesco Joãosinho Trinta, um dos que 

contribuíram para o desenvolvimento do modelo persuasivo visual da linguagem das 

escolas de samba, argumentou que o desfile das escolas de samba é uma “ópera de rua”. 

Esteticamente, se percebe que aspectos importantes da linguagem da ópera, como o 

canto, a dança, a plasticidade dos cenários e figurinos foram conectados à rede de signos 

do desfile das escolas de samba. Como esclarece Joãosinho Trinta: 
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[...] O desfile é uma ópera de rua. O régisseur é o carnavalesco. O maestro é o 

mestre de bateria. O enredo é o libreto. A bateria, a orquestra, enquanto as 

passistas, o corpo de baile. As alas são o coro e os destaques são os personagens 

principais da ópera. Os carros alegóricos são a cenografia. Gomes (2008:52) 

Para Joãozinho Trinta, esta metáfora é importante por trazer para os desfiles uma 

ideia de que a rua se transforma em palco, mas, aqui, todos são atores e espectadores de 

tudo ao mesmo tempo. Sendo assim, talvez o aspecto mais interessante desta metáfora 

seja o fato de que o desfile está na rua, do lado de fora do palco, o que sugere alguma 

analogia com o estar dentro e fora, ou seja, refere-se aos movimentos feitos pelo espaço.  

Desde esta mudança em direção à ênfase na visualidade, os processos 

persuasivos da dramaturgia dos desfiles envolvem a correlação entre o enredo, cujo 

tema será o fio condutor da história a ser contada, e o samba-enredo, “trilha sonora” que 

será incorporada à performance do desfile. Neste ponto, a questão da persuasão 

proposta pela visualidade dos desfiles também se conecta ao samba-enredo, pois esta 

conexão precisa relacionar fantasias e alegorias à letra que está sendo cantada, dentro de 

uma proposta de um conceito matriz. Trata-se de que há uma tradução intersemiótica 

(Plaza,2003) entre a visualidade dos desfiles e a letra do samba-enredo, ou seja, o 

contexto do samba-enredo tem uma natureza como linguagem e o mesmo pode ser dito 

a respeito das fantasias e alegorias, sendo necessário que exista esta tradução entre tais 

contextos, de forma a enfatizar o leitmotiv do enredo. Cada enredo tem assim, um 

processo de conceito matriz marcado por aspectos visuais, sonoros e verbais 

interconectados a outros contextos, que procura integrar seus participantes, fazendo 

convergir para um mesmo ponto. Leitmotiv é um termo que diz respeito ao tema 

recorrente a um mesmo ponto no universo da ópera. No caso dos desfiles, por exemplo, 

se o enredo versa sobre o sonho, este será o leitmov que guiará o desenvolvimento da 

narrativa de todo o processo. Como se viu, há uma espécie de traço no DNA das escolas 

de samba que faz com que os leitmotivs na maior parte das vezes se dirijam à história 

brasileira e seus personagens. Quando uma escola de samba traz um leitmotiv muito 

diferente, pode acontecer uma reação em defesa da tradição das escolas. Mas ainda 

assim, paradoxalmente, alguns leitmotivs têm sido direcionados para marcas e empresas, 

contrapondo-se à imagem de tradição. 

A presença de um “tema recorrente” na concepção e desenvolvimento do enredo 

representa um tipo de estratégia narrativa, tendo em vista a busca de certa “unicidade”, 
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mesmo que efêmera, nos processos de construção deste discurso persuasivo que, 

segundo Blass correspondem a um universo de trabalho dentro dos barracões. Para a 

autora: uma escola de samba tenta unir, integrar, incluir o diverso, ... nos laços afetivos 

construídos e reconstruídos em torno das suas cores, da sua musicalidade, da „batida 

da bateria‟ e dos temas abordados nos enredos. Blass (2005:227). 108 

Desta forma, um exemplo da circularidade dos discursos dos desfiles diz 

respeito à relação samba-enredo e apresentação visual da escola. Sobre o processo 

histórico destas relações comenta Cavalcanti (2006:95) que os enredos e sambas-enredo 

carnavalescos tão característicos dos desfiles atuais surgiram ao longo da história das 

escolas de samba do Rio de Janeiro. De qualquer forma, os sambas-enredo são cantados 

durante os 80 minutos de apresentação das escolas, repetindo-se diversas vezes como 

indício importante da circularidade das narrativas dos desfiles. É claro que durante esta 

repetição não existe necessariamente a coincidência do samba-enredo à linguagem 

visual dos desfiles, uma determinada parte da letra pode fazer referências a um 

determinado carro alegórico, mas quem está nas arquibancadas nem sempre é capaz de 

estabelecer uma perfeita conexão entre a letra e a visualidade do desfile. Certa garantia 

de sincronicidade é dada em maior grau pela transmissão televisiva que pode chamar a 

atenção para uma determinada referência da letra a um dado carro alegórico. De 

qualquer forma, esta repetitividade é um desdobramento dos próprios deslocamentos 

rituais dos desfiles pelos diversos ambientes e circuitos que ocupam. Esta repetitividade, 

que também oferece combinações inesperadas entre o visual e a letra do samba, acaba 

por atribuir um caráter grotesco à linguagem dos desfiles, de acordo com a ótica de 

Sodré & Paiva (2005:25): 

O grotesco funciona por catástrofe. Não a mesma dos fenômenos 

matematicamente ditos „caóticos‟ ou da geometria fractal, que implica 

irregularidade de formas, mas dentro dos padrões de uma repetição 

previsível. Trata-se da mutação brusca, da quebra insólita de uma forma 

canônica, de uma deformação inesperada. 

 

Neste sentido, Roberto Damatta (1984:70,71) aponta que o carnaval é um evento 

ordenado, porém catastrófico. O carnavalesco é um decodificador desta natureza 

grotesca e catastrófica da linguagem dos desfiles. A forma como o carnavalesco vai 
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 É preciso lembrar que já discutimos o debate que esta autora faz em torno da metáfora “indústria” 
para o barracão. 
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decodificar o tema dos enredos é uma das partes fundamentais disto que se está 

chamando de comunicação dos desfiles. Por isto, além de dramaturgista, ou mesmo 

“regisseur”, no pensamento de Joãosihno Trinta, o carnavalesco é também uma espécie 

de designer. Para Flusser o designer é  

[...] um conspirador malicioso que se dedica a engendrar armadilhas”. [...] 

ele possui uma espécie de olho-sentinela (scheitelauge) – como um 

computador – graças ao qual deduz e maneja eternidades. E com isso ele 

pode dar ordens a um robô para que transporte essa eternidade intuída e 

manipulada para a temporalidade... Flusser (op.cit:182,192).  

 

Como uma espécie de designer, o carnavalesco projeta as fantasias e alegorias 

móveis do cortejo dos desfiles. Estas alegorias podem ter em torno de 10 metros de 

altura. Segundo Farias (2006:398) a cada ano os carros alegóricos precisam se superar, 

seja em tamanho ou ousadia estética. 

Neste sentido, o carnavalesco lida diretamente com as questões e consequências 

da “obra de arte na era da reprodutibilidade técnica” de Walter Benajmin (op.cit) que 

explica que a imagem ao ser reproduzida por novos meios técnicos que emergem no 

século XX perde sua “aura” de autenticidade, e reconfigura também as noções de 

“distância” que o espectador tinha em relação a uma imagem artística, por exemplo, que 

seria considerada de certa forma inacessível. Da mesma forma, o carnavalesco lida com 

as questões sobre a autoria, contexto ligado às discussões de Walter Benjamin. Como 

discute Farias (2006:404) a noção de autoria dentro de um desfile é uma área de 

conflitos que envolve, inclusive, a discussão sobre o trabalho de produção dos desfiles 

ser visto como artesanal ou fabril. Para Farias (op.cit), este debate não deve ser  

centrado na dissolução do caráter artesanal dos desfiles que são mesclados a lógicas 

fabris, que reconfiguram os processos de produção. 

No contexto deste pensamento, Baitello (2010:86) explica que Walter Benjamin 

[...] vale-se das categorias de „aura‟, „proximidade‟, „distância‟, pois está justamente 

operando com elementos de ambiência, maneiras de materialização dos vínculos, 

paisagens que se criam em torno de uma nova forma de distribuição das imagens. 

Os carnavalescos trabalham com materiais, comprados muitas vezes na região da 

SAARA: tecidos industriais, linhas etc. Mas carnavalescos também trabalham muitas 

vezes com ready mades - a estratégia de Marcel Duchamp, que diz respeito a pegar 

objetos prontos e dar-lhes novos sentidos e nova utilização artística, operação que acaba 
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por reconfigurar o potencial comunicativo deste objetos; assim aquilo que deveria ter 

uma função primeira – a tinta automotiva que deveria pintar o carro motorizado, se 

transforma em material para pintar a alegoria.  Ou seja, o carnavalesco usa muito desta 

operação em seu processo criativo, e o que podemos argumentar é que seu pensamento 

é moderno, mas paradoxalmente está a serviço de uma dramaturgia clássica, ordenada. 

Assim, ressalta Rolnik (op.cit:190,191): 

Com restos de territórios, de modos de existência, se compõem outros territórios, 

outros modos de existência – como carnavalescos, que com restos de objetos 

compõem alegorias, e com restos de alegorias compõem outras coisas ainda, ano 

após ano. (Qualquer um dos objetos que você viu na exposição já tinha passado ou 

irá passar por várias encarnações)...Qualquer material que se use é dissociado de 

seu sentido de origem e reconvertido: ao se tornar elemento da composição de um 

novo território, ele é transculturado. 

 

É bastante sugestivo apontar que o samba é um tipo de linguagem que esta 

associado musicalmente aos desfiles. Mas o samba é uma linguagem que não nasceu no 

ambiente dos desfiles. No entanto, se os desfiles têm aptidão para utilização e 

reutilização de materiais dando-lhes outros sentidos, Sodré (2007:51) aponta que no 

meio natural do samba, todo instrumento podia tornar-se musical: pratos, pentes, latas, 

caixas de fósforo, chapéus etc.. Este apontamento é relevante se se pensar que há 

aderência na natureza das linguagens que hoje estão conectadas para configurar isto que 

se está chamando de dramaturgias das escolas de samba. 

Neste processo, é preciso entender como os carnavalescos, dentro destas 

inteligências múltiplas dos desfiles, trabalham o kitsch. Segundo Sêga (2008:19-21), o 

kitsch tem uma natureza singular, relacionada às transformações econômicas, 

comunicativas e culturais do século XX. Para a autora, o kitsch tem determinadas 

características: 

Sua primeira característica é a imitação ...Tratando-se de imitação, o Kitsch serve 

tanto à arte quanto aos objetos não considerados artísticos. A segunda característica 

do Kitsch está no exagero. Por exemplo, uma sala superlotada de móveis em que 

mal sobra espaço para as pessoas circularem livremente....Reconhecer o espaço 

certo é um outro caminho pra não cair no Kitsch. Quando isto acontece, ocorre o 

Kitsch por estar ocupando o espaço errado e, conseqüentemente, sua terceira 

característica....É neste ponto que o pingüim sobre a geladeira virou Kitsch. A 

quarta característica é a perda da função original, isto é, um objeto deixa de exercer 

sua função primária e adota uma segunda.  
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Neste sentido, o próprio deslocamento espacial das escolas de samba pelos 

circuitos urbanos, questão discutida anteriormente, é kitsch, se uma vez que os desfiles 

ocupam de forma exagerada as ruas.  Assim, o carnavalesco é uma espécie de DJ. Esta 

metáfora é importante, pois a ideia de “mixagens” já foi explorada por Katz (1997) em 

relação ao coreógrafo, mas pode ser pensada para o carnavalesco, porque este contexto 

de combinação de múltiplas referências torna bastante propicio o uso desta expressão 

para designá-lo. Segundo o carnavalesco Fernando Pinto
109

, citado por Farias 

(2006:385): 

É verdade que sem um bom samba, não há carnaval que resista. Mas o Carnaval do 

sambódromo, que é um espaço fixo, privilegia os efeitos espetaculares, o delírio 

das imagens. Com isso, as escolas de samba precisam dar realce às fantasias e aos 

carros alegóricos. É preciso levar cores brilhantes para o desfile, para conquistar as 

pessoas que estão chegando agora ao carnaval...Para dar maior liberdade, despi 

bastante as pessoas que desfilam e fiz com que os carros alegóricos se transformem 

em objetos articulados. Tudo se mexe no carnaval da Mocidade, não há nada que 

seja simplesmente arrastado, sem brilho, na pista. As naves, bichos e planetas se 

movimentam sem parar, imitando a linguagem dos videogames, das revistas em 

quadrinhos e dos shows de rock.
110

 

 

Farias (2006:387) explica que este relato de Fernando Pinto diz respeito a seu 

enredo “Ziriguidum 2001, Carnaval nas Estrelas”, da Mocidade Independente de Padre 

Miguel de 1985, desfile que buscou narrar a questão de que aspectos da cultura 

brasileira iriam para o espaço sideral no limiar do século XXI. Assim na concepção do 

carnavalesco, existiriam no futuro “O Corso dos Mares da Lua” e os “Ranchos da 

primavera de Vênus” dentre outros contextos imaginados para o desfile em questão. 

Farias (op.cit) observa neste discurso de Fernando Pinto uma premissa modernista, de 

conexão entre o tradicional e o moderno. Como aponta Blass (2005:224): ao se 

imaginar um enredo, são mobilizadas várias imagens a partir das quais um 

determinado enredo é narrado, através de códigos verbais e não-verbais, que são 

decodificados por outros. Argumenta-se que é uma questão de precisão adotar  

“linguagem do carnaval” ao invés de definir as narrativas dos desfiles como mera 

relação de códigos verbais e não-verbais apenas. Apesar de Blass se referir à expressão 
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 Fernando Pinto foi um dos integrantes do grupo performático Dzi Croquetes conhecido por sua 
linguagem grotesca e pela ressonância antropofágica de suas apresentações. 
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 Veremos na parte três que alguns carnavais portugueses fazem clara alusão à linguagem das histórias 

em quadrinhos. 
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“linguagem do carnaval” em outra ocasião (2007:100), é notório perceber que não 

existe um cuidado em entender o que significa esta linguagem. Neste sentido, 

Cavalcanti (2006) traz um debate muito mais aprofundado da questão. 

É necessário, portanto, entender melhor os “códigos verbais e não-verbais” de 

que fala Blass e que são utilizados nesta operação. Como argumenta Pignatari 

(2002:46), há diferenças entre a ideia de código e de linguagem. Assim, pode-se 

perceber que o próprio desfile é uma mídia semiótica que mobiliza de forma efêmera as 

imagens que recria dos diversos ambientes. 

Deste modo, deve-se perceber que os processos de comunicação do desfile se 

constroem pela utilização de metáforas e referências intertextuais. Os desfiles são um 

ambiente importante para se pensar a metáfora em sua interface dupla e híbrida, ou 

seja, como figura do pensamento e também como figura de linguagem. Como explicado 

anteriormente, a metáfora é importante para o pensamento, uma vez que pensar é 

construir metáforas e neste sentido os corpos, dentre os quais se situa a figura do 

carnavalesco, que constroem a linguagem dos desfiles estão inserido nesta natureza.  

Por outro lado, o caráter metafórico dos desfiles também deve ser visto sob a 

ótica dos processos cognitivos, uma vez que metáforas são inversões que se conectam 

ao próprio sentido carnavalesco de inverter os signos sociais, uma vez que metaforizar é 

um processo cognitivo que possibilita experimentar alguma coisa em lugar de outra, que 

transporta uma coisa de um lugar para o outro, um tipo de reconfiguração da 

informação. O fato de as inteligências cognitivas dos desfiles se manifestarem com 

aptidão para a construção de metáforas reforça o argumento de que a linguagem dos 

desfiles é neobarroca, pois pelo uso exagerado que faz das metáforas e metonímias, os 

carnavalescos operam um mapa de signos que em sua reprodutibilidade técnica é 

profusa e grotesca, características pertinentes ao contexto do Neobarroco (Calabrese, 

op.cit). 

Como se considera que os desfiles possuem uma dramaturgia aristotélica é 

interessante analisar o modo como Aristóteles discute a questão da metáfora e seus 

usos, tanto na poética quanto na retórica, como esclarece Ricouer: 

A dualidade da retórica e da poética reflete uma dualidade no uso do discurso tanto 

quanto em situações do discurso. A retórica, já se disse, foi antes de tudo uma 

técnica de eloqüência; seu alcance é o mesmo da eloqüência, a saber, gerar 
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persuasão. Ora, esta função, por mais vasta que seja sua extensão, não cobre todos 

os usos do discurso. A Poética, arte de compor poemas, trágicos principalmente, 

não depende, nem quanto à função nem quanto à situação do discurso, da retórica, 

arte da defesa, da deliberação, da repreensão e do elogio. A poesia não é 

eloqüência. Ela não visa à persuasão, mas produz a purificação das paixões do 

terror e da piedade. Poesia e eloqüência desenham assim dois universos de discurso 

distintos. Ora, a metáfora tem um pé em cada domínio. Ela pode, quanto à 

estrutura, consistir apenas em uma única operação de transferência do sentido das 

palavras, mas, quanto à função, ela dá continuidade aos destinos distintos da 

eloqüência e da tragédia; há portanto, uma única estrutura da metáfora, mas duas 

funções: uma retórica e outra poética. RICOUER (2000:23) 

Dentro destes aspectos semânticos, intertextualidade (Kristeva, op.cit) é outra 

estratégia comunicativa bastante presente nas narrativas do desfile. Neste sentido, pode-

se argumentar que os desfiles fazem operações de uploads e downloads de referências 

diversas a cada ano, considerando a complexidade destas operações pelas ideias 

desenvolvidas anteriormente.  

A escola de samba é de forma ambivalente destaque e camuflagem na cultura 

brasileira, principalmente se, comparada aos outros carnavais do país. A cultura 

brasileira é mimetizada e camuflada na potente plataforma de visibilidade midiática em 

que se transformaram os desfiles com sua dramaturgia espetacular. Há uma miríade de 

citações da cultura brasileira e estrangeira: Dos Papangus pernambucanos
111

 (algo 

bastante local) aos samurais japoneses (uma imagem global) tudo pode ser mimetizado 

e camuflado nesta dramaturgia que tem aptidão, portanto, ao Glocal:  

„Glocalization‟ – a Word that tellingly has its roots in Japanese commercial 

strategy – erases the dividing line between universalism and particularism, 

modernity and tradition… The danger is that this „glocal‟ invention o difference 

may operate at the expense of more „revolting‟ but ultimately more resistant strains 

of difference
112

. (Thornton,2010:360) 

 

Alguns destes uploads e downloads são bastante repetitivos, como detectou 

Stanilaw Ponte preta. No caso dos desfiles, este processo mestiço e convergente que 

também trouxe características da retórica aristotélica para a dramaturgia das escolas de 

samba, faz com os enredos atuem de forma circular, dentro deles mesmos, gerando uma 

imagem para os desfiles que pode ser descrita como uma mistura de movimentos 
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112 “Glocalização" - uma palavra que tem suas raízes na estratégia comercial japonesa - apaga a linha 
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retóricos e, portanto clássicos, e outros oriundos das fricções que o desfile tem feito 

com os processos econômicos atuais.  

Assim, uma das citações intertextuais relacionadas às novas disposições 

econômicas dos desfiles é o circuito criado entre Parintins e Rio de Janeiro
113

.  Farias 

(2006:442) argumenta que não é só o carnaval que vem ganhando este destaque 

midiático, há outras festas, tidas como regionais, como a festa do Boi-Bumbá de 

Parintins que vem alcançando notoriedade socioeconômica pela atração de 

investimentos publicitários complexos. Esta mesma festa de Parintins é uma citação 

dentro da dramaturgia dos desfiles uma vez que a engenhosidade das alegorias 

desenvolvidas para o contexto da festa do Boi Bumbá de Parintins tem sido aproveitado 

pelas escolas do Rio de Janeiro e de São Paulo. Como o festival de Parintins acontece 

em junho, há um circuito formado entre o sudeste e a região norte do país no que se 

relaciona a este contexto.  

Durante seis meses os profissionais de Parintins que desenvolvem estas 

tecnologias cenográficas têm ficado em Parintins, e na outra metade do ano seguem para 

a região sudeste para se inserir dentro dos barracões. Esta inserção tem provocado 

alterações na linguagem dos desfiles, mas estas mudanças não têm sido causa de 

maiores tensões. O jogo entre a utilização das metáforas, metonímias e citações 

intertextuais fará dos desfiles e da engenhosa cenografia dos carros alegóricos e 

figurinos máquinas de camuflagens e contrastes. Ora se camufla, utilizando esta 

engenhosidade, pelas referências à tradição, ora se cria destaque, pelas referências ao 

exterior. Da mesma forma, a condução do leitmotiv do enredo deverá considerar o 

modo como as narrativas do desfiles lidam com citações intertextuais, metáforas e 

metonímias.  
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 O carnaval de São Paulo também faz esta conexão. 
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As escolas de samba têm feito citações Glocais: a tecnologia cenográfica de 

Parintins tem sido utilizada nos desfiles.
114

 

A questão é que algumas citações intertextuais podem ser motivo de tensão, 

visto que a tradição da escola pode ser ameaçada por estrangeirismos. Esta foi uma das 

questões enfrentadas pelos desfiles da Unidos da Tijuca que foi acusada de usar muitas 

referências estrangeiras em seu desfile, cujo enredo “Esta noite levarei sua alma” fez 

uso de muitas referências intertextuais de filmes norte americanos, como “Tubarão” 

(1975) de Steven Spielberg.
115

 

                                                           
114

 http://fotos.limao.com.br/galeria,497,11894,,,%7C,CARNAVALRIOSEG-ANIMAIS-VIRAM-CARROS-

ALEGORICOS-NA-GRANDE-RIO-00.htm?pPosicaoFoto=22 
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 Não sabemos exatamente se foi justamente pelo uso de referências norte americanas em seu 

enredo, que a Unidos da Tijuca foi a escola que recepcionou Michele Obama, como explicamos na 

introdução. De qualquer forma, trata-se de uma relação pertinente.  
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           Referência intertextual ao filme “Tubarão”.
116

  

Mas como Agamben (op.cit) colocou, profanar é devolver o uso. Neste sentido 

fazer uso de referências externas é trazê-las para o território do carnaval é reconfigurar-

lhes os sentidos. A questão é que algumas referências podem ser utilizadas e 

reutilizadas neste pensamento não linear do carnavalesco que está conectado à tarefa de 

produção de uma narrativa linear. Como explica Baitello, existe o contexto da imagem 

de culto e do culto às imagens (2010:81-89). Qualquer transgressão deste contexto pode 

ser vista como profanação. Nesta perspectiva, o carnavalesco precisa lidar com o 

contexto da “obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” o tempo todo. Não 

seria o episodio do “cristo proibido” um culto externo de uma imagem cujo contexto 

entende o poder que as imagens dos desfiles adquiriram?  

Metaforicamente a esta questão, há também um culto interno à tradição dos 

desfiles, que sacralizou a imagem da tradição. A questão é que algumas referências 

externas parecem transitar bem neste ambiente. Mas como aspecto de sua natureza de 

imagem de culto, a linguagem das escolas de samba criou um vocabulário próprio 

ligado à dramaturgia dos desfiles que enfatiza a defesa dos próprios discursos sobre a 

tradição: direção de harmonia, Velha Guarda, Baluartes. Estes são exemplos de 

palavras que pertencem ao universo das escolas de samba e que ajudam a manter uma 
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paisagem de tradição para as escolas. Esta imagem é necessária quando se pensa em 

termos de contraste e conflitos, e que a ideia do diferente pode representar uma ameaça 

à ideia fantasiada de identidade estável, como discute Hall (2004). Será visto adiante, 

que algumas destas palavras serão incorporadas pelas escolas de samba portuguesas, 

naquilo queparece uma tentativa de invenção, ou reinvenção, de tradições. 

Há críticas externas à sua presença nos contextos das escolas de samba em 

Cabral (1996) e Moura (1986).  Trata-se de críticas distintas. Cabral enfatiza a 

interferência de Joaozinho Trinta, por exemplo, no contexto até dos sambas-enredo. O 

autor destaca que no carnaval da Beija-Flor de 1977 vovó e o Rei da Saturnália da 

Corte Egipciana a interferência de Joãozinho Trinta, já uma figura de destaque no 

universo das escolas de samba pois vinha obtendo as primeiras colocações de forma 

ininterrupta desde o ano de 1974, foi inapropriada na percepção de Cabral, pois [...] dos 

31 versos escritos pelos compositores Savinho e Luciano para a música Vovó e o rei da 

Saturnália na corte egipciana restaram apenas quatro. Os demais foram escritos pelo 

próprio Joãozinho. Para Cabral, a “influência” do carnavalesco é algo negativo, como 

se pode perceber. 

Já na crítica de Roberto Moura há uma nuance irônica que já começa no título de 

seu livro “Carnaval da redentora à praça do apocalipse”. De qualquer forma, são críticas 

que tratam o carnavalesco de forma platônica, pois metaforicamente enxergam a 

atuação do carnavalesco como um artista mimético da Grécia Antiga, que deveria ser 

expulso da republica idealizada por Platão.  

Ao repensar a linguagem das escolas de samba, Joãosinho Trinta trouxe junto 

uma discussão sobre a realidade do próprio desfile, suas inerentes transformações. 

Estando presente na escola de samba Beija-Flor de Nilópolis desde 1976, ano em que a 

escola tem sua primeira vitória com um enredo sobre jogo do bicho intitulado “Sonhar 

com Rei dá Leão”, Joãozinho trinta foi acusado de corromper a “essência” estética dos 

desfiles com suas mudanças. Ficou ainda mais conhecido por ter proferido a célebre 

frase: O povo gosta de luxo, quem gosta de pobreza é intelectual!, como resposta 

aqueles que o acusaram de ter “corrompido” certa imagem dos desfiles de escola de 

samba como um contexto de “pura” cultura popular. Para Joãozinho Trinta, o luxo com 

que vestiu o carnaval representa não a perda de uma essência imutável, mas sim, algo 

que, intrinsecamente, faz parte da festa.  
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A questão da presença dos carnavalescos nas escolas gera, muitas vezes, até 

reações internas, como a emergência das comissões de carnavalescos: conjunto de 

pessoas que desenvolve as atividades de criação dos desfiles. A mais importante destas 

comissões surgiu na Beija-Flor.
117

 Talvez a emergência desta comissão seja uma 

estratégia para lidar com a espécie de marca que Joãozinho Trinta criou durante a 

década e meia em que desenvolveu carnavais para a escola. Este é um tipo de memória 

que, como as memórias de um corpo, não se apaga, mas se transforma pelos fluxos que 

vai desenvolvendo na continuidade de suas atividades, tendo em vista os carnavais 

“gigantescos” – “marca” de Joãozinho Trinta - que a Beija-Flor tem apresentado.   

Neste processo de entendimento do papel do carnavalesco nas dramaturgias dos 

desfiles, cabe mencionar que a Beija - Flor foi a escola vencedora do concurso de 2011, 

ano marcado pelo debate sobre o desfile “transgressor” de Paulo Barros, cujo leitmotiv 

era cinema de terror. Apesar de o título do enredo da Unidos da Tijuca, “Esta noite 

levarei sua alma” fazer referência a um personagem da contracultura brasileira, o Zé do 

Caixão
118

, o um desfile repleto de citações a filmes de Steven Spielberg, Mais curioso 

ainda, é que tanto o tema, quanto a linguagem da escola de samba Beija-Flor tenham 

sido bastante tradicionais, com seu leitmotiv sobre o cantor Roberto Carlos. 

Fernando Pamplona, um dos principais profissionais da história do universo do 

carnaval e dos desfiles cariocas, é responsável pelo apontamento da consciência política 

e cultural da linguagem e da estética da escola de samba nos anos 1960, tendo sido o 

primeiro desta linhagem de carnavalescos que transformaram a linguagem dos desfiles, 

concede entrevista ao jornalista Bruno Filippo em 2008 em que comenta a presente 

atuação de Paulo Barros no contexto das mudanças da linguagem dos desfiles: 

O que o Sr acha de Paulo Barros? 
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 Laíla, um dos principais dirigentes da escola de samba Beija-Flor, já argumentou que a escola de 
samba cresceu economicamente porque os sambistas quiseram assim (Farias, 2006:329). O curioso é 
que há na fala de Laíla alguns conflitos interessantes para nossa discussão, pois ao mesmo tempo em 
que ele “defende” o crescimento econômico e social da escola de samba, em outras situações seu 
discurso se voltará para a manutenção das tradições dos desfiles. Laíla é um dos articuladores da 
comissão de carnaval da Beija-Flor e também um grande promotor do discurso sobre a tradição dos 
desfiles. Cabe aqui repetir a pergunta de Canclini que foi exposta antes: Por que os promotores da 
modernidade, que a anunciam como superação do antigo e do tradicional, sentem cada vez mais 
atração por referências do passado?“ Canclini (2008: 51) 
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 José Marica Mojin, conhecido por seus filmes que fazem alusão ao gênero trash e pop. 
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Fernando Pamplona – Acho um grande artista. Ele deveria expor suas criações na 

Bienal de São Paulo, certamente seria premiado. Mas ele não liga para a escola, 

aproveita-se dela para se promover. Se eu fosse presidente de escola de samba, ele 

não seria meu carnavalesco. 

Mas, do ponto de vista estético, Paulo Barros não é uma grande novidade? 

 

Fernando Pamplona - Sim. Depois do Fernando Pinto, do Joãosinho Trinta, da 

Rosa Magalhães, do Max Lopes e do Renato Lage, o Paulo Barros foi a grande 

inovação do carnaval do rio, a única coisa boa que apareceu nos últimos tempos. 

Ele se renova constantemente. Mas repito: ele não serve à escola. Se a escola vier 

bem ou se vier mal, tanto faz, o que importa é que ele venha bem. Agora, ele não é 

original. Antes dele, outro carnavalesco fazia isso. 

Quem? 

 

Fernando Pamplona - Um artista extraordinário que faleceu muito cedo: Oswaldo 

Jardim. Na Unidos da Tijuca – não me lembro em que ano - ele começou a usar 

figuras humanas como elementos estéticos da alegoria. Uma vez eu o vi 

terminando um carro na armação, na Presidente Vargas, com galhos de árvores que 

ele arrancava na hora. Não lhe deram, em vida, o devido reconhecimento. 

Paulo Barros sofre severas críticas de alguns setores. No entanto, antes dele, 

reclamava-se muito de que o desfile estava-se tornando uma mesmice, clamava-se 

por novidades.  

Fernando Pamplona – Esse negócio de novidade é muito relativo. Por que tem de 

haver novidades? Quando estava no Salgueiro, momentos antes de a escola desfilar 

na Presidente Vargas, um batalhão de repórteres começou a me perguntar qual 

seria a grande novidade que eu apresentaria naquele ano. Eu disse: “Nenhuma! O 

Salgueiro não vem com nenhuma novidade, desfilará do mesmo jeito que nos anos 

anteriores.” Para inovar, o artista tem de fazer bonito, ser original, como o Paulo 

Barros, ou então repetir, de maneira bela e bem-feita, o que já existe.  

O Sr tem saudades do carnaval antigo? 

Comecei a assistir a desfile de escola de samba nos anos 50. Foi um tipo de desfile 

que me marcou, que me fez me envolver com o carnaval. Mas, naquela época, já 

não era o tipo de desfile que o Ismael Silva presenciara, por exemplo. Então, o 

Ismael talvez achasse ruim o desfile dos anos 50, da mesma forma que um jovem 

hoje deve achar muito ruim o carnaval de 30 anos atrás. Não é que eu tenha 

saudades. É que o meu tempo foi outro, o meu modelo, as minhas referências de 

carnaval não existem mais119  

Se a leitura de Fernando Pamplona estiver certa, a “inovação” de Paulo Barros é 

o continuum, ou a semiose, das experiências de outro carnavalesco. A questão reside no 

fato de que muitas vezes o carnavalesco funciona como metonímia para a escola, pois 
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um profissional prestigiado pode significar a visibilidade da escola em circuitos 

midiáticos, segundo Farias (404). Pode-se interpretar esta questão com o pensamento de 

Bhabha (2007:135) ao dizer que a metonímia tem função na questão da camuflagem 

social, desta forma, a escola de samba inteira pode se camuflar metonimicamente pela 

figura do carnavalesco. E se hoje Paulo Barros enfrenta resistência por parte dos 

discursos acerca da tradição e da “identidade” das escolas de samba que não deve ser 

profanada, isto não é necessariamente algo novo, como se pode perceber. Estariam as 

“inovações” de Paulo Barros ligadas a questões sobre a estabilidade da imagem interna 

de culto da tradição dos desfiles? 

 Em meio a esta imagem, argumenta-se que o carnavalesco não é uma ameaça 

para a multidão dos desfiles. As tensões sobre o papel do carnavalesco precisam de 

outros entendimentos, como pensar que as inteligências dos desfiles não se resumem à 

participação do carnavalesco, o profissional especializado em desenvolver as 

dramaturgias dos desfiles, apesar de também depender de seus conhecimentos para o 

processo de comunicação da performance dos desfiles. De acordo com Damatta 

(1997:131) a escola de samba é uma organização coletiva mas que permite o destaque, 

essa forma extremada de individualismo. O universo das dramaturgias dos desfiles faz 

uso da palavra destaque, que pode assumir múltiplas designações dentro deste universo; 

pode se referir ao carnavalesco, aos destaques dos carros alegóricos, às rainhas de 

bateria e assim por diante. 

Mas este individualismo dentro do coletivo não impede que se pense que este 

universo faz parte do gênio da multidão, questão discutida por Hardt & Negri 

(2004:423) 

O campo produtivo da comunicação, finalmente deixa absolutamente claro que a 

inovação sempre ocorre necessariamente em comum. Esses casos de inovação em 

rede poderiam ser considerados uma orquestra sem regente – uma orquestra que 

através de permanente comunicação estabelece seu próprio ritmo e só poderia ser 

desarticulada e silenciada pela imposição da autoridade central de um regente. 

Precisamos livrar-nos da noção de que a inovação depende do gênio de um 

indivíduo. Nós produzimos e inovamos juntos apenas em redes. Se existe um ato 

de gênio, é o gênio da multidão. 

 

Como se verá adiante, é sob esta teoria que também se deve pensar o carnavalesco 

em Portugal nas escolas de samba lusitanas, que também são redes de pessoas e de 

fluxos. Neste sentido é até importante mencionar que nestes fluxos, além de seus 
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próprios “carnavalescos portugueses”, profissionais brasileiros, inclusive Paulo Barros, 

têm desenvolvido trabalhos para os desfiles portugueses, ou seja, têm percorrido estas 

veias e artérias que  se está tentando entender.  

3.4 Os Links (Bios)Midiáticos Das Dramaturgias Dos Desfiles : 
Outras Mediações E Paisagens “Elétricas E Eletrônicas” 

Como profissional que está inserido nos processos de comunicação dos desfiles, 

o carnavalesco lida com os desdobramentos entre público e privado. Metáforas para a  

rua e a casa, público e privado são categorias que vêm sendo reconfiguradas pelas novas 

tecnologias da comunicação que têm criado continuuns entre um e outro contexto. Os 

desfiles ocupam a rua, mas também tem “entrado” nos ambientes privados.
120

 Estes 

desfiles constroem suas performances de grande magnitude que se configuram como 

dramaturgias carnavalescas pelos links de um cotidiano repleto de corpos e pelo 

deslocamento por espaços bastante diversos entre si. 

Mas, a operação destas dramaturgias é complexa do ponto de vista econômico. 

O surgimento da LIESA é um dos contextos que atestam este crescimento econômico e 

social das escolas de samba nos cenários urbanos e midiáticos. Sendo uma das 

mediadoras das interfaces financeiras dos desfiles (Farias, 2006:353) a LIESA tem 

contribuído para a conexão dos desfiles ao universo midiático. Neste processo, as 

escolas de samba se transformaram em objeto de consumo, por diversos mecenas que 

enxergam o desfile como uma vitrine multimídia bastante poderosa e isto tem alterado o 

leitimotiv dos enredos, pois tem-se, hoje, por conta de patrocínios, enredos que vão do 

álcool como combustível, preservativos, até empresas cinematográficas como a FOX 

que financiou o desfile da escola de samba Acadêmicos do Salgueiro para que o filme 

“Rio” fizesse parte do enredo, como se viu anteriormente. Esta característica pode ser 

um reflexo do processo civilizatório do carnaval brasileiro, sendo um contexto, 

inclusive, do fato de que as escolas de samba estão incorporadas ao universo das 

indústrias culturais no mundo atual. Sem esta conexão socioeconômica, nada desta 

festa, como é conhecida pelo seu atual glamour, poderia existir. Sem esta conexão 
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 Aqui a ideia de metáfora como figura do pensamento também é interessante de ser pensada. 
Quando operamos o computador dizemos, por exemplo, “vou entrar em meu email”. Da mesma forma, 
dizemos “vou entrar na televisão”, “vou sair deste canal”. Ou seja, estamos pensando que “entrar” é um 
contexto, neste caso, ligado às metáforas da vida cotidiana (Lakoff & Johnson, op.cit) 
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socioeconômica, a linguagem exagerada e kitsch criada e recriada anualmente pelos 

carnavalescos existiria de outra forma.  

Daí que se deve perceber, tal fato como uma estratégia adaptativa do próprio 

carnaval como um todo e, por isto mesmo, tem-se que tomar certo cuidado com 

julgamentos de valor como, por exemplo, em relação à atual era dos enredos 

patrocinados. Perceber que as escolas de samba têm dialogado com outros contextos é 

fundamental ao entendimento do atual processo dramatúrgico dos desfiles.
121

 

Como se pode perceber, o desfile atual é uma produção bastante cara em termos 

econômicos, e sem a presença de um processo complexo de mecenagem, cuja origem 

são os bicheiros nas escolas de samba – deu início à era dos desfiles em seu caráter de 

super produção. A partir da prisão dos principais bicheiros em meados dos anos 1990, 

as escolas começam a enfatizar a procura por outras formas de mecenato. Pontualmente, 

pode-se ponderar esta questão para analisar a validade do projeto civilizatório do 

carnaval brasileiro, refletindo que seus objetivos foram frustrados de certa forma 

quando se percebe que o jogo do bicho, contexto marginal, mas que detém grande força 

e mobilidade no cotidiano do universo urbano contemporâneo da cidade do Rio de 

Janeiro, será um mecenas para a linguagem dos desfiles. 

Por muito tempo, estes foram uma espécie de mediação econômica para a 

produção dos desfiles, como afirma Farias (2006:340). Neste sentido, algo importante a 

ser pensado é que mesmo sendo algo resultante de um processo que visava civilizar o 

carnaval pelo pensamento iluminista e positivista, a escola de samba ainda hoje vai 

possuir suas áreas sombrias, uma vez que seu universo se relaciona bastante com 

aspectos da violência urbana contemporânea como explica Alba Zaluar (2010:289) ao 

detectar que:  

 

Havia, porém, uma brecha na atividade civilizatória do samba carioca. Como os 

desfiles precisavam de patrocinadores e como, em conseqüência da 

profissionalização de outros componentes da escola, esta tendesse a se tornar 

empresa geradora de dinheiro, embora legalmente registrada como grêmio 

recreativo sem finalidade lucrativa, começou uma longa história de associação com 

os bicheiros da cidade. Estava aberta a porta para tornar as escolas de samba 
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instrumentos de prestigio social e de investimento político dos bicheiros e outros 

personagens do mundo do crime no Rio de Janeiro.  

 

O que precisa ser enfatizado ao se tratar da violência em que está inserida a 

escola de samba é o seu contraste em relação ao caráter violento do Entrudo, que está 

ligado a um contexto rural, uma vez que sua introdução se deu no Brasil colônia, e sua 

“morte” justamente quando os contextos urbanos começam a ganhar ênfase cosmopolita 

pela chegada da família Real. Nesta perspectiva, a escola de samba nasce em contextos 

urbanos e, mesmo que tenha emergido nas margens deste cenário, já há um ambiente 

distinto daquele contexto rural onde emergiu o Entrudo: há jornais, um Estado inserido 

em um contexto ideológico e político em que o uso da propaganda é enfático, pois, 

como se viu o D.I.P. será um dos fomentadores dos discursos das escolas de samba.  De 

qualquer forma, a “incidência de luz” do projeto civilizatório pode ser sentida hoje no 

modo como os desfiles se organizam como dramaturgia que constrói cenas imaginadas.   

A importância do jogo do bicho como mediação neste processo é tamanha que foi 

usada como enredo por Joãozinho Trinta, então carnavalesco da Beija-Flor de Nilópolis, 

no desfile que é considerado como um dos marcos da mudança da linguagem dos 

desfiles: “Sonhar com Rei dá leão”. Foi neste desfile de 1976 que Joãozinho Trinta 

ampliou verticalmente os carros alegóricos e enfatizou o modelo visual.
122

 É 

interessante perceber que este desfile foi uma espécie de Product Placement, em sentido 

metafórico, ao homenagear e falar, em plena ditadura brasileira, do próprio jogo do 

bicho, sendo uma espécie de estratégia de legitimação desta relação entre escola de 

samba e bicheiros. No luxo daquele desfile e suas inovações cenográficas pode-se 

perceber uma injeção monetária jamais vista até então.  

O Product Placement é um conceito que se refere à inserção de uma marca, 

serviço ou causa social nas narrativas de filmes cinematográficos, telenovelas, peças de 

teatro etc. (Lehu, 2007). Diferencia-se do merchandising por estar “camuflado” no 

enredo, ao contrário deste que é conscientemente uma espécie de intervalo em que se 

destaca um produto ou serviço dentro de um programa televisivo, por exemplo. A 

operação do Product Placement deve ser vista como um processo de intertextualidade 
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 O Carnavalesco já tinha iniciado este processo de transformação da linguagem no Salgueiro em 

1972,1973 e 1974. Mas no desfile da Beija-Flor de 1975, as mudanças foram bastante visíveis. 
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(Kristeva, op.cit) aplicado às lógicas do consumo. Ou seja, para esta discussão, que se 

apóia também na ideia de camuflagem de Bhabha (op.cit), o conceito de Product 

Placement como algo que aparece camuflado no enredo, do cinema, da telenovela ou da 

escola de samba é bastante pertinente. 

A partir da lógica da camuflagem proposta por Bhabha (op.cit), é possível supor 

que a cultura africana, trazida pelos escravos, tenha sido camuflada na própria cultura 

brasileira, assim como o Entrudo teria sido camuflado em outras linguagens, dentre as 

quais a da escola de samba, sendo possível, portanto, também supor que há contextos de 

violência urbana camuflados no ambiente da escola de samba, usando os mesmo 

processos de incorporação muitas vezes invisíveis. 

Estes contextos de violência se camuflam nas escolas de samba sob o aspecto de 

patrocínio da produção dos desfiles. Esta questão da relação entre o jogo do bicho e as 

questões econômicas é importante, pois a performance midiática em que se tornaram as 

escolas de samba é um dos eixos que tem feito com que a linguagem dos desfiles esteja 

“dominando o mundo” e também esteja sendo usada em Portugal dentro de contextos 

econômicos que serão discutidos adiante.  

No entanto, a partir da prisão dos bicheiros, o cenário da mecenagem passa por 

alterações, pois parece ter ganhado ênfase este movimento em busca de outras formas 

de patrocínio. Os recursos financeiros, cada vez mais presentes em um carnaval cada 

vez mais caro, hoje são feitos pelo patrocínio de marcas, personalidades e até mesmo 

países: o desfile se conecta a contextos mercadológicos sendo utilizado estrategicamente 

como “Mídia” 
123

 para divulgação publicitária. Esta questão tem gerado muito debate 

em torno do culto da tradição dos desfiles, pois para alguns os patrocínios ferem os 

princípios de tradição das escolas e para outros esta tem sido uma espécie de solução 

para o alto custo de produção dos desfiles. Um desfile de escola de samba custa em 

média cerca de R$ 3.500.000,00.
124

 

 

                                                           
123

 Mídia, neste contexto, se refere ao cenário da publicidade que usa o termo mídia como veículo de 

divulgação e promoção. 

124
 Segundo reportagem do jornal “O Estado de São Paulo”, o desfile da Mocidade Independente custou 

em 2011 a quantia de R$ 3.600.000,00. Fonte: http://blogs.estadao.com.br/carnaval-2011/page/3/ 
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3.4.1 Paisagens Elétricas E Eletrônicas: As Dramaturgias e Seus 
Apetites Iconofagicos Por Novas Mediações 

 

A relação entre desfiles e bicheiros criou um ambiente de exposição. O 

investimento que os bicheiros fizeram, no papel de mecenas, transformou os desfiles em 

uma mídia publicitária. A partir desta constatação, pode-se dizer que esta dramaturgia 

das escolas de samba é híbrida e conflituosa, justamente por se friccionar a aspectos 

retóricos bastantes antigos, mas também a aspectos contemporâneos oriundos das 

questões econômicas e culturais dos processos de globalização que não deixam de 

apresentar em si mesmos algumas características também retóricas e circulares, como é 

o caso da redação publicitária contemporânea que utiliza contextos tecnológicos, como 

a World Wide Web, celulares etc., mas em contrapartida se apóia nas ideias da antiga 

retórica aristotélica como forma de persuadir seu público, como discute Gabrielli 

(2007). Ao lidar com as hierarquias e rizomas da sociedade, a linguagem dos desfiles, 

apesar de ser polifônica, constroi um cenário circularmente persuasivo, como reconhece 

Cavalcanti ao reinterpretar e concordar com a leitura que Roberto Damatta faz da 

relação entre carnaval e sociedade: o idioma hierárquico da sociedade transforma-se 

em linguagem competitiva, igualitária e compensatória (Cavalcanti apud 

Blass:2005:229). Toda a não linearidade do processo de construção das dramaturgias 

dos desfiles, as relações entre as multidões que estão incorporadas ao contexto, os 

deslocamentos pelos circuitos urbanos e midiáticos, ganham uma organização linear 

quando o desfile entra na avenida. Mas assim que este desfile sai, volta a incorporar esta 

não lineridade que será repetida novamente. 

Nesta perspectiva, o barracão, a quadra, a avenida etc são ambientes que 

desdobram as dramaturgias midiáticas dos desfiles e se conectam a outros ambientes 

como a web, a televisão, as revistas etc. Desta forma, além de “conversar” com a 

cidade, o desfile também passa a se inserir no contexto da “cultura das mídias”, no 

sentido apontado por Santaella (2003) ao argumentar que as interações entre diversas 

mídias constroem processos comunicativos marcados por intersecções midiáticas. 

Assim, a relação entre desfile, televisão e jornais impressos, por exemplo, estaria já 

marcada por um contexto conectivo sem fronteiras fixas entre si, em uma demonstração 
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de que tecnologias eletrônicas de comunicação permeabilizam constantemente os 

limites entre o dentro e o fora dos espaços. A televisão é uma interface bastante 

poderosa para os (re)significados de categorias conceptuais de dentro e fora : aquilo que 

está fora ( filmes, novelas, desfiles de escola de samba) agora está dentro de casa. 

No sentido destas diversas mídias e das imagens que circulam a partir de suas 

conexões com a vida cotidiana, Appadurai(2004:54) argumenta que existe o contexto 

das mediopaisagens: 

Em meio a isso estão as mediapaisagens ou ideopaisagens. As mediapaisagens: 

“distribuição da capacidade eletrônica para produzir e disseminar informação”  que 

fornecem “vastos e complexos repertórios de imagens, narrativas e etnopaisagens a 

espectadores de todo o mundo, e nelas estão profundamente misturados o mundo 

da mercadoria e o mundo das notícias e da política”, tornando confusa as “linhas 

divisórias entre as paisagens realistas e ficcionais”.  

 

Dentro deste contexto, cabe ressaltar que se Aristóteles referiu-se à retórica 

como arte da construção de discursos verbais, vale dizer que no caso dos desfiles este 

discurso verbal se transformou também em discurso visual e midiático, pois há um 

componente que conecta mais complexidade à questão: a televisão e sua linguagem 

audiovisual. Ao considerar que a arquibancada de comporta como uma espécie de 

auditório, não seria a transmissão televisiva um desdobramento daquele auditório? Na 

mesma medida, não seria a exposição das escolas de samba e seus desfiles em 

ambientes como a internet também um desdobramento daquele auditório do 

sambódromo, em sentido metafórico, que tem sido utilizado pelos desfiles como 

ampliação midiática de seus discursos? Ou seja, aquela palavra dos discursos gregos a 

que Aristóteles se refere desdobra-se em imagens múltiplas nos diversos ambientes, não 

apenas urbanos, pelos quais transitam os desfiles. 

Em relação ao pensamento aristotélico, Sodré (2006:99) chama a atenção para o 

fato de que se estaría inserido no contexto da Bios Midiático e Virtual: 

Hoje torna-se claro que esse espaço social é uma verdadeira forma de vida, não 

limitada ao escopo televisivo. Na “objetualização” do comum, emerge hoje como 

duplo exteriorizado, ou ecossistema tecnológico, uma forma virtualizada de vida, a 

que chamamos de “bios virtual” (cuja manifestação mais evidente é a dimensão 

midiática), retomando o conceito aristotélico de bios como esfera existencial ou 

vida ético-social organizada no interior da polis, distinta da zoé, que é a vida 

natural. Ao lado da bioi tradicioniais, reconhecidos por Aristóteles (o cognitivo, o 

sociopolítico e o sensível, correspondentes a três modos de conhecimento da 

realidade, a saber, a teoria , a práxis e a poiésis), emerge um novo, feito de fluxos 
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(letras, sons e imagens) digitalizados e redes artificiais, definido por uma 

materialidade “leve”, ou mesmo pela imaterialidade, dos circuitos eletrônicos. 

 

As dinâmicas sociais e seus circuitos de paisagens são tempos e espaços que 

criam diálogos fundamentais com as próprias paisagens do desfile. Se a dramaturgia no 

desfile precisa persuadir, esta característica não deixa de ser um reflexo da própria  

sociedade de características espetaculares, como argumenta Guy Debord (2008), a que 

se está sujeito atualmente. Neste sentido, as etnopaisagens dos desfiles são 

imaginativas, à medida que o próprio cotidiano também partilha desta característica. 

O indivíduo e o mundo relacionam-se efetivamente por meio do tempo e dos 

espaços (base de toda comunicação concreta), que são quadros de percepção 

mutáveis, de formas modificáveis segundo as variações da história e da cultura. O 

bios midiático é uma transformação do espaço-tempo, adequada às novas estruturas 

e configurações da vida social. (Sodré, 2006:99) 

 

Antes do contexto da Bios Midiático na atualidade, pode-se entender que o 

carnaval já dialogava com os jornais no século XIX, fato constatado por Tinhorão 

(2000) segundo o qual havia neste período um movimento ativo em torno da imprensa 

carnavalesca. Mas, hoje, este movimento ganha espaços relacionados “às novas 

estruturas e configurações da vida social” quando uma série de blogs e sites comentam  

as notícias sobre o universo do carnaval carioca e suas “Super escolas de samba SA”. 

Websites como “Galeriadosamba”, “O Dia na Folia”, “Srzd-Carnaval”, “Carnavalesco” 

etc. publicam com muita frequência notícias sobre o mundo das escolas de samba.
125

  

Pode-se interpretar que Farias (2006:373) usa a expressão as mágicas luzes da 

ribalta, como metáfora do desenvolvimento e transformações “iluministas” dos desfiles. 

Mas este processo tem um continuum nas mediações eletrônicas que os desfiles fazem 

com a internet e seus desdobramentos. Desta forma, estas relações entre os desfiles e o 

universo da mídia são um processo de “devoração” ambivalente: os desfiles fazem uso 

destes espaços midiáticos, ao mesmo tempo que estes espaços “devoram” os desfiles. 

Neste sentido, argumenta-se que a linguagem dos desfiles estaria operando este 

processo de conexão com muitos espaços midiáticos simultaneamente de forma 

“iconofágica”, por demonstrar um grande “apetite” por devorar estes muitos ambientes 

                                                           
125

 As mudanças de equipes, como a troca de carnavalescos ou mestres de baterias entre as escolas é 
uma das principais noticias publicadas por estes sites ao término dos desfiles. Veremos que em Portugal, 
este “troca-troca” dos profissionais também será noticiado. 
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midiáticos. Iconofagia é um conceito debatido por Baitello (2005:94) e é pensado a 

partir da antropofagia: 

Desconsiderando aqui o canibalismo, a devoração ritual do outro, por se tratar 

muito mais de operação simbólica que de alimentação, pretendemos ampliar e 

diferenciar o conceito de antropofagia forjado por Oswald de Andrade, querendo 

com isso demonstrar que as operações de interação, por ele denominadas 

„antropofagia‟, e aquelas que, denomino aqui „iconofagia‟ constituem categorias 

pertencentes ao universo cultural da comunicação e merecem a atenção de sua 

respectiva ciência.  

 

Neste sentido considera-se mais apropriado nomear de “iconofágicas” as relações 

e mediações que os desfiles têm feito, porque estamos enfatizando as relações 

comunicativas entre as escolas de samba e demais contextos culturais. Sob esta 

perspectiva, o carnaval do Rio de Janeiro já vinha dialogando com os meios de 

divulgação de massa desde as primeiras décadas do século XX, sob a lógica de “pedir 

passagem” aos veículos jornalísticos. 

As escolas de samba seguiram também esse modelo proposto pelos ranchos, de 

negociação com a imprensa, chegando a momentos de bajulação, como no caso da 

Estação Primeira durante o desfile de 1933. O enredo da escola, publicado pelo 

jornal Diário Carioca, dizia o seguinte: Abre o nosso préstito o painel com os 

dizeres: „O bloco Estação Primeira saúda o povo e pede passagem‟. O segundo 

painel é uma justa homenagem à imprensa carioca e está assim redigida: “Salve a 

imprensa”. O terceiro e último traz impresso, em letras garrafais, o nome do enredo 

em que nossos diretores técnicos se basearam para confeccionar nosso carnaval. 

(Cabral apud Magno). Mais uma vez os grupos reconhecem a importância da 

imprensa da época para sua existência e posterior repercussão dos desfiles e da 

escola de samba. Magno (2008:78)
126

 

 

O aumento exponencial destas relações com o ambiente jornalístico ganhou 

ênfase, por exemplo, através da relação das escolas de samba com a revista Manchete 

[...] o veículo impresso mais prestigiado do período, por exemplo, desde 1963 ocupa as 

primeiras páginas das suas edições pós-carnavalescas estampando fotos da cobertura 

do “grande desfile” das escolas cariocas. (Farias, 2006:195) 

                                                           
126

 A escola de samba Grande Rio resgatou o pede passagem no desfile de 2001...COMPLETAR 
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Escola de Samba Grande Rio faz referência ao antigo “Pede Passagem”. 

Fonte: Alegoria (2008:90) 

A revista Manchete era também conhecida pela cobertura dos concursos de 

fantasias, outro circuito dos desfiles. Sobre o caráter elitizado destes eventos, Costa 

(2001:89) explica:  

Uma das grandes inovações do carnaval carioca foi o concurso de fantasias, que se 

esboçara nos bailes do High Life e solidificou-se no Baile de Gala do Teatro 

Municipal. Afora a beleza e criatividade da decoração, e excelência das orquestras, 

a qualidade dos buffets e o comparecimento maciço de um público misto, que ia de 

autoridades governamentais a anônimos foliões, o Baile do Municipal adquiriu 

fama internacional através do concurso de fantasias que reunia um considerável 

número de candidatos com fantasias surpreendentes na imaginação e na confecção 

Era comum haver um circuito entre os performers destes concursos e os desfiles, 

uma vez que muitos faziam o papel de destaques dos carros alegóricos, com a mesma 

fantasia dos concursos, sendo que aqui as fantasias operavam outra relação 

comunicativa com este outro ambiente, diferente de um carro alegórico.  

Além da revista Manchete, fazia parte deste circuito, dentre outros veículos, a 

revista “O Cruzeiro” mencionada por Farias (2006:195).  Hoje, existe uma revista 

especializada nos desfiles do Rio de Janeiro: “Rio, Samba e Carnaval” editada pela 
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Liesa e distribuída principalmente durante o carnaval, contendo informações sobre os 

desfiles de cada escola de samba que acabam por funcionar como guias para o 

entendimento daquilo que está sendo desenvolvido pelas narrativas e leitimotivs dos 

enredos que, como analisado anteriormente, são bastante profusos em termos de 

informação. 

                       

                              Revista Rio, Samba e Carnaval 

3.4.2  Mediações Elétricas  

  

Seguindo alguns passos desta relação entre desfiles e meios de comunicação, 

como foi dito anteriormente, o cinema em meados do século XX era um grande difusor 

da música carnavalesca com a produção das chanchadas. Mas com os desfiles há uma 

diferença. Se as marchinhas de carnaval usavam as chanchadas e os ambientes do 

cinema, os desfiles não usaram o cinema, mas ganharam o espaço das gravações 

fonográficas. Antes dos anos 1960, não havia muitas gravações, visto que os registros 

fonográficos sistemáticos só surgem no final da década de 60. Antes disso, as 
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gravações são esporádicas e, não raro, apresentam poucos dados sobre as obras 

gravadas (Mussa & Simas, 2010:19) 

Mas por volta dos anos 1970 há maior atenção para o potencial das gravações 

fonográficas, inclusive porque a capa dos long plays pode ser utilizada para ampliar a 

persuasão dos desfiles. 

 

Entre outros, um índice dessa popularidade é a capa dos discos Long Play contendo 

as gravações dos samba-enredos das escolas de samba para o Desfile de 1971. 

Nela, ao lado da colorida e imensa fotografia panorâmica do evento na Avenida 

Presidente Vargas (tomada em suas margens por longas e altas arquibancadas 

apinhadas de espectadores), há frases, slognas, em inglês e espanhol, francês, 

alemão, italiano e português; frases anunciando ser o carnaval brasileiro, encarnado 

na folia carioca, o “maior carnaval do mundo”. (Farias, 195) 
 

O que a relação destas ideias sobre o diálogo entre cidade e meios de 

comunicação da indústria cultural indica é que há uma intensificação, pelos desfiles, de 

uma busca por novas mediações. Neste sentido, a linguagem televisiva é uma das 

mediações iconofágicas entre linguagens que se mixa ao desfile.  

 
Até o final dos anos 1960 inexistia a transmissão televisiva ao vivo para todo o país 

e a apresentação das Escolas não detinha lugar central na cobertura de Carnaval das 

emissoras. Data de 1959 a presença da primeira câmera de TV na Avenida do 

desfile, com o objetivo de cobrir o evento. (Farias, 2006:245) 

 

 A transmissão televisiva gera boa parte da fonte financeira dos desfiles. Desde 

que a festa assumiu seu caráter de espetáculo, por volta dos anos 1960, a relação entre o 

as escolas de samba, televisão e imprensa tem se intensificado. 

A partir dos anos 60, a escola de samba passa a ser encarada como passível de 

comercialização, não somente junto a turistas estrangeiros e nacionais, mas junto 

aos próprios meios de comunicação de massa, principalmente a televisão, para todo 

o território nacional. Bruhns (2000:108) 

Ao comprar o direito de transmissão do desfile, na verdade, desde 1988, as emissoras de 

televisão adquirem cotas. Estão incluídos aí os preços cobrados pela comercialização dos 

espaços da passarela, que serão utilizados para instalar os nomes dos anunciantes 

patrocinadores. As duas cabeceiras da pista, a parte superior dos cronômetros postos nas laterais 

da passarela e a área do recuo da bateria (pois ali é centralizada a transmissão da TV), são as 

partes mais valorizadas do contrato. (Farias, 2006:358) 
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Trata-se, principalmente, de um veículo de comunicação que se caracteriza por 

estar em um âmbito privado, a casa das pessoas. Quando a televisão transmite os 

desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro, traz metaforicamente a “praça pública” 

da Idade Média, explicada por Mikhail Bakthin (op.cit), para dentro de casa. Esta é uma 

característica do mundo contemporâneo, a reconfiguração dos valores entre público e 

privado, dentro e fora. Neste sentido, pode-se sugerir uma análise da ideia de Roberto 

Damatta (1997:108) que discute a questão do carnaval pertencer ao mundo da rua. O 

autor argumenta que há uma diferença entre o carnaval de rua e o carnaval dos clubes, 

um ambiente interno. A questão é que Damatta, mesmo admitindo que criar uma 

separação rígida ente os dois contextos seja um “engano”, continua afirmando que a rua 

é o espaço natural do carnaval. Seus argumentos continuam válidos, em parte, pois é na 

rua que se configura a festa. Mas cabe uma pergunta: como repensar a questão de as 

tecnologias da comunicação tem reconfigurado as noções de fora e dentro, publico e 

privado? Esta questão é debatida por Innenarity (2010), e pelo geógrafo Milton Santos 

(2002) que ao pensar a “natureza do espaço” nos permite questionar as noções de dentro 

e fora. Nesta perspectiva, as ideias de Damatta sobre a relação rua versus casa, no 

contexto do carnaval, são debatidas por Farias (2006: 196, 197) que enxerga na visão de 

Damatta uma impossibilidade de perceber que as escolas de samba em sua dimensão 

espetacular transitam por uma rua que também se modificou social e culturalmente nos 

últimos anos. 

Neste processo, vê-se a “entrada” dos desfiles na televisão. Além de ocupar a 

centralidade dos circuitos urbanos, os desfiles passam a ocupar a centralidade dos 

circuitos televisivos. Argumentando que não há “influência” ou predominância de um 

sobre o outro, faz-se uma breve análise da relação de transformação entre a linguagem 

dos desfiles de rua e a televisão. Esta, entendida como mais um espaço para a 

movimentação do carnaval, vem transformando o desfile e por ele vem sendo 

transformada 

 

[...] em 1974 a Rede Globo, a primeira a efetivar uma programação em rede, decide 

tornar o desfile o carro-chefe de sua cobertura carnavalesca. A centralidade ganhou 

destaque na revista Veja: De ano para ano, as imagens do Carnaval não mudam – a 

não ser no tamanho cada vez menor das roupas das mulheres nos bailes, 

fugazmente percebidas no vídeo ou estampadas numa fotografia, e na suntuosidade 

crescente dos desfiles de escola de samba. Na semana passada, porem, foi possível 

detectar grandes novidades em matéria de transmissões de TV. Excluindo-se os 
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trabalhos primários feitos pela rede Tupi e pelo sistema brasileiro de Televisão – 

comandado pela TV Rio -, o fato é que este ano o resultado da cobertura de 

Carnaval apresentada pela Rede Globo foi quase perfeita...Com um esquema 

jornalístico perfeito – houve copiosas informações sobre o papel dos figurantes, a 

história das escolas de Samba, os enredos e as músicas apresentadas no 

desfile...(Farias, 246) 

 

A conexão com a televisão deu um “zoom” nos detalhes das alegorias e fantasias. 

Como destaca Farias (2006:262)  

O carnavalesco Joãosinho Trinta, em 1976, durante entrevista a um jornal do Rio, 

fala: “A minha maior platéia esta em casa, vendo a TV”... Nos anos 1980, outro 

carnavalesco, Fernando Pinto, exultava os membros da sua equipe a capricharem 

no acabamento das alegorias, lembrando-os dos “closes” da televisão. 

 

Se na Avenida Presidente Vargas o desfile será objeto das transmissões 

televisivas, com a inauguração do sambódromo não será diferente. O espaço destinado à 

exibição das escolas, a atual Marquês de Sapucaí, ao ser projetado pelo arquiteto Oscar 

Niemayer, foi desenhado levando-se em consideração, entre outras coisas, que houvesse 

possibilidade de transmissão televisiva. Pensou-se em lugares para as câmeras 

televisivas, e sua disposição é um arranjo, um acordo de captação e transmissão de 

sinais que permite olhar à distância a festa.  As escolas de samba projetam seus desfiles 

para aqueles que assistem ao evento das arquibancadas e também para aqueles que 

assistem ao desfile pela televisão. Há um acordo na concepção do desfile de forma que a 

escolha de materiais, coreografias e dimensões dos carros alegóricos propiciem belos 

efeitos estéticos para ambos os públicos. 

Aquela que seria a primeira transmissão por televisão a partir do sambódromo 

causou polêmica. Após discussões sobre os términos das obras em tempo hábil de 

receber os desfiles daquele carnaval, a TV Globo argumentou que tecnicamente 

não haveria condições de fazer a transmissão em dois dias, por conta disso 

transmitiria sua programação normal tanto no domingo, quanto na segunda-feira e 

só após passaria os desfiles. A TV Manchete, que transmitia os desfiles com 

exclusividade, teve audiência de 55 % dos espectadores contra 27% no primeiro 

dia e 59% contra 7% na segunda-feira. A vontade popular por assistir aos desfiles 

levou a TV Globo a rever sua programação. “No ano seguinte, a TV Globo acabou 

encontrando as tais „condições técnicas‟, e nunca mais deixou de transmitir o 

desfile das escolas de samba”... 

 

  O próprio aumento dos carros alegóricos iniciado por Joãosinho Trinta tornou o 

desfile, também, um espetáculo televisivo. A tecnologia gráfica permite a inserção de 

vinhetas realizadas por computador, além de uma edição de imagens que permite 



216 

 

mostrar os detalhes das alegorias e a inserção de inúmeros caracteres que aproximam a 

transmissão televisiva da ideia de uma realização cinematográfica.  

 

É possível até perguntar se a transmissão televisiva, inspirada nas monumentais 

decorações de rua dos carnavais antigos não estaria reproduzindo virtualmente estes 

cenários com técnicas que hoje são bastante avançadas, mas reinterpretando os mesmos 

através de animações gráficas bastante ousadas, criadas a partir das tecnologias 

computacionais que, como discute Batista (2009:54,55) têm outras características 

distintas da cenografia não realizada em ambientes virtuais. 

A arquitetura do cenário virtual difere também da corpórea por ser liquida. E há 

maiores possibilidades de evolução rítmica, tanto no espaço como no tempo....as 

tecnologias disponibilizadas hoje para o desenvolvimento de cenários virtuais 

possibilitam a liberdade total da quantidade e dos movimentos de câmeras, o uso de 

elementos tridimensionais em cena, a evolução desses elementos e sua interação 

com o apresentador, a incidência de luz em movimento sobre estes mesmos 

elementos e a projeção de sombras e reflexos do apresentador e dos elementos 

virtuais. 

 

 Zonas territoriais singulares, televisão e avenida se enredam espacialmente 

trazendo o carnaval de fora para dentro, parecendo sugerir, inclusive, que a decoração 

de rua “transformou-se” nas vinhetas e adereços gráficos que emolduram o espetáculo 

para aqueles que assistem pela televisão. De forma análoga, a televisão promove os 

jogos de futebol, por exemplo, quando um grande número de recursos é mobilizado para 

a transmissão destes eventos, outro tipo de Performance de grande magnitude. 

       

       Inserção de grafismos realizados por computação. 
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   Esta transmissão tenta ser linear. Como explicado anteriormente, as multidões 

que fazem os desfiles, pensam em um projeto com começo, meio e fim. O espectador 

que assiste aos desfiles da arquibancada pode ter uma experiência não-linear de leitura, 

tendo em vista que seu olhar pode ser guiado para momentos diferentes da performance. 

Já a televisão tenta mostrar de forma linear cada uma das alas e carros alegóricos. Nem 

sempre esta linearidade é conseguida, pois os movimentos de câmera são difusos.  Os 

comentários descritivos e explicativos dos jornalistas têm claramente a ideia de explicar 

os enredos, enfatizando-os como contextos com começo, meio e fim. Para legitimar e 

ajudar esta explicação, a TV convida personagens ligados ao mundo do samba para a 

realização de comentários, caso de Fernando Pamplona, para quem a televisão inibe a 

sensação de começo, meio e fim dos desfiles: não há linearidade, mostra-se o início do 

desfile, depois o fim, aí volta-se para o meio. Existe, também, o padrão da emissora, 

que mostra gente bonita, artista, entrevista nos camarotes.
127

De qualquer forma, a 

mediação com a televisão fez com que se criassem ambientes propícios à proliferação 

de marcas, tanto das escolas de samba, quanto da própria televisão. 

3.4.3 Branding carnavalesco: Marcas como Mediações  

 

Em ambientes marcados pela superexposição, criou-se um contexto apto ao 

desenvolvimento de marcas. No sentido da presença da Rede Globo neste processo, a 

criação de uma personagem para a transmissão será importante. Como se viu, desde a 

Idade Média a imaginação de reis para o mundo do carnaval é parte da natureza do 

evento. E no ano de 1933 a festa carioca criou o Rei Momo como uma estratégia de 

marketing para o carnaval no contexto de divulgação urbana e também pelos jornais 

impressos. Mas, a partir dos anos 1990, a Globeleza se configurará como uma marca 

para este propósito, sendo uma representação midiática da mulata, que tem grafismos 

indígenas em seu corpo. O personagem Globeleza não deixa de ser visto como uma 

reatualização da Carmem Miranda, portuguesa, que se conectou às imagens do Brasil, 

também pelo requebrar dos quadris.   

 Esta imagem da Globeleza vai enfatizar a imaginação midiática do Brasil como 

País do Carnaval, lembrando a presença da Rede Globo como detentora dos direitos de 

transmissão do desfile, pois se verá adiante que em Portugal, a imagem do “Carnaval 
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Globeleza” passa a circular por meios impressos e digitais. O jingle, camuflado de 

samba-enredo, que versa “Na tela da TV, no meio deste povo, a gente vai se ver na 

Globo”
128

 expressa este alcance que a linguagem midiática dos desfiles tem operado 

através da mediação do canal. O que pode ser percebido é que na construção da imagem 

deste Outro, o País do Carnaval já incorpora estratégias de marketing, e que também já 

não acontece exclusivamente pela comunicação face a face que existe na comemoração 

da festa em si.  

 A Globeleza, hoje, é um personagem importante da imaginação desta paisagem 

sobre o País do Carnaval se se considerar que é uma “marca” no sentido de branding, 

para a própria festa. Como discute Andrea Semprini sobre a questão da marca na pós-

modernidade: 

A expressão inglesa branding (que se poderia traduzir <<colocar marca>>) ilustra 

bem a dimensão ativa e progressiva deste processo, que em um primeiro momento 

foi compreendido e aplicado apenas no interior do universo comercial. Na base da 

grande moda das diversificações dos últimos anos, encontra-se precisamente a 

descoberta da capacidade de a marca se separar de sua base concreta, de sua 

origem específica em processo produtivo, em uma categoria de mercadoria ou de 

um território de consumo e de aplicar a outras esferas da produção ou do consumo. 

(2006:292) 

 

A partir destas ideias pode-se pensar que tanto os desfiles quanto a própria TV 

Globo têm desenvolvido um verdadeiro trabalho de branding. Cabe ressaltar a 

existência das vinhetas do carnaval Globeleza, apontadas por Farias (2006:261), que 

parecem espécies de vídeo clipes que promovem a venda do CD e preparam o terreno 

do pré-carnaval. O que está em jogo é o corpo que também se comunica e se interliga à 

distância. Segundo Canclini (2008:65), as marcas são anunciadas onde as coisas não 

estão mais ou ali onde não chegaram. 
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                                   Globeleza
129

.  

Discutiu-se que o enredo “Sonhar com rei dá Leão” fez uso da imagem do jogo 

do bicho, o patrocinador dos desfiles na época, como forma metafórica de publicidade 

para os bicheiros. Não necessariamente nesta lógica da metáfora publicitária, as artes 

plásticas e a literatura vão ter como tema o carnaval, como se viu anteriormente. O 

cinema, igualmente, vai absorver o carnaval como enredo. O filme “Rio” (2011), de 

Carlos Saldanha, já citado, se relaciona aos processos de imaginar a folia em relação à 

cidade do Rio de Janeiro e, sobretudo o Brasil como País do Carnaval. Tratou-se de um 

exemplo relacionado à metalinguagem por ter utilizado o desfile da escola de samba 

Acadêmicos do Salgueiro como meio de divulgação. Não seria diferente com a 

telenovela. 

Por isto, esta estratégia do filme “Rio” não é exclusiva e pode-se até questionar 

se não foi inspirada na forma como a TV Globo trabalha a relação telenovela + 

carnaval. A própria TV Globo vai se conectar aos desfiles utilizando a estratégia do 

Product Placement como forma de divulgação de um produto que é bastante importante 

para a programação da emissora, mesmo que este produto só seja transmitido por alguns 

dias do ano: o desfile das escolas de samba. Como o senso comum partilha de uma ideia 
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 Fonte http://redeglobo.globo.com/novidades/noticia/2011/01/video-globeleza-2011-com-aline-

prado-entra-no-ar-neste-domingo-dia-16.html 
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de que as escolas de samba sejam parte de uma “identidade brasileira”, muitas vezes o 

telespectador não percebe se tratar de uma ação de product placement, da mesma forma 

como percebe, ou estranha, a inclusão de marcas na trama da telenovela.
130

 

Assim, utilizando outros de seus principais produtos – a telenovela – a TV 

Globo vai desenvolver e ampliar os desfiles como marca de sua grade de programação 

pela estratégia do Product Placement. Desta forma, desde a década de 1970, seja como 

o carnaval em geral, ou seja na forma especifica das escolas de samba, a folia vai figurar 

como personagem, ou mesmo como contextos cênico, de algumas telenovelas da 

emissora. A lista é começa na década de 1970: Bandeira Dois- Dias Gomes (1971); Pai 

Herói - Janete Clair (1979); Partido Alto - Aguinaldo Silva (1984); Felicidade - Manoel 

Carlos (1991); Quem é você- Janete Clair (1996); Uga Uga – Carlos Lombardi (2000); 

O Clone – Glória Perez (2001); Chocolate com Pimenta - Walcir Carrasco (2003); 

Senhora do destino - Aguinaldo silva (2004); Páginas da vida- Manoel Carlos (2006); 

Duas caras- Aguinaldo Silva (2008); Três irmãs - Antonio Calmon (2009); 

 

          

            Escola de samba fictícia na novela Senhora do Destino 
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 Como discute Hamburguer (2005:174), a prática do Product Placement, (que esta autora entende 
como merchandising) é um contexto conflituoso na telenovela. A aparição de marcas de produtos, nem 
sempre é bem assimilada ou aceita pelo telespectador. Um exemplo de Product Placemnet bem 
assimilado diz respeito à inclusão de causas sociais nas tramas, como a questão de crianças 
desaparecidas, por exemplo.  
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Da lista, as novelas que mais chamam atenção são “Bandeira Dois”, que 

falava do jogo do bicho e tinha como personagens figuras das escolas de samba como 

a porta-bandeira. “Partido Alto” também falava do jogo do bicho. Como se viu na 

anteriormente, o cineasta Cacá Diegues vai utilizar um desfile de escola de samba 

para gravação das cenas de seu filme “Orfeu” e o mesmo acontecerá com a telenovela 

“Duas Caras”, que tinha em sua trama uma escola de samba chamada “Nascidos na 

Portelinha”, e utilizou cenas gravadas diretamente do sambódromo, tendo como 

cenário a escola de samba Acadêmicos do Grande Rio. Em “Senhora do Destino” a 

trama acaba por incorporar um desfile de escola de samba inteiramente dedicado à 

personagem que dá título à trama, a “senhora do Destino”, na fictícia escola de samba 

“Unidos de vila de São Miguel”, que nas cenas da novela, teve direito ao tratamento 

usual da emissora aos desfiles reais: vinhetas gráficas com destaque para os nomes da 

escola durante a transmissão
131

. 

Muitas destas novelas, como estes dois exemplos agora citados, serão exibidas 

em Portugal, o que ampliará ainda mais a imaginação acerca do Brasil como País do 

Carnaval e, sobretudo, do Rio de Janeiro como signo urbano do Brasil. Como citado 

anteriormente, Bignami (op.cit) aponta que esta imaginação urbana sobre o Rio de 

Janeiro ocupa grande parte dos filmes que utilizam o Brasil como cenário. E a 

telenovela vai desdobrar esta questão. 

   Além disto, há outras questões comunicativas sobre a telenovela, como 

aponta Matellard (1999:111): 

A popularidade das novelas não se mede somente pela cotação do Ibope, mas exatamente 

pelo espaço que ocupam nas conversas e debates de todos os dias, pelos boatos que 

alimentam, por seu poder de catalisar uma discussão nacional, não somente em torno dos 

meandros da intriga, mas também acerca de questões sociais. A novela é de certa forma a 

caixa de ressonância de um debate público que a ultrapassa. 

Neste sentido, os desfiles fictícios das paisagens também imaginadas das 

telenovelas poderão ser motivos de discussão no cotidiano. Para além destes desfiles 

fictícios das telenovelas que podem se desdobrar pelas conversas cotidianas, esta mesma 

lógica pensada por Matellard também se aplica aos próprios desfiles em si, uma vez que 

um desfile que tenha conseguido persuadirá os telespectadores ocupara as conversas e 

debates, pelo menos no período do carnaval. Um exemplo disto foi a comissão de 
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 Seria impossível não comentar brevemente que a escola de samba é um tema recorrente nas tramas 

de Aguinaldo Silva 
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frente, o exórdio, do desfile da Unidos da Tijuca de 2011, que apresentou uma 

performance que gerou debate em diversos espaços em torno do “truque” que existia 

por detrás da performance que tinha integrantes que deslizavam a cabeça em sentido 

vertical dando a impressão de que sua coluna vertebral era móvel. Para solucionar o 

debate, que tinha sido estimulado pela própria TV Globo, durante a transmissão do 

desfile, o apresentador Zeca Camargo explicou, no programa Fantástico do domingo 

posterior ao desfile da escola, como o truque foi realizado. 

Nesta lógica, cabe ainda lembrar que Farias (2006:258) aponta as estratégias 

persuasivas da transmissão que buscam criar no telespectador a sensação de 

proximidade entre sua casa e os desfiles. Da mesma forma, o autor (op.cit:257) se refre 

às pesquisas de opinião feitas durante os desfiles, que surgiram nos anos 1990: 

A partir de 1991, por exemplo Globo e Manchete introduziram variações da 

chamada TV interativa, através da organização de pesquisas cujo perfil exige 

respostas diretas, através de telefonemas da audiência, logo tabuladas por 

computador. Os resultados são divulgados no ar, poucos minutos depois, durante a 

exibição das imagens dos desfiles.  

  

O que o autor não menciona é que estas pesquisas são desdobradas pelos usos da 

internet na atualidade: 

 Saiba como participar do carnaval da Globo 

Os canais de interação da Globo vão dar voz aos espectadores do carnaval. Na web, a 

qualquer momento, é possível  mandar, pelo VC no Carnaval, fotos e vídeos da festa, 

seja onde ela for. Essas imagens poderão ser mostradas na TV Globo e no G1. No caso 

das escolas de samba do Rio e de São Paulo, os espectadores ainda poderão dar nota em 

seis quesitos de cada desfile. Também será possível, pelo celular, dar opinião sobre os 

desfiles. 

Votação 
Na Globo, você pode avaliar as escolas que desfilarão em São Paulo e no Rio em 6 

quesitos: samba-enredo, bateria, comissão de frente, alegoria e adereço, fantasia e 

mestre-sala e porta-bandeira. Para votar, basta entrar no G1 Carnaval 2011 e dar notas 

de 5 a 10. Só é possível votar na escola que  estiver se apresentando. No fim de cada 

desfile, será divulgado um ranking. 

No caso do Rio, a votação não incluirá as três agremiações que sofreram com o incêndio 

na Cidade do Samba: Portela, Grande Rio e União da Ilha do Governador. As três 

escolas foram seriamente afetadas pelo incêndio e também não receberão notas na 

avaliação oficial da Liga Independente das Escolas de Samba (Liesa).
132

 Não haverá 

rebaixamento neste ano no Rio no grupo especial. 

Comentário do Telespectador, SMS 
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 Esta noticia sobre o incêndio na Cidade do Samba será bastante noticiada em Portugal.  

http://g1.globo.com/carnaval/2011/colaborativo-vcnocarnaval.html
http://g1.globo.com/carnaval/2011/
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Por celular, ainda, o espectador pode opinar sobre o que vê na TV, na internet ou na 

avenida. A opinião pode aparecer no ar, como Comentário do Telespectador. O número 

para envio de SMS é 88411, e o custo por mensagem é R$ 0,31 mais impostos. No texto 

do SMS, é importante incluir o nome e o estado do espectador. 

VC no Carnaval 
O site tem um espaço reservado para que os internautas mostrem seu lado da folia. 

Pelo VC no Carnaval, os leitores e telespectadores podem enviar vídeos, fotos e relatos 

da festa pelo Brasil e pelo mundo.
133

 

 

 

        Intervenção via webcam nos desfiles 

O que pode se perceber é que este apetite inconofágico das mediações entre 

desfiles e universos midiáticos cria “paisagens” cada vez mais complexas. Mas se a TV 

Globo faz uso destas tecnologias para criar contextos de mediação entre os desfiles, por 

outro lado, as escolas de samba vão também utilizar estas estratégias para “afetar” um 

grande número de pessoas. Dentro e fora do país. As escolas de samba fazem shows 

internacionais e utilizam seus sites para divulgação deste contexto. Há um circuito de 

apresentações entre o período de um carnaval e outro que é utilizado pelas escolas 

oferecendo grupos de passistas, bateria e puxadores para apresentações no Brasil e fora 

dele.  
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http://g1.globo.com/carnaval/2011/noticia/2011/03/saiba-como-participar-do-carnaval-da-globo.html
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 Participação da Escola de Samba Beija-Flor em show na China:
134

 

 

Rainhas da bateria são contratadas pelas escolas de samba sob duas lógicas 

diferentes, porém persuasivas e igualmente eficazes: algumas escolas usam a estratégia 

de valorizar a comunidade interna, caso da Beija-Flor, por exemplo, enquanto outras 

escolhem artistas, geralmente da Globo, pois esta é uma forma de se garantir certa 

atenção da emissora que estaria interessada em mostrar seu “patrimônio” durante as 

transmissões e também na fase pré-carnavalesca em alguma reportagem sobre o 

carnaval ou a escola em questão. Como explica Schneiders (2010:04), as Rainhas e 

madrinhas de bateria fazem das escolas, metaforicamente, palcos midiáticos. As escolas 

vão utilizar recursos e mediações que possam ampliar seu alcance. Muitos destaques de 

carros alegóricos também podem ser escolhidos entre os integrantes da comunidade ou 

entre artistas da televisão, também tendo em vista a possibilidade de ampliação da 

visibilidade midiática dos desfiles quando a emissora “destacar” a participação deste 

folião durante a transmissão dos desfiles. 

As escolas têm utilizado as redes sociais, como o youtube, para criar espécies de 

canais, caso da Beija-Flor de Nilópolis que tem um player na página de abertura de seu 

website. Também através da Internet, pode-se, inclusive, acompanhar a “disputa dos 
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http://www.sidneyrezende.com/noticia/132572+beija+flor+participa+da+semana+carnival+party+em+
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sambas” através de alguns sites que disponibilizam os sambas concorrentes como 

arquivos de áudio. Ou seja, o concurso interno dos sambas-enredo, antes restrito às 

quadras, agora pode ser acompanhado à distância. E como se trata de ambientes com 

naturezas diversas, a quadra com sua relação de ênfase na comunicação face a face, e o 

acompanhamento pela web caracterizado pela ampliação à distância, deve-se pensar em 

complexidades diversas em cada caso, e não em uma relação necessariamente de 

substituição de um contexto pelo outro. 

A sinopse será divulgada pela escola em veículos da imprensa carnavalesca assim 

como será divulgada nos próprios sites das escolas. A sinopse será divulgada pela 

escola em veículos da imprensa carnavalesca e nos póprios sites das escolas como se 

fosse uma espécie de Press release do enredo, além da incorporação de recursos 

oriundos do universo da publicidade como criação de logomarcas que funcionam como 

cartazes dos desfiles.  

 

Logomarca do enredo do Salgueiro em 2011.
135

 

Se nos anos 1970 os croquis das fantasias deveriam ser enviados para a 

avaliação dos censores da ditadura, segundo Baihana (2006:59), hoje a exposição destes 

croquis é amplamente utilizada pelas escolas. Outra utilização da internet pelas escolas 
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de samba bastante presente diz respeito à exposição de fantasias, uma forma metafórica 

de criação de uma “vitrine digital” para exposição e venda das alas chamadas 

“comerciais”, ou seja, alas que se destinam a qualquer um de fora das comunidades que 

queira desfilar.  

Além disto, existem listas de discussão na Internet acerca do universo dos 

desfiles. Nesta questão reside o fato de que estas fontes são importantes contextos de 

registros de informações. Sob esta perspectiva, Sá (2005) analisa em seu livro “O samba 

em rede: comunidades virtuais, dinâmicas identitárias e carnaval carioca” 
136

um debate 

sobre a formação de listas virtuais de discussão sobre o carnaval carioca. 

 [...] surgiu em julho de 1998 com o objetivo de reunir pessoas que se interessam 

pelo carnaval carioca e por suas escolas de samba. Seu criador é um ativo militante 

do mundo do samba carioca – jornalista, autor de sites pioneiros sobre samba na 

internet e de obras sobre carnaval, além de ter ocupado o cargo de assessor de 

comunicação da Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro 

(Liesa)...(Sá, 2005:66) 

 

A autora ainda discute a formação da escola de samba “Unidos do Mundo”: 
 

[...] a G.R.E.S Demonstração Unidos do Mundo (United World Samba School), 

“primeira escola de samba virtual”, que desfilou no sábado do tradicional “Desfile 

das campeãs” do carnaval carioca de 2000... 

“(...) os Unidos do Mundo foi "montada" pela internet. Uma novidade, não é? São 

pessoas loucas por samba do mundo todo, que montaram escolas de samba em suas 

terras, cantando samba em suas línguas. O sonho deles é desfilar no Rio. Mas não 

desfilar dentro de uma ala, atrapalhando tudo, como muitas vezes acontece (não é 

regra, entenda-me bem, pois há vários desta lista que, apesar de estrangeiros, dão o 

"recado"). Eles se uniram através da Internet e decidiram pedir para desfilar no 

carnaval do Rio. F.F. fundou a página SAMBA BRASIL e eles entraram em 

contato com ele sobre o assunto. Eu mesmo fui à reunião de fundação. O fundador 

pela parte internacional foi o David.(...)São pessoas que gostam de uma cultura 

muito diferente da deles, não é mesmo?(...)” 

Por um lado, há toda uma preocupação com detalhes “autênticos”, para que a 

escola não se constitua como um tipo de “macumba para turista”
137

: o samba-

enredo Declaração Universal de Amor, disponibilizado em áudio, é composto por 
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 Como se pode perceber, o título de nossa pesquisa (Silva, 2005) “O Samba em Rede: da rua ao 

ciberpespaço” é o mesmo da pesquisa de Simone Sá. No entanto, cabe novamente enfatizar que nossa 

pesquisa está inserida no contexto das reinterpretações da imagem do País do Carnaval, enquanto a de 

Simone de Sá discute os fóruns de debates sobre escolas de samba na internet. De qualquer forma, as 

duas pesquisas foram publicadas em 2005 e trata-se de uma coincidência até interessante, se 

admitirmos que a relações entre Internet e desfiles está gerando pesquisas que partilham, de certa 

forma, de uma imaginação comum, pelo menos no que diz respeito aos títulos destas pesquisas. 

137
 Esta expressão quer dizer um tipo de espetáculo “falso” feito para o olhar exótico do estrangeiro. 
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Martinho da Vila – nobre representante da estirpe de compositores de samba de 

Vila Isabel...(2005:80,81) 

 

 

Em suma, se nos anos 30 do século XX, as mediações entre desfiles e meios de 

comunicação começaram a ser construídas a partir da mídia impressa, com jornais como 

“Mundo Sportivo”, hoje, no século XXI estas relações cognitivo-culturais com o 

universo midiático se estenderam à televisão, à internet e suas redes sociais digitais e 

também a uma série de produtos midiáticos como DVD‟s oficiais, compact discs e 

arquivos sonoros para download dispostos, tanto à venda em websites especializados 

quanto como DVD‟S “piratas” que são objeto de comércio clandestino em redes sociais 

virtuais, fóruns de discussão, blogs e websites sobre carnaval, sendo confeccionados a 

partir de gravações televisivas
138

. O que se percebe, então, é uma rede de relações 

sociais e econômicas, formais e informais, que constitui um dos aspectos dos desfiles 

cariocas. 

Assim, esta transmissão televisiva do carnaval carioca, que passa a se conectar a 

outras mídias e plataformas tem ultrapassado, então, as fronteiras do Brasil, 

transformando os desfiles de escola de samba em um complexo produto midiático sendo 

justamente o principal argumento para justificar que o mesmo se configura como uma 

importante matéria-prima para estudos sobre alguns aspectos atuais dos processos de 

comunicação no Brasil que tangem, principalmente, as questões sobre a imagem social 

do país, e do brasileiro, tanto dentro de seu próprio território quanto em espaços 

estrangeiros, assim como estas imagens partilham de processos cognitivos e têm se 

desdobrado geograficamente. 

Por isto mesmo, a performance coletiva que vencer a competição dos desfiles 

também terá um significado bastante importante: durante um ano a escola terá sua 

visibilidade ampliada nos circuitos do próprio universo dos desfiles, tanto a cidade 

quanto os próprios circuitos midiáticos nacionais e internacionais que darão vazão a esta 

informação. Há outros níveis neste universo dos desfiles como já mencionados. O grupo 

especial é precedido por um grupo de acesso
139

 e este, por sua vez, é precedido por 

outros grupos, o que confere grande possibilidade de movimento entre estes níveis, mas 
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 Em rede sociais como o Youtube é possível encontrar um verdadeiro “mercado marginal” de 
gravações dos desfiles de escolas de samba através de anúncios que vendem DVD’S contendo, inclusive, 
desfiles apresentados nas décadas de 70,80,90 do século XX. 
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ao mesmo tempo gera um tipo de tensão, pois as escolas do grupo especial tentarão 

sempre permanecer neste grupo pela visibilidade midiática que faz com que as escolas 

deste grupo sejam um potencial atrativo para que, por exemplo, seus enredos versem 

sobre marcas.  

O grupo de acesso também capta patrocinadores, e também é televisionado, mas o 

grupo especial é que tem sua visibilidade desdobrada pelo alcance midiático da Rede 

Globo de televisão. Ao se enxergar o próprio desfile como processo conectivo que 

desdobra as relações entre dentro e fora, percebe-se que estas noções espaciais não 

possam ser pensadas de forma dicotômica. Em relação à linguagem das escolas de 

samba, isto fica evidente nos diversos lugares e tempos que o desfile constrói em seu 

processo de existência.  

Discute-se a possibilidade de criação de outros desfiles também no mês de 

julho, tendo em vista a exploração econômica da festa. Neste sentido, já existem 

algumas “micaretas”, ou carnavais fora de época, no Nordeste, por exemplo. Mas, 

tendo em vista o alto custo de produção das dramaturgias dos desfiles seria muito 

caro produzir dois carnavais por ano. 

Em reportagem de 02 de fevereiro de 2008, a Folha de São Paulo” reproduz 

análise feita pelo jornal internacional “Wall Street Journal” sobre o carnaval do Rio de 

Janeiro ter se transformado em “espetáculo comercial”, avaliando que, por ter 

acontecido no início do mês de fevereiro, o carnaval de 2008 teria causado prejuízo 

econômico. 

A data prematura do Carnaval brasileiro neste ano, que se transformou em um 

"espetáculo comercial", pode prejudicar a economia do Rio de Janeiro, informa a 

edição deste sábado do jornal americano "Wall Street Journal". O jornal comenta 

que, em 2008, o Carnaval acontece mais cedo que em anos anteriores. Segundo o 

jornal, desde 1913 a Páscoa (23 de março) não é celebrada tão cedo no calendário e 

sua data acabou antecipando também as festividades carnavalescas. A publicação 

cita uma campanha, liderada por Hiram Araújo, diretor cultural da Liga 

Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, para fixar uma data para o 

Carnaval [...] A proposta, no entanto, não agradou a Igreja Católica do país, 

comenta o jornal. "Fixar a data do Carnaval para março significaria que as drag 

queens e os foliões iriam festejar nas ruas do Rio durante o período da Quaresma", 

esclarece a publicação. 

Espetáculo comercial 

De acordo com o "Wall Street Journal", a campanha para estabelecer uma data fixa 

para o Carnaval no Brasil reflete a transformação das características da festa, que 

passou de uma "festa de rua anárquica para um grande espetáculo comercial". Para 
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esclarecer a vertente comercial do Carnaval brasileiro, o jornal cita dados da 

secretaria de Turismo do Rio, que estima que 700 mil espectadores deverão 

participar das festividades deste ano e irão gastar cerca de U$510 milhões (R$892 

milhões) na cidade. Além disso, o "Wall Street" ressalta ainda os gastos do 

governo carioca para construir a Cidade do Samba, em 2005, e os cursos de 

"administração carnavalesca", oferecidos por algumas universidades no Brasil. De 

acordo com o jornal, apesar do lucro somado durante as festividades, economistas 

do governo continuam procurando outras formas de impulsionar os lucros do 

Carnaval. "O Carnaval hoje em dia é uma ciência. Não se trata mais de uma festa", 

diz Araújo ao jornal.
140

 

Ora, esta discussão se relaciona diretamente à questão dos vínculos e mediações 

que o desfile tem construído como a transmissão televisiva. Desta forma, esta questão 

da data fixa precisa prever isto. Além disto, há a questão dos circuitos turísticos que 

envolvem o consumo da festa: se nos primórdios o carnaval marcava o começo da 

primavera e da safra no hemisfério norte, hoje ele anuncia a temporada turística. Filho 

(2009:249) não acredita que os desfiles possam ser alocados em diferentes períodos 

do ano, devido à sua complexa “gestação”. Como discute Agamben (op.cit) sobre o 

capitalismo como uma espécie de religião, e como aponta Baitello (2010) ao afirmar 

que é o universo midiático quem controla as imagens atualmente, houve uma 

inversão: quem regula a data e horário dos desfiles são as mediações midiáticas dos 

mesmos, não mais a igreja. 

São tantas mediações entre desfiles e universos midiáticos que faz sentido 

pensar em chamá-las de iconofágicas ou “devoradoras de imagens” como sugerimos 

antes pelo pensamento de Baitello (2005). Neste sentido será interessante colocar as 

ideias de outra autora que também incorpora o pensamento antropofagista para 

aproximar seu pensamento ao de Baitello pois há uma espécie de devoração mútua 

entre carnaval e mídia. Assim, as ideias de Rolnik (2006:196,197) podem contribuir 

para que não se pense que o carnaval está perdendo sua “identidade” neste universo 

elétrico-eletrônico da mídia. 

[...] o que caracteriza o carnavalismo
141

 do carnaval não é o fato de ele acontecer no 

quintal ou na TV, na rua ou na avenida. Isso é problema do macroolho, falso 

problema. O que o caracteriza é essa vontade de efetuar as intensidades atuais 

usando, para isso, matérias atuais. E quanto mais, melhor. Por isso, a fartura que a 

cultura de massa oferece é um luxo, que pede tesão (sic) e não lamento. É para 
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 Carnavalismo é um conceito criado pela autora para expressar o potencial criador que o contexto do 

carnaval propicia. 
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banquetear-se ao invés de torcer o nariz ou chorar de saudade do tempo em que não 

havia eletricidade na cultura. 

 

Achar que a escola de samba se perdeu neste emaranhado de mediações não faz 

sentido. É claro que se trata de um “labirinto” de mediações, uma “catástrofe” de 

vínculos, conforme o pensamento de Damatta (1984:70) sobre a ideia de que a palavra 

catástrofe tenha a ver com o conceito de reviravolta e, nesta perspectiva, a dramaturgia 

das escolas de samba tem feito reviravoltas midiáticas. Segundo Rolnik (op.cit) com as 

mediações das novas tecnologias também não se deve pensar que a escola de samba 

esteja perdendo sua “tradição”: o excesso de mediações não é algo que faça o carnaval 

perder uma suposta “essência” imaginada acerca de paisagens em que predomina a 

loucura em detrimento da onipresença do universo midiático que estaria disciplinando a 

linguagem dos desfiles. Interessante notar que algumas opiniões acerca da escola de 

samba neste país acham que este é um espetáculo “passivo”, no qual o espectador não 

interage com o evento. Mas olhar não é ficar parado, o olhar é um sentido ativo.  

Ou seja, apesar de o desfile de escola de samba utilizar, claramente, o preceito 

aristotélico de que a cena dramática deve ter um começo, meio e fim bem definidos, os 

processos de construção e produção desta dramaturgia não seguem esta lógica. Mesmo 

que haja certa circularidade e repetições no processo, uma vez que o ciclo é retomado 

anualmente, como circuitos rizomáticos que são estas dramaturgias, os desfiles estão em 

pleno processo de relações que utilizaram e ainda fazem uso da conexão não-linear de 

circuitos diversos. Informações que se processam na complexidade não-linear dos 

continuuns entre o corpo e o espaço e os novos ambientes midiáticos do mundo atual, 

como a televisão, a internet etc. Estes cenários serão fundamentais para que se 

entendam alguns aspectos da mimetização da linguagem das escolas de samba em 

Portugal que também acontece no contexto urbano de algumas cidades portuguesas, 

uma vez que será retomada a noção de performances de grande magnitude. 

Como bem observa Rolnik (2006:197): 

[...] como tudo o que existe neste mundo, o carnaval tem duas faces. De um lado a 

face visível dos sambódromos daqueles de concreto àqueles outros de estruturas 

desarmáveis – com sua disposição hierárquica de lugares na platéia e seus 

camarotes especiais, seu aspecto de solenidade cívica, seus temas de enaltecimento 

da história do Brasil (muitas vezes, a oficial); face visível também da mídia global 

ou não, com sua programação antiga, moderna ou pós-moderna de nossas imagens, 

seu (lado) ritual que acolhe e celebra a desterritorialização e a força criadora de 

desejo ... O ritual coletivo que toma conta do País  incorpora tudo: a mídia, o 
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Estado e todos os corpos, inclusive dos que pensam só estar assistindo da 

arquibancada ou na TV e até daqueles que, irritados, não querem nem ouvir falar 

dele. 

 

Para Damatta (1984:73), o carnaval é percebido como algo que vem de fora e 

toma conta de todos Ao se pensar que as tecnologias da comunicação têm 

permeabilizado as fronteiras entre dentro e fora, poderia-se reinterpretar o pensamento 

de Damatta e dizer que o carnaval entra, metaforicamente, nos espaços privados. Mas a 

onda inversa também é verdadeira quando se considera que os desfiles, como máquinas 

persuasivas que são, têm colocado em prática o movimento contrário, saindo das 

“fronteiras” do Brasil e percorrendo veias e artérias que os têm levado ao encontro de 

Outros carnavais. Existe algo de monstruoso nos desfiles. Algo que vem do caráter 

assustador da tragédia grega, passa pelo riso e se transforma em persuasão. 

Estas mediações desenham paisagens midiáticas que constroem um “cartão 

postal” eletrônico do carnaval carioca, um tanto quanto assustador, diga-se de 

passagem, uma vez que esta imagem ocupa a centralidade da imaginação das formas 

sobre o Brasil como País do Carnaval. Para Virgilio Gomes, as escolas de samba são 

uma ameaça que esconde, inclusive, aquilo que considera os “carnavais autênticos” do 

Brasil. Para ele, outros contextos menos midiáticos: 

[...] deram, pois, origem a um tipo de carnaval do Brasil, verdadeiramente autentico 

e promovido pelas suas gentes. Nós estamos habituados às grandes escolas de 

samba do Rio de Janeiro e de São Paulo, e ainda ao Carnaval de Salvador da Bahia, 

executado de outra forma, com influencias africanas. Ora, estes Carnavais é que se 

afirmaram como ícones do Brasil, esquecendo outras manifestações mais 

autênticas, mas menos divulgadas. O carnaval do samba está invadindo o 

mundo....lamentavelmente, o carnaval de cariz  nacional, ou português, quase se 

encontra também em extinção, influenciado que está pelas escolas de samba 

brasileiras.Com muita alegria e muito despimento de roupas, ou fantasias de mais, 

e abandonando o pouco que há de nosso. Excepções para Torres Vedras, Nordeste 

Transmontano, em parte Loulé e outras pequenas excepções de pequena dimensão. 

Gomes (2010:160) 

 

Virgilio Gomes é chef de cozinha em Portugal e publicou um livro intitulado 

“Transmontices: Causas de Comer”. Este livro sobre a cultura gastronômica da 

região de Traz-os-Montes tem ilustrações de Graça Morais, uma artista plástica 

portuguesa que, inclusive, tem relação com o Carnaval português da atualidade, uma 

vez que suas pinturas sobre os Caretos de Podence são uma das formas de divulgação 

destes foliões do carnaval lusitano como será explicado adiante. De qualquer forma, 
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o que chama atenção no trecho destacado é o caráter de “desabafo” de Virgilio 

Gomes em um espaço onde o assunto escolas de samba não deveria constar. O que se 

percebe no discurso de Virgilio Gomes é a questão do “autêntico x falso”, contexto 

para o qual se tem chamado atenção desde o início deste trabalho.  

É claro que não se deve criticar o autor que, talvez, se tivesse entrado em contato 

com as ideias de Canclini (op.cit), por exemplo, poderia pensar que este contexto 

sobre algo ser “verdadeiramente autêntico” não faz sentido no cenário das “culturas 

híbridas”. De qualquer forma, este trecho de Virgilio Gomes foi destacado por nós 

devido à sensação de “invasão” de algo que vem de fora para dentro, que pode ser 

percebida em seu discurso. Neste sentido, a suposta primeira alegoria do desfile da 

Portela, cujo enredo era “O samba dominando o mundo” poderia assumir um tom 

profético. “Profecia” que tem sido percebida do outro lado do Atlântico? Seriam as 

dramaturgias midiáticas dos desfiles, estes emaranhados persuasivos de conexões 

entre artérias e veias “as malhas que este império carnavalesco das escolas de 

samba tece”? 
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4 Circuito Três - Outros Circuitos E Outros Carnavais 

 

Após discutir alguns conceitos sobre os circuitos da e na comunicação, as 

linguagens na lusofonia e também algumas questões sobre a memória e o projeto 

civilizatório do carnaval no Brasil e analisar a linguagem das escolas de samba e seus 

processos comunicativos pela reflexão relacionada à construção das dramaturgias 

midiáticas dos desfiles e sua natureza circular pode-se prosseguir em outras direções. 

Sendo assim, se pontuará nesta parte o contexto cultural e comunicativo do carnaval 

português na contemporaneidade para que se possa discutir depois, justamente, acerca 

da presença desta linguagem pós-colonial, a escola de samba brasileira, neste cenário 

estrangeiro e os estranhamentos causados por sua presença. 
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4.1 Um Circuito fechado e seus “curtos-circuitos”: entre o 
"orgulhosamente sós" e a emergência das indústrias culturais e 
midiáticas em Portugal 

 

O carnaval, como foi visto na primeira parte deste trabalho, é uma festa que se 

desenvolveu no contexto europeu, entre a alta e a baixa Idade Média em transposição ao 

Renascimento como semiose de rituais pagãos do contexto greco-romano. Para tal 

tarefa, recorreu-se ao pensamento de Bakthin (2008) acerca do carnaval na Idade Média 

e correlacionando esta questão com a ideia de mimesis aristotélica. Como ressaltado, o 

papel da Igreja Católica foi preponderante no que diz respeito à regulamentação e 

incorporação da festa ao calendário cristão, o que significou sua própria propagação 

pelo mundo.  

Neste sentido, retoma-se esta discussão para situar o carnaval no contexto 

português. Como discute Menezes (2008:28,29), a fundação de Portugal está 

intimamente ligada às relações com a Igreja Católica, uma vez que o reconhecimento de 

Portugal como um reino na Europa medieval dependeu em grande parte do 

reconhecimento da igreja apostólica romana. Desta forma, é interessante notar que 

Portugal pode ser considerado como uma das primeiras nações do mundo, pois mesmo 

se se pensar que a ideia de nação só ganhará força na modernidade, e entrará em crise 

nos dias de hoje como se está discutindo, tal contexto, no entanto, encontrava na gênese 

medieval de Portugal uma espécie de protonação, como também explica Menezes 

(Op.cit:36) ao argumentar que Portugal é [...] o primeiro país europeu a adiquirir 

consciência de sua nacionalidade. A imaginação das paisagens territoriais de Portugal 

são um aspecto presente na gênese da nação como também aponta Cunha (2008:156): 

No século XVI, antes de os mapas modernos virem ocupar um lugar central na 

percepção do território – não apenas como instrumento técnico, mas também como 

instrumento ideológico na afirmação das identidades nacionais -, a necessidade de 

conhecer os limites do reino levou Duarte d‟armas, escudeiro de D. Manuel, a 

produzir um conjunto de gravuras das terras raianas.  

 

Esta constatação é importante para que se perceba que o carnaval em Portugal, 

desde a Idade Média, será uma atividade cíclica inserida, portanto, em um reino com 

características cujas memórias relacionadas à demarcação de fronteiras acontece 
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prematuramente dentro da Europa. Esta informação abre o cenário para uma das 

questões importantes a serem colocadas a partir de agora neste ponto do trabalho, que 

diz respeito a uma breve análise da situação social e cultural de Portugal no século XX, 

uma vez que neste período aspectos importantes relacionados ao comportamento 

político deste país – a exacerbação das fronteiras políticas e culturais - podem ajudar no 

entendimento das configurações comunicativas e midiáticas portuguesas neste início do 

século XXI, o que ajudará, portanto, a entender que o fluxo da linguagem das escolas de 

samba para dentro de Portugal também estará relacionado à questão de suas fronteiras 

culturais, que no final do século XX estarão em crise com a Revolução dos Cravos, 

reconfigurando, por sua vez, os circuitos entre Brasil e Portugal. 

Portugal foi uma monarquia até o início do século XX. A mudança do tipo de 

governo aconteceu em 05 de outubro de 1910, praticamente vinte anos após a 

implementação da República no Brasil. Entre 1926 e 1932, Portugal vive uma ditadura 

militar em crise política. Foi em 1928, que António de Oliveira Salazar, então um 

professor de economia da Universidade de Coimbra, é chamado pelo governo militar 

para vistoriar as finanças do Estado português.  Só para contextualização, em 1929 há 

uma queda da bolsa norte americana que generalizará uma crise econômica, que 

pontualmente atingirá o mundo condicionando, dentre outros fatores, a Segunda Guerra 

Mundial, contexto em que Portugal se comportará com neutralidade.  

E quando António Salazar assumir oficialmente o poder, em 1933, uma série de 

dispositivos de controle ideológico da sociedade portuguesa será desenvolvida naquilo 

que metaforicamente pode ser entendido como as malhas que o império tece, palavras 

de Fernando Pessoa, que também criou um slogan para a Coca Cola em 1928, período 

anterior, portanto, à chegada oficial de António Salazar ao poder. Este slogan dizia: 

Primeiro estranha-se, depois entranha-se. O slogan foi criado por Fernando pessoa para 

ser utilizado na comercialização da Coca-Cola em Portugal. No entanto, foi proibido por 

supostamente incitar ao vício devido à utilização da forma verbal “entranhar-se”. Esta 

frase está presente em certa parte da imaginação cotidiana portuguesa até hoje, para 

designar uma idiossincrasia sobre a forma como a percepção da cultura lusitana lida 

com a assimilação de algumas informações. 

Mas, voltando à década de [19]30 em Portugal, é preciso mencionar que em 

1933 é aprovada uma constituição que pôs fim à ditadura militar, mas deu início ao 

chamado Estado Novo português, que incorporou aspectos fascistas e ideológicos 
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nacionalistas que acabaram por tornar o período entre 1933 e 1974, metaforicamente, 

um circuito fechado para o mundo. Como explica Melo (2010:13): 

 

Em Portugal, o Estado Novo materializou a superação da Ditadura Militar, que 

governara em precário equilíbrio (8 governos, várias intentonas militares e agitação 

social) desde que uma fronda nacionalista, autoritária e de direita derrubara a I 

república, no golpe militar de 28 de maio de 1926. Representou o desejo de 

institucionalização dum regime de tipo novo, ecoando a vaga fascista que varria o 

mundo ocidental de então.  

 

Uma expressão que sintetiza este Estado Novo foi proferida por António Salazar 

quando este já se encontrava na posição de representante máximo do Estado português 

na década de [19]60. Como explica Rodrigues (2004): 

Foi a 18 de fevereiro de 1965 que Oliveira Salazar proferiu a célebre expressão 

que, a partir de então, foi freqüentemente utilizada para caracterizar a política 

externa portuguesa durante a década de 1960: o "orgulhosamente sós". Salazar 

defendia, nesse discurso, a manutenção do esforço de guerra português nas 

colónias africanas, definido como uma "batalha em que – os portugueses europeus 

e africanos – combatemos sem espectáculo e sem alianças, orgulhosamente sós". 

Estas duas últimas palavras iriam de imediato causar sensação. Ao relatar este 

episódio na sua biografia de Salazar, Franco Nogueira (que era Ministro dos 

Negócios Estrangeiros no momento em que Salazar profere o discurso) sintetiza 

bem as consequências duradouras do "orgulhosamente sós": "Esta expressão… 

logo se transformou num estribilho ou bordão político, invocado por uns como 

título de nobreza e coragem nacional, por outros como indicativo de isolamento 

perante o mundo".
142

 

 

Tendo em vista este argumento, e dado o forte apelo nacionalista que 

caracterizou o governo de António Salazar desde seu início em 1933, pode-se entender 

que se orgulhar de estar sozinho era um pensamento bastante presente já na própria 

ideia que dava início a este circuito fechado que configurou o Estado Novo português. É 

neste sentido que será importante discutir e apontar algumas características que refletem 

este período, até para que se consiga contextualizar a entrada da linguagem e da 

dramaturgia das escolas de samba que vai coincidir com o fim do Estado Novo 

português. Neste sentido, existem algumas características culturais e políticas deste 

Estado Novo, como explica Melo (op.cit:14): 

 

 [...] Na sua gênese, articulou as seguintes fontes ideológicas: 1) o nacionalismo 

autoritário (dos seguimentos republicano presidencialista e conservador 
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radical
143

); 2) o catolicismo conservador (incluindo o integrista e o democrata-

cristão); 3) o integralismo lusitano, com uma grande afinidade ideológica à Action 

Francaise e tido, por vários autores, como uma variante nacional do fascismo; 4) a 

doutrina fascista; 5) um certo modelo desenvolvimentista... 

O Nacionalismo é o esteio do regime e da sociedade, a via de resgate dos valores 

benquistos do passado, da expansionista história pátria e sua missão civilizadora no 

Império, das tradições populares e sua fonte católica, mas também da crença nas 

virtudes do <<viver da caridade do próximo>> (Melo, op.cit:14) 

 

Um dos aspectos mais importantes da ideologia Salazarista, dentro desta 

perspectiva nacionalista, diz respeito a uma imaginação positiva sobre o mundo rural. 

Na mentalidade de António Salazar, o contexto popular “genuíno” precisa ter como 

matriz o mundo rural, como também explica Melo (op.cit:17): 

 

Na concepção do ditador, o popular tem uma matriz rural, com a qual se identifica 

pessoalmente: <<No espírito do rural que eu sou – de raiz, de sangue, de 

temperamento – apegado à terra, fonte de alegria e do alimento dos homens>> 

(1949). A cultura popular urbana é quase olvidada nos seus discursos e, quando se 

lhe refere, fá-lo de modo depreciativo, lamentando que a << gente de Lisboa passe 

as horas e dias de repouso acotovelando-se tristemente pelas ruas estreitas>>, e que 

aos domingos os jovens encham os cafés para discutir <<os mistérios e problemas 

da baixa política>>, deixando o Tejo vazio de actividades náuticas e 

envergonhando este <<País de marinheiros>>.  

 

Esta oposição entre rural e urbano será importante para entender mais à frente o 

carnaval português na atualidade e as próprias escolas de samba lusitanas. De qualquer 

forma, é interessante apontar as próprias estratégias comunicativas de que o Estado 

Novo português lançou mão para construir as fronteiras deste circuito fechado. Neste 

sentido, António Salazar fez uso de uma série de estratégias ligadas à alimentação da 

imaginação dos portugueses sobre eles mesmos e sobre o Outro, seja este o antigo ou 

permanente colonizado, pois o Brasil já situa-se neste período dentro da imaginação 

como  ex-colonizado, ao contrário de Angola que ainda é colônia portuguesa. Desta 

forma, dentro do período Salazarista, há três importantes dispositivos utilizados pelo 

Estado Novo português para a alimentação das imagens, e da imaginação, acerca deste 

circuito fechado, espécie de malhas que pretendiam prender uma certa imagem de 

Portugal dentro dele mesmo. Estes dispositivos foram: 1) o concurso da aldeia mais 

portuguesa de Portugal; 2) a exposição do mundo português; 3) a exposição colonial do 

Porto 
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 Estas questões foram pesquisadas por Luis Cunha (2005) através de um estudo 

nomeado “A Nação sob as malhas de suas identidades”. A partir deste trabalho de 

investigação será possível detalhar aqueles dispositivos criados pelo Estado Novo 

português. Sobre o concurso da aldeia mais portuguesa de Portugal, Cunha (op.cit:31) 

argumenta: 

Ao promover um concurso que visava distinguir de entre todas as aldeias 

portuguesas aquela que de forma mais perfeita tinha conservado os traços de uma 

suposta pureza ancestral, o Secretariado da Propaganda Nacional (S.P.N.) agia na 

persecução dos objetivos que tinham norteado a sua constituição.  
 

Já sobre a exposição do mundo português, Cunha (2005:80,86) explica: 

 

A exposição do mundo português , <<apoteose do regime e sua imagem 

embelezadora>> (França, J.A., 1980 apud Cunha), constitui um interessante 

exemplo da proveitosa associação da arte ao poder>>. Para além das áreas 

dedicadas ao lazer, esta exposição compunha-se de três sugestivas secções: Secção 

Histórica, Secção da Vida Popular e Secção Colonial”  

Na verdade, na exposição do mundo português, os descobrimentos são evocados de 

forma persistente e sempre remetidos para a acção particular dos portugueses: << 

Os Descobrimentos Portugueses são o facto geográfico mais importante de todos 

os tempos>> (Castro, 1940:89 apud Cunha, 2005:86) 

 

Ainda avaliando o contexto destes dispositivos do Estado Novo português, para 

a construção de uma imagem sobre a autenticidade de Portugal, Cunha (op,cit:95) 

também discute a Exposição Colonial do Porto: 

[...] a organização de uma exposição colonial surge marcada por uma tónica 

pedagógica e, simultaneamente, por um discurso de exaltação do Império. Através 

dela procurar-se-á cativar interesses e vocações, mas sobretudo mostrar a 

verdadeira dimensão e vocação do país. Expõe-se assim uma vastidão geográfica 

que permite negar a pequenez européia, ao mesmo tempo que se evidencia o valor 

da alma missionária e civilizadora portuguesa.  

 

Estes são contextos que podem ser pensados como processos de uma indústria 

cultural portuguesa, ajudando a entender a tentativa de construção de uma nação com 

fronteiras culturais bem estáveis que, metaforicamente pode ser vista como a espécie de 

circuito fechado que foi Portugal durante décadas do século XX. A indústria cultural 

portuguesa ganhará outros contornos, também com a entrada da linguagem da 

telenovela brasileira em Portugal. De qualquer forma, neste período do Estado Novo, 

pode-se perceber que a ideologia de Salazar imaginava a necessidade de simetria 

absoluta entre as fronteiras políticas e culturais que pode ser percebida, inclusive, na 
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forma como as fronteiras políticas de Portugal serão imaginadas em conformidade com 

a silhueta de António Salazar, como demonstra Cunha (200:159): 

 

     Imaginação de um Mapa para Portugal. Fonte Cunha (op.cit) 

 

Para Cunha (op.cit), cabe refletir sobre se houver uma [...] coincidência dos 

contornos da nação com a figura de quem o governa: haverá maior evidência da 

naturalização das fronteiras? No entanto, durante o Estado Novo e seus dispositivos de 

controle ideológico, há outra expressão que ajuda a evidenciar a natureza ideológica 
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deste período: os três efes, ou seja: o Futebol, performance de grande magnitude 
144

;  

Fado, como canção símbolo da nação portuguesa
145

 e Fátima, expressão da ideologia 

católica.  

Neste sentido, a criação da empresa estatal RTP - rádio e televisão de Portugal- 

vai atender a estes dispositivos de controle ideológico, ora promovendo os três efes, ora 

bloqueando informações que o Estado julgasse inadequadas para suas fronteiras 

culturais. Tanto que, no caso da radiodifusão, Salazar vai censurar as notícias sobre a 

Segunda Guerra, evento no qual Portugal se colocou oficialmente como neutro. As 

notícias sobre a resistência russa não chegavam, a palavra democracia era proibida e 

um jornalista chegou a ser afastado, situações que provam que Salazar interferiu na 

linha editorial das emissões para Portugal da BBC 
146

. No caso da televisão, havia uma 

ambivalência no processo, pois apesar de Salazar ter criado a RTP, existia grande 

desconfiança de sua parte quanto a este meio. Isto não é difícil de ser pensado se se 

considerar que a televisão está associada ao urbano e este é um contexto desvalorizado 

pela ideologia Salazarista. Além disto, a baixa aquisição dos aparelhos pela população 

tendo em vista seu custo refletia questões sobre o alcance da televisão dentro de 

Portugal. Mesmo com estas restrições, a televisão vai se tornar uma mediação para o 

projeto de Salazar, tendo em vista a censura de tudo o que poderia ferir a ideologia 

nacionalista. Neste sentido, o cinema será um dispositivo para ampliação do alcance da 

propaganda Salazarista, como atesta Torgal (2001:67):  

O cinema seria, pois, considerado um instrumento importante do regime. Salazar 

pelo seu ruralismo e pela sua formação católica de tipo conservador (não 

esqueçamos que, apesar de tudo, a Igreja foi percebendo a importância do cinema, 
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 Definimos performance de grande magnitude anteriormente. É interessante perceber que já 

pontuamos que a linguagem do corpo referente ao contexto do futebol também é um signo importante 

que está circulando nestes circuitos entre Brasil e Portugal estudados por nós. Neste sentido, iremos 

mencionar adiante que o mercado de futebol é um aspecto relevante das relações midiáticas entre 

Brasil e Portugal hoje. Mas, como vemos, o fato de muitos jogadores brasileiros serem negociados por 

clubes portugueses é uma informação que ganha condições de adaptabilidade porque o futebol em si já 

é um contexto estimulado pela ideologia portuguesa. 

145
 Interessante pontuar que se o Brasil vai eleger em seu Estado Novo o Samba como símbolo nacional, 

Portugal vai escolher sua música representante sob a mesma lógica das ideologias nacionalistas. Outra 

questão curiosa é perceber que o Fado pertence ao contexto urbano e como vimos, Salazar enfatizava o 

rural como um universo “verdadeiro”. Este conflito, no entanto, não impediu que o Estado Novo usasse 

o Fado em suas políticas nacionalistas como esclarece Melo (Op. Cit) 

146
 http://www.dn.pt/inicio/tv/interior.aspx?content_id=1344955&seccao=Media&page=1 
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pelo que criou um secretariado para vigiar e promover, numa perspectiva moral e 

social, enquanto em certos meios intelectuais católicos se mantinha uma posição 

anticinematográfica arreigada, não se considerando o cinema uma forma de cultura 

– vide J.A da Cruz Neves, 1946), poderia não ter uma sensibilidade para a estética 

da „sétima arte‟, mas racionalmente entendeu que não poderia abdicar desse meio 

para impor a sua doutrina, em termos de propaganda.  

 

Como se pode perceber, a censura é um dos dispositivos mais utilizados pelo 

Estado Novo português. Sua presença será representada pelo “Lápis Azul”, um símbolo 

dos atos de censura de Salazar. Este signo permanecerá na imaginaçao portuguesa até 

hoje, tendo em vista que o próprio carnaval contemporâneo de Portugal faz uso da 

imagem do “Lápis Azul”, como se verá adiante. 

Nesta altura do século XX, já parecia incabível que uma nação ainda mantivesse 

colônias, tendo em vista que o pensamento político do Ocidente no século XX já havia 

incorporado aspectos do liberalismo econômico, sem esquecer que, do lado de fora 

deste circuito fechado de Portugal, existia uma divisão bipolar do mundo entre 

capitalismo e socialismo, como reflexo da Segunda Guerra Mundial, que resultou 

naquilo que Raymond Arons intitulou de Guerra Fria. Inclusive, a decisão de Portugal 

não participar do conflito é exemplar das tentativas do Estado Novo enfatizar seu 

circuito fechado.  

De qualquer forma, isto não impediu que Portugal fosse visto deste cenário 

externo que, de certa forma, o pressionava em relação às suas colônias na África.
147

  

 Nesta perspectiva, uma das questões que provocou desgaste na imagem do 

Estado Novo português foi a Guerra Colonial que, entre 1961 e 1974, ocupou a cena em 

Moçambique, Guiné e Angola. Estiveram no confronto as Forças Armadas Portuguesas 

e, na oposição, as forças organizadas pelos movimentos de libertação daquelas colônias. 

As pressões externas no período foram bastante fortes.  

Importante argumentar que nesta guerra colonial estava presente certa 

imaginação sobre o Brasil, tendo em vista que mesmo que este contexto tenha 

envolvido a utilização da guerra, o Estado Novo português ainda se alimentava do 

lusotropicalismo de Gilberto Freyre (1940). Como explicado anteriormente, o 

lusotropicalismo foi um pensamento de Freyre sobre a capacidade de Portugal, como 

colonizador, se adaptar a diferentes culturas. Neste sentido, na guerra colonial 

                                                           
147

 Só para comparação, a França, um dos últimos impérios coloniais já havia cedido a independência à 
maioria de suas colônias no fim da década de [19]50 e início da década de [19]60, com exceção de 
Comores e Djibuti que só se tornariam independentes no final de 1970. 
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portuguesa estava em jogo a ambivalência desta própria imagem construída por Freyre, 

pois, apesar do Brasil ser uma ex-colônia, sua imagem como nação era utilizada por 

Salazar para justificar a manutenção das então colônias africanas, que estariam, 

portanto, sendo gerenciadas por um colonizador experiente no que diz respeito à criação 

de Estados nacionais.  

No entanto, António Salazar só deixará o poder em 1968, devido a um acidente. 

Depois de 1968, o governo é assumido por Marcelo Caetano, que tenta manter a 

ideologia e política do Estado Novo. A saída de cena da figura de Salazar parece dar 

força aos aspectos oposicionistas, internos e externos, que já faziam parte do Estado 

Novo português, que apesar da utilização de todos os dispositivos ideológicos não 

formava a unidade almejada por Salazar, obviamente, como reflete José Gil 

(2007:154,155): 

Durante o salazarismo, havia dois planos irreais da vida. O primeiro era clandestino 

e, como tal, constituía uma mutilação. O segundo era real mas vivido num 

imaginário, porque estávamos todos ávidos daquilo que não tínhamos. Havia uma 

diversidade e uma comunidade intelectual, a partir de uma oposição global ao 

salazarismo. Mas tudo isto se passava no imaginário, porque não era concretizável 

no imediato. E no imaginário a inteligenzia portuguesa formava uma comunidade 

voltada para o futuro. Tinha projectos. Hoje não tem! Todos tínhamos um sonho 

utópico, supostamente realizável acabado o salazarismo. Éramos uma comunidade 

voltada para o futuro. Hoje não há futuro. Mas o presente terrível que vivemos 

também não tem passado. 

  

Assim, envolto também na existência destes mundos paralelos opostos ao 

Salazarismo, mas que de certa forma ficaram em silêncio e estavam, por sua vez, 

conectados a outros fatores como certa pressão externa internacional, emerge em 1974 

um evento que desestabiliza o circuito fechado do Estado Novo: materializou-se a 

Revolução dos Cravos.  

Refletido pelo historiador Rui Ramos (2004), o 25 de abril foi metaforicamente 

um carnaval esquerdista do Largo do Carmo.
148

 Este movimento do 25 de abril foi um 

signo importante do processo de reprogramação dos circuitos políticos, que irão se 

refletir nos circuitos culturais do país: a modernização do estado português. A 

materialização desta Revolução teve um aspecto interessante e ambivalente ligado à 
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 Sobre este debate também é importante ver António Rego Chaves (2008) e o pensamento de Hardt 

& Negri sobre o carnaval já apontado por nós anteriormente, mas que pode ser conectado a esta 

questão da Revolução dos Cravos tendo, em vista que [...] os protestos também são festivais de rua nos 

quais a indignação dos manifestantes coexiste com sua alegria carnavalesca. (2005:274) 
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natureza dos meios de comunicação no Estado Novo português. O mesmo sistema que 

também servia ao controle ideológico foi utilizado para o corrompimento do circuito 

fechado.  A informação que dava início à articulação da revolução propriamente dita foi 

dada à meia-noite a partir de uma emissão de rádio, com uma música proibida pela 

censura. Marcelo Caetano foi deposto e exilou-se no Brasil
149

. A população saiu às ruas 

distribuindo cravos, a flor nacional de Portugal.  

A Revolução dos Cravos é simbolicamente a abertura do circuito fechado do 

Estado Novo, assim como um contexto que vai, de forma ambivalente, refletir-se na 

cultura portuguesa atual que, em alguns momentos, vai parecer buscar novamente este 

passado nacionalista, ao mesmo tempo em que buscará por outros percursos para a 

cultura. Este sentimento de ambivalência é importante para que se entenda, adiante, a 

própria reação paradoxal da cultura portuguesa atual na questão da incorporação da 

linguagem das escolas de samba, pois esta linguagem se situará em um entrelugar 

(Bhabha,2003), como algo que representa o novo destes outros percursos, ao mesmo 

tempo   em que parece ser uma ameaça à “identidade” da cultura portuguesa. 

 Mas, como a Revolução dos Cravos pode ajudar no entendimento da questão dos 

fluxos da linguagem das escolas de samba nos circuitos, agora, midiáticos entre Brasil e 

Portugal? Em primeiro lugar, é preciso dizer que, como afirmado anteriormente, as 

fronteiras políticas não se encontram necessariamente com as fronteiras culturais e a 

busca pela simetria entre estes contextos na ideologia Salazarista é algo bastante 

fantasioso. Sendo assim, mesmo com o forte controle ideológico do Estado Novo 

português, havia, certamente, entradas invisíveis de outras informações naquele circuito. 

Além disto, é obvio pensar que sendo alimentadas por dispositivos como o concurso da 

aldeia mais portuguesa de Portugal, ou a exposição colonial do Porto e a exposição do 

mundo português, uma imagem do Outro estrangeiro também estava sendo construída. 

Se os processos de alteridade são ambivalentes, voltar-se para dentro significa, ao 

mesmo tempo, querer olhar para fora. Desta forma, a Revolução dos Cravos 

materializou simbolicamente uma “crise no sistema” do Estado Novo português. 

Porque, se o Circuito se abre após 1974, há uma ampliação da crise, em sentido de 

complexidade. Assim, esclarece Vieira (2007), que o conhecimento, como sistema que 

é, está sujeito a crises. Vieira (op.cit) também discute que todo sistema precisa estar 
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 Como pode ser percebido, o Brasil faz parte ativa da história contemporânea de Portugal. 
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aberto em algum nível, sob o risco de que permanecer completamente fechado 

signifique sua própria falência. 

A Revolução dos Cravos reconfigurou as relações sistêmicas de conhecimento 

dentro desta cultura e redesenhou as interfaces de seus circuitos. Se se pensar que 

Portugal tentou se isolar por bastante tempo do mundo, é até razoável imaginar que este 

próprio sistema buscasse meios de provocar algum tipo de mudança em seu percurso. 

Por isto afirma-se que a materialização desta crise foi a Revolução dos Cravos, mas 

internamente já existiam predisposições a tal fator, assim como externamente 

também, como as pressões externas que de certa forma condicionaram a guerra colonial. 

Como um corpo tem um universo interno correlacionado a outro universo externo, que 

muitas vezes gera crises nas passagens entre uma e outra dimensão. 

Desta forma, a chegada de informações estrangeiras a partir da flexibilização 

derivada da crise do Estado Novo pós 1974, pode ser percebidas como entrada de signos 

que (re)alimentam a imaginação sobre o estrangeiro, dentro de um circuito que se 

encontrava, de certa forma, faminto do Outro. Depois de 1974, o circuito em crise busca 

meios de abertura e olha avidamente para os lados externos. Durante o Estado Novo, é 

claro que Portugal não se esqueceu da história da colonização, no entanto, tudo indica 

que aquele circuito parece ter se lembrado ainda mais daquele passado e olhado para as 

ex-colônias, principalmente o Brasil, se pensarmos que signos da indústria cultural 

brasileira passam a entrar neste circuito. 

Neste sentido, é importante ressaltar, como aponta Cádima (1996), que mesmo a 

televisão tendo se desenvolvido sob o ritmo do Estado Novo e a RTP tenha servido aos 

propósitos dos governos Salazarista e depois de Marcelo Caetano, pode-se argumentar 

que o aparecimento da RTP já significava uma contaminação externa, quando se pensa 

de acordo com Mcluhan (2008) que O meio é a mensagem. Como explica Sodré 

(2006:19) ao perceber que a máxima de Mcluhan torna explícita a ideia de que a 

mensagem contamina o meio e vice-versa: 

 

[...] quando se admite que “o meio é mensagem‟, está-se dizendo que há um 

sentido no próprio meio, logo, que a forma tecnológica equivale ao conteúdo e, 

portanto, não mais veicula ou transporta conteúdos-mensagens de uma matriz de 

significações (uma “ideologia”) externa ao sistema, já que a própria forma é essa 

matriz....a cultura passa a definir-se mais por signos de envolvimento sensorial do 

que pelo apelo ao racionalismo da representação tradicional, que privilegia a 

linearidade da escrita.  
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Deste modo, a implementação da televisão em Portugal, na figura da RTP, já 

contribui de forma indireta para o fim daquele regime, uma vez que por mais controle e 

censura que possa existir nos processos comunicativos, tentando imprimir uma ideia de 

linearidade às dinâmicas sociais, um aparelho como a televisão, fazendo parte de 

qualquer contexto cultural, faz emergir novas condições para nossa imaginação e a 

subjetividade das pessoas, justamente por se tratar de um meio que confere outra 

complexiade às dinâmicas sociais e culturais, a televisão tem sido um dos meios a 

desconstruir uma ideia de simetria entre fronteiras culturais e políticas. Como ressalta 

Kanton (2009:17), ao discutir que em sua natureza comunicativa a televisão [...] 

possibilita a experiência de uma gama de imagens vindas de espaços distintos quase 

simultaneamente, encolhendo os espaços do mundo numa série de imagens em uma 

tela.  

Em relação a este contexto, Férin (2006) discute a questão dos Media e 

imaginários: 

O papel dos dispositivos mediáticos na globalização é reconhecido pela literatura 

em geral. A estes dispositivos são atribuídas não só a construção de uma nova 

ordem mundial pós-colonial, como a construção, e a desconstrução, de identidades 

particulares e de grupo. Aos mesmos dispositivos é atribuída a disseminação 

ininterrupta, omnipresente nos quotidianos urbanos, de vastos repertórios de 

informação, imagens e ideais geradores de complexos processos de esbatimento e 

ruptura entre o real e o ficcionado. Estes repertórios, designados mediapaisagens 

por Appadurai (2004)
150

, oferecem aos públicos consumidores múltiplas narrativas 

de si e de outros, povoadas de possíveis vidas, cenas e personagens a realizar.
151

  

 

Portanto, a televisão, dentro deste cenário, ao reconstruir a percepção do espaço 

e do tempo, fez emergir em Portugal a possibilidade de ver o que esta distante, do outro 

lado do Atlântico, por exemplo. Neste sentido, a televisão cria paisagens imaginativas, 

se também considerarmos as mediapaisagens, como já apontamos anteriormente em 

relação às próprias paisagens criadas transmissão televisiva dos desfiles de escola de 

samba do Rio de Janeiro. Como ainda aponta Férin (op.cit): 

 

Há uma vasta literatura sobre o impacto da televisão nas sociedades e os seus 

potenciais efeitos nos indivíduos, que tende a oscilar, ciclicamente, e em função 

das micro e macro estratégias políticas e económicas, entre os efeitos directos e os 

efeitos indirectos da exposição aos Media.  
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 Já discutimos a questão das mediapaisagens anteriormente. 
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 http://www.revistas.univerciencia.org/index.php/mediajornalismo/article/viewFile/6172/5599 
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De certa forma, Salazar tinha razão ao desconfiar da televisão, pois, no sistema 

ideológico e fechado pensado pelo ditador implementar a RTP foi a criação de um tipo 

de signo que mais tarde iria contribuir para a materialização de seu próprio 

corrompimento. Como ainda argumenta Férin (op.cit):  

 

Primeiramente é necessário referir que a Revolução do 25 de abril demonstrou que, 

apesar da censura e da repressão, a rádio, o jornal, a televisão, a indústria cultural e 

as telecomunicações constituíam instrumentos e agentes sociais incontornáveis. 

Basta lembrar que as senhas para o deflagrar do movimento utilizaram todos estes 

elementos. 
 

Neste contexto, após a flexibilização da censura de Salazar-Caetano, no pós 

1974, a vinculação de aspectos midiáticos aos interstícios entre Brasil e Portugal se 

materializa. Assim, é possível perceber a importância da televisão como uma espécie de 

interface que fará uma entrada midiática brasileira oficial depois da Revolução dos 

Cravos com a exibição da telenovela “Gabriela”, em 1977, como demonstra Matellart 

(1999:27): 

Em Portugal, uma novela como Gabriela literalmente paralisava o país a partir das 

8h30 da noite. A companhia de telefones portuguesa revelou ter registrado uma 

queda nas comunicações da ordem de 70% durante a apresentação. Uma sessão da 

Assembléia da República foi suspensa para permitir que os parlamentares 

assistissem ao programa. As telenovelas brasileiras introduziram no falar da 

metrópole modismos da antiga colônia.  

 

Como também relata Costa (2003:106) que as mudanças nas dinâmicas sociais e 

culturais de Portugal com a exibição da telenovela “Gabriela” chegaram: 

Ao ponto de rivalizar, na época, com a exibição de cinema, obrigando à alteração 

dos horários tradicionais das sessões nas salas, sob pena de poder verificar-se uma 

ruptura séria no mercado nacional de distribuição e exibição de filmes. Há ainda 

episodicamente alterações de outro tipo de hábitos (ex. sessões parlamentares, 

horários dos transportes públicos, etc.) por motivos que se prendiam com o 

desenrolar das várias tramas telenovelísticas. 

 

O que aconteceu em relação ao sucesso e receptividade de Gabriela em Portugal 

foi uma entrada sistêmica de outros signos da cultura brasileira, como explica Férin 

(2003): 

Nessa altura já eram produtos de grande impacto e consumo: a música popular, a 

indústria livreira, o teatro e o cinema brasileiros. No momento em que se assiste ao 

lançamento do primeiro capítulo da telenovela, 16 de Maio de 1977, as rádios e a 

televisão mantinham programas regulares de divulgação da MPB, os romances de 
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Jorge Amado eram best-sellers na feira do livro e nas livrarias, enquanto 

encenações de Boal (Barraca conta Tiradentes15) e uma peça de Dias Gomes, O 

Santo Inquérito eram exibidas nos teatros da capital com notável êxito de 

bilheteira. No mesmo período, o cinema brasileiro chega a Portugal, quer através 

de festivais mais selectivos, como o da Figueira da Foz, quer através do grande 

circuito comercial (Dona Flor e seus dois maridos), O Casamento de Arnaldo Jabor 

e Xica da Silva de Cácá Diegues
152

). A relação entre os diversos produtos da 

indústria cultural, e de conteúdos, com a telenovela é estabelecida constantemente, 

de diversas formas e em diferentes níveis: entre a literatura e a telenovela, entre o 

teatro, os actores e a telenovela, entre a MPB e a telenovela, assim como entre o 

cinema, os actores e a telenovela.
153

 

 

Pode-se adicionar às reflexões de Férin que neste contexto também chega a 

linguagem das escolas de samba, pois em 1976 surgirá em Sezimbra a escola de samba 

“Bota no Rego”, tida como a primeira escola de samba de Portugal, que não deixa de 

estar envolta nesta abertura de Portugal passando a resgatar, pelo intercâmbio de 

linguagens midiáticas, as relações comunicacionais com o Brasil. Adiante discutiremos 

mais a respeito desta escola de samba portuguesa. 

 Na mesma lógica, tem-se o ator Jaime Barcelos, que interpretava o personagem 

Dr. Esequiel Prado na telenovela “Gabriela”, foi convidado para ser o Rei do Carnaval 

em 1978, na Mealhada, cidade que já seria conhecida desde 1971 por seu carnaval luso-

brasilerio. A “importação” de atores brasileiros vai se tornar uma constante deste 

carnaval da Mealhada, assim como uma ênfase na conexão entre desfiles de escola de 

samba e telenovela já bastante operada como viu-se anteriormente. 

 Esta exportação de telenovelas brasileiras, que começa, portanto, com 

“Gabriela” em 1977, continuará alimentando os circuitos de linguagens entre os dois 

países até que, no início dos anos 1980, Portugal realizará “Vida Faia”, sua primeira 

telenovela que foi ao ar 1982. No entanto, isto não impediu que a Globo continuasse 

exportando suas telenovelas, mas a realização portuguesa gerou uma indústria da 

telenovela no país, como ainda afirma Costa (2003:106): 

 

A popularidade estrondosa de Gabriela, que se manifestou em toda a vida 

pública portuguesa, viria a contribuir para uma importação regular de 

telenovelas brasileiras dos mais variados dispositivos de produção 

(ex.Pantanal, da Rede Manchete), com especial incidência para as novelas 

da Rede Globo de Televisão, o que conseqüentemente contribuiria para que 
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 Que foi inspirado nos desfiles de escola de samba como viu-se anteriormente. 
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 http://www.bocc.ubi.pt/pag/cunha-isabel-ferin-telenovelas-brasileiras.pdf 
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a indústria portuguesa de telenovelas tivesse uma justificação para sua 

origem, que ao longo dos anos se manifestou em mais que uma tentativa de 

implementação. 

 

O Brasil exportou uma linguagem que se adaptou àquele cenário pós-salazar, 

ávido por conhecer outros contextos externos. Neste sentido, o desenvolvimento das 

indústrias culturais em Portugal estará condicionado à reconfiguração do Estado Novo, 

contexto processual que encontra reflexos ainda hoje, assim como, no Brasil, a 

instalação das indústrias culturais ganha ênfase no Estado Novo brasileiro. A diferença 

é que o Brasil desenvolveu suas indústrias culturais com a ajuda de políticas que 

começaram a ser pensadas já nas décadas iniciais do século XX, no contexto da 

políticas da “boa vizinhança”. Assim, como comparação, a primeira telenovela a ser 

produzida no Brasil “Sua Vida me Pertence”, da extinta rede Tupi, foi realizada entre 

1951 e 1952, sendo que esta linguagem crescerá consideravelmente desenvolvendo uma 

indústria do setor a partir da década de 1960. A ideologia salazarista, portanto, pode ser 

pensada como um elemento de formação de uma indústria cultural portuguesa. A 

questão é que o crescimento e emergência de uma indústria da telenovela encontra nesta 

incipiente indústria cultural salazarista um terreno para se direcionar para outras áreas. 

Mas se já havia uma indústria cultural, esta somente ganhará outros contornos com a 

modernização política de Portugal na década de 80 e o próprio olhar sobre a experiência 

midiática brasileira que, como explica Férin (2003), foi motivo dos debates que levaram 

Portugal a repensar as entradas da linguagem estrangeira da telenovela brasileira. 

 

A hegemonia da produção brasileira na televisão pública portuguesa repercutiu nas 

instituições governamentais e entre agentes interessados no sector das indústrias 

culturais. Os debates – na televisão, nos jornais e em colóquios – visaram encontrar 

alternativas a esta realidade e propor medidas que constituíssem opções para quem 

não gosta de brasileiradas. Surgiu, assim ,a produção de telenovelas portuguesas, 

inspiradas no modelo da Globo, mas com temas e actores nacionais, sendo a 

telenovela Vila Faia, exibida em 1982, a tentativa com mais sucesso 

 

Interessante pontuar, a partir disto, que a presença da telenovela brasileira em 

Portugal vai significar um certo conflito para a ideia de lusofonia, uma vez que este 

projeto, pode representar o restabelecimento de certo sentimento de hegemonia de 

Portugal sobre suas ex-colônias. Sendo assim, a telenovela brasileira, com seus sotaques 

e gírias próprios do Brasil não será bem vista por uma parcela da opinião pública 

portuguesa, que enxerga nesta questão uma ameaça ao português falado em Portugal. 



249 

 

Assim, este desenvolvimento tardio de uma experiência midiática vai causar a 

Portugal a quebra do monopólio do mercado televisivo português pela emergência de 

uma concorrência privada para a RTP apenas nos anos 1990. Foi o investimento em 

publicidade um dos eixos responsáveis pelo surgimento de outros canais, como explica 

Férin (op.cit): 

Com o crescimento da publicidade, tornam-se possíveis projectos profissionais de 

jornalismo - como o Diário Público, e o semanário Independente - e abre-se 

caminho a dois operadores privados de televisão: a SIC
154

 (Sociedade Independente 

de Comunicação) e a TVI (Televisão da Igreja, depois Televisão Independente) que 

iniciaram as suas actividades, respectivamente, em 6 de Outubro de 1992 e a 20 de 

fevereiro de 1993. 

O panorama dos Media e das indústrias culturais altera-se rapidamente: até outubro 

de 1992, cem por cento do investimento publicitário na televisão era feito na RTP e 

cerca de 9, 5 milhões de pessoas viam regularmente o Canal 1. Dois anos depois, 

no mesmo Canal, o valor médio do share desceu para 50% desse valor, atingindo a 

sua melhor cotação no intervalo das telenovelas brasileiras. Os restantes 50% da 

publicidade os anunciantes distribuíram-nos pelos dois novos canais, sendo que a 

SIC, exibindo também telenovelas brasileiras, irá arrecadar progressivamente, uma 

maior fatia.  

 
Tendo em vista que a indústria da telenovela incorpora, de forma sistêmica, 

outros produtos, cabe notar ainda, que existe hoje em Portugal um mercado de revistas 

semanais voltado para a exposição de notícias sobre a telenovela, as intituladas revistas 

de “fofocas”, da mesma forma como acontece no Brasil. Como ironiza Trigueiro 

(1994), ao avaliar, justamente, a forma como estas revistas semanais portuguesas 

retratam a telenovela brasileira, é possível pensar que este universo é “um negócio da 

China”.
 155

 Como há um dessincronismo entre a novela no Brasil e em Portugal, que é 

exibida no país com certa defasagem de tempo, as revistas portuguesas deste “mercado 

d fofocas” se aproveitam das reportagens das revistas brasileiras. Mas este 

dessincronismo, muitas vezes, é motivo para alterações no enredo, como aconteceu com 

“A Próxima Vítima”, novela de Silvio de Abreu exibida no Brasil em 1995, que em 
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 Curioso notar que esta sigla remete ao latim sic “assim estava escrito”. 

155
No Brasil este mercado é grande. Um mercado de revistas, que inclusive também faz a cobertura 

do carnaval na época dos festejos.  
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Portugal teve alterações no final da história para manutenção do clima de suspense do 

folhetim. 

O que se percebe é que, do ponto de vista comunicativo e cultural, Portugal, na 

lógica dos uploads e downloads, tem “descarregado” uma linguagem com a qual tem 

lidado cognitivamente ao mimetizar esta linguagem e camuflá-la em seu ambiente 

cultural atual. E tendo em vista o contexto de que o tempo gera possibilidades criativas, 

segundo Prigogine (op.cit), há constantes “atualizações” neste processo de imitação, que 

longe de ser pensado como uma mera cópia tem revelado que Portugal é hoje um grande 

produtor do gênero. Ao recuperar os conceitos de Dan Sperber (apud Quintais, op.cit) 

sobre “epidemologia das representações”, pode-se perceber que se trata neste caso de 

um contexto endêmico, pois a replicação da linguagem das telenovelas em Portugal tem 

uma alta taxa de permanência.  

O que é preciso destacar é que, neste processo de imitação, Portugal tem 

desenvolvido uma linguagem própria para sua telenovela. O fato de o Brasil servir de 

referência não permite dizer que não exista uma linguagem portuguesa para a 

telenovela. Processos de imitação não descartam singularidades. A partir da importação 

da telenovela brasileira, Portugal configura um processo em que, a partir de então, 

começa a fazer suas próprias produções, cabendo ressaltar que o próprio país tenha se 

tornado um exportador de telenovelas para a África e Ásia, tendo, inclusive, 

conquistado prêmios internacionais com suas produções
156

.  

De qualquer forma, desde a estatal RTP até os canais privados SIC e TVI, todos 

estes players se tornaram, sob uma lógica ambivalente, consumidores e produtores de 

telenovelas, porque consomem ainda hoje, algumas das telenovelas brasileiras e até suas 

equipes de produção, porque passaram a ser também produtores de telenovelas, como 

explica Férin (2003):  

 

Apesar das experiências da década de oitenta não terem sido, na generalidade, bem 

sucedidas a empresa NBP-Produção e Video, criada em 1990, vai dar um novo 

impulso à ficção portuguesa, assegurando cerca de 70% desta produção em todos 

os canais generalistas. Adaptando-se à realidade audiovisual portuguesa, 

imprimindo um ritmo industrial à produção e à criação, a NBP recruta técnicos e 
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 A telenovela “Meu Amor” da TVI, ganhou um prêmio Emmy. Mais informações em 
http://www.publico.pt/Media/televisao-portuguesa-vence-um-emmy-pela-primeira-vez-com-uma-
novela-da-tvi_1467671 
 

http://www.publico.pt/Media/televisao-portuguesa-vence-um-emmy-pela-primeira-vez-com-uma-novela-da-tvi_1467671
http://www.publico.pt/Media/televisao-portuguesa-vence-um-emmy-pela-primeira-vez-com-uma-novela-da-tvi_1467671
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profissionais no Brasil e na Europa, ao mesmo tempo que através da Casa de 

Criação promove, não só a adaptação de formatos estrangeiros (séries e 

telenovelas) à realidade portuguesa, como tenta desenvolver projectos originais  

 

 

O fortalecimento destes players se dará nos anos 1990, quando haverá as “guerras 

de audiência”, como ainda analisa Férin (op.cit), na emergência de um cenário em que 

existirá a concorrência entre os canais portugueses, as telenovelas portuguesas e as 

telenovelas brasileiras que, a esta altura, apesar da liderança da Globo no quesito 

exportação, são também negociadas com os canais brasileiros como SBT, Bandeirantes 

e Manchete
157

. Interessante pontuar a pesquisa de Verónica Policarpo (2006:44) sobre a 

recepção da telenovela em Portugal. Neste trabalho, a autora aponta que entre o público 

português consumidor de telenovelas: 

  

No geral, preferem as telenovelas brasileiras (principalmente as da Globo), devido 

à qualidade das interpretações e dos actores...E entre as telenovelas brasileiras, a 

maioria dos entrevistados declarou ter uma clara preferência pelas urbanas  e 

actuais, onde os temas representados se aproximam mais do seu dia-a-dia.  

 

A telenovela vai se constituir como uma importante mediação na emergência do 

circuito midiático entre Brasil e Portugal, que partilha de um sentimento de mercado, 

sendo que a escola de samba tem entrado pelas bordas, em conexão a este processo 

todo, é claro. Por ora, cabe afirmar que perceber a recepção da telenovela “Gabriela” em 

Portugal se configura como importante matéria prima para o argumento de que o 

circuito fechado do Estado Novo, tendo entrado em crise, acabou por revelar o apetite 

pelo Outro a que estava sujeita a cultura e a comunicação portuguesas.  

Sobre o fato de que a indústria cultural teve seu desenvolvimento se expandindo, 

tanto no Brasil quanto em Portugal, durante os períodos de Estado Novo em ambos os 

países, aponta-se como diferença que enquanto no Brasil houve alternância de ditaduras 

e governos livres, dinamizando aquele desenvolvimento, em Portugal isto so ocorreu, de 

fato, com a modernização política do país na década de [19]80. 

Logo, Portugal não desenvolveu um contexto midiático, tendo que buscar 

referência do lado de fora, na principal ex-colônia que, no quesito indústrias midiáticas, 
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 Como veremos adiante, a implementação do canal Globo Portugal, nos anos 2000, vai exigir um 

cuidado ainda maior da emissora para que a mesma não entre em concorrência com a venda de seus 

produtos para canais que ainda veiculem seus produtos. 
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se desenvolveu a partir das experiências dos Estados Unidos, um dos principais nortes 

na questão de linguagens midiáticas. Ou seja, através deste jogo de mediações, Portugal 

tem absorvido a cultura estrangeira, mas olhando, muitas vezes, pelos modos como o 

Brasil lida cognitiva e culturalmente com a própria questão do universo midiático latino 

e norte americano. Como explica Barbero (1997), a telenovela é uma mediação 

incorporada à natureza cultural da América Latina no sentido de que esta linguagem 

seja uma dramatização destas relações políticas e culturais complexas existentes no 

próprio continente americano entre a população, o estado e a hegemonia norte 

americana neste espaço. 

Neste processo da mediação da telenovela pensado por Barbero (op.cit) que 

exprime os signos e imagens da América Latina, a novela brasileira veiculada em 

Portugal ainda se incorpora a uma questão relevante para este trabalho: a citação que 

algumas telenovelas brasileiras fazem do carnaval, que como explicamos na parte dois, 

fazem parte da uma relação entre a TV Globo e as telenovelas brasileiras no sentido de 

utilização do carnaval carioca como product placement. A partir desta perspectiva, 

Gabriela, mesmo sem tratar diretamente do carnaval carioca, já abriu este contexto pela 

superexposição de um corpo feminino erótico, questão que vai se relacionar à 

imaginação do carnaval brasileiro.  

No entanto, outras telenovelas que farão citações diretas dos desfiles de escola 

de samba serão veiculadas em Portugal, como é o caso de “Duas Caras” e “Senhora do 

Destino”. Estas citações dos desfiles dentro das telenovelas acabam por dar mais 

visibilidade e alimentar ainda mais a imaginação sobre o carnaval carioca, além de 

demonstrar que há uma importante conexão sistêmica entre a telenovela e os desfiles de 

escolas de samba. 

Sobre a chegada da TV Globo a Portugal, como canal, o processo foi sendo 

configurado por partes. Primeiro, a TV Globo levou um dos produtos de sua família de 

canais, o GNT. A estratégia de marketing incorporada na instalação deste canal é 

ambivalente: oferecer um canal para os brasileiros residentes em Portugal, mas também 

oferecer a programação para os próprios portugueses. E este realmente parecia ser o 

principal objetivo, considerando seu slogan na época do lançamento, a segunda 

oportunidade de Portugal descobrir o Brasil. Ou seja, com a implementação do GNT, a 

própria TV Globo passa a explorar a imaginação sobre o descobrimento. É notório 

perceber que esta instalação da TV Globo não deixa de representar certa inversão 
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político econômica entre Brasil e Portugal pelo fato de que as indústrias culturais 

brasileiras encontram um terreno a ser explorado em Portugal. Também é necessário 

perceber que outro slogan utilizado pelo canal a gente se entende, incorpora e se ampara 

na ideia da Lusofonia. Mas, em reportagem de 3 de setembro de 2003, o jornal “O 

Estado de São Paulo” aponta diferenças entre o GNT no Brasil e em Portugal, o que é 

bastante lógico, quando se considera que a língua pode ser uma mediação, mas os 

propósitos de cada canal são diferentes. 

 

O sucesso dos programas e da teledramaturgia brasileira em Portugal é indiscutível. 

Mas o que já era uma conquista da TV aberta vai se consumando no circuito pago. 

O GNT de lá - cuja programação é uma mistura de produções da Globo e dos 

canais Globosat (Multishow, GNT e SporTV) - comemora os bons índices de 

audiência conquistados em cinco anos no ar. Os números do primeiro semestre 

deste ano mostram que a emissora está em quarto lugar no ranking dos canais 

pagos. Perde para a SIC Notícias, Hollywood (canal de filmes) e SIC Radical 

(canal jovem). 

Para a emissora, a posição é excelente. O universo do cabo em Portugal é de 4,1 

milhões de indivíduos. A média de share - participação de audiência no total de 

aparelhos ligados - do canal é de 5,4%. Das 18 horas até 1h, a emissora mantém o 

quarto lugar, mas o share sobe para 6,2%. 

Apesar do bom desempenho na audiência, o canal vem tentando se aproximar de 

seu principal público, o português, ora, pois. Desde 2000, o GNT Portugal lançou 

programas de produção própria, como o Brasil Musical e o Portugal Musical. No 

mês passado, estreou Braços Abertos, uma espécie de revista eletrônica, com 

notícias sobre Brasil e Portugal. "Queremos intensificar o intercâmbio cultural 

entre os dois países", destaca a diretora do canal, Christianne Bichucher.  

Novelas - Os nomes são iguais, mas o GNT Portugal não tem nada a ver com o 

canal brasileiro. No GNT Portugal, a principal atração são as novelas, que vão ao 

ar no horário nobre. Atualmente, os portugueses podem ver, mais uma vez, a 

versão original de Vale Tudo, de Gilberto Braga, e Salsa e Merengue, já vistas lá 

pela TV aberta. "É uma espécie de vale a pena ver de novo", compara a diretora.
158

 
 

Mas, apesar de esta reportagem brasileira não mencionar a cobertura e 

transmissão das escolas de samba, matéria do jornal português Diário de Noticias, de 22 

de novembro de 2004, revela que os desfiles de escolas de samba cariocas são um dos 

principais produtos do GNT em Portugal. 

 

E vamos ter uma boa cobertura do Carnaval brasileiro, transmitido ao vivo e em 

directo do Rio de Janeiro. A emissão dos desfiles é em Fevereiro, mas a partir de 

Janeiro vamos começar a preparar as pessoas para o evento.159 
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 http://www.estadao.com.br/arquivo/arteelazer/2003/not20030903p2935.htm 
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 http://www.dn.pt/inicio/interior.aspx?content_id=590176&page=3 
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 No lugar do GNT, desde 2007, passa a existir a Globo Internacional, em uma 

clara estratégia de utilização do nome TV Globo, como forma de fortalecimento da 

própria marca, uma vez que utilizar um produto do portfólio da empresa, o GNT, pode 

significar fragmentação na percepção de quem consome o produto. Mas, além da SIC 

comportar-se de forma ambivalente como concorrente e parceira, uma vez que, a TV 

Globo tem cuidado ao não colidir sua programação com a do concorrente que continua 

comprando seus produtos, há, no entanto, concorrente brasileiro direto entrando neste 

mercado: a Rede Record. 

Depois do horário nobre, Globo e Record levaram a batalha por exposição da 

própria marca também em Portugal. As duas emissoras estão gastando um dinheiro 

razoável não só em publicidade, mas também em novas sedes.  

Assim que o passageiro deixa o terminal do aeroporto de Lisboa, a primeira coisa 

que vê é um gigantesco logotipo da Record cobrindo o prédio do antigo hotel 

Luxor. Também a cinco minutos da chamada "Lisboa baixa", o imenso logotipo da 

Globo também enfeita um prédio novo em folha, cujo térreo será ocupado pelos 

estúdios da emissora. Nenhuma das duas TVS divulga investimentos. A Globo 

estréia sua nova sede portuguesa no próximo semestre, aparentemente como reação 

ao crescimento da Record Internacional naquele país e no restante da União 

Européia. 

A Record cresceu nos últimos anos em audiência justamente à sombra da saída da 

Globo do "line-up" dos pacotes básicos da TV paga. Enquanto a Globo passou a 

cobrar como "canal premium", a Record abriu seu sinal a todos pacotes de TV 

paga. 

Por isso mesmo a Record hoje pode até se gabar por ser a maior TV brasileira no 

exterior, mas a Globo tem um modelo de negócio rentável, dado o número de 

assinantes do canal internacional 

Segundo a coluna apurou, a nova sede da Globo em Lisboa vai abrigar até uma 

lojinha com produtos de grife própria. No Brasil, só há uma lojinha dessas, num 

shopping do Rio. 

A Record passou a investir mais em Portugal nos últimos três anos. A curva de 

investimento acompanha a curva de crescimento da Igreja Universal naquele país.  

A igreja de Edir Macedo tem se expandido em Portugal justamente na população 

mais pobres, como, por exemplo, os imigrantes oriundos de países africanos.
160

 

 

Interessante pontuar que, no Brasil, a Rede Record tem tentado comprar os 

direitos de exibição dos desfiles de escola de samba, talvez até com vista para o fato de 

que o produto tenha também alcance português e mesmo lusófono. De qualquer forma, 

a incorporação de Portugal à União Europeia em 1986 aumentou o fluxo de migrantes 
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brasileiros para o país, segundo o atlas das migrações internacionais portuguesas 

(Pires,2010). Este período é considerado como a nova emigração de brasileiros para 

Portugal, tendo em vista que na época do Estado Novo este deslocamento tenha sido 

menor. Após 1986 há um aumento deste movimento pela necessidade de especialistas 

brasileiros para a modernização política e por que não pensar, midiática de Portugal. 

O que se pode perceber a respeito da importância de Portugal como mercado 

para as telenovelas brasileiras é que na comparação com imigrantes brasileiros que 

enxergam no país uma porta de entrada para a própria Europa, a TV Globo, e também 

sua concorrente, a TV Record, também vislumbram o fortalecimento no mercado 

europeu pela porta de entrada portuguesa, uma vez que as telenovelas brasileiras já são 

exportadas para outros países europeus e teriam em Portugal uma espécie de entreposto 

para tal fim.  

Mas dentro deste contexto da indústria midiática portuguesa, além da telenovela, 

a linguagem das escolas de samba também tem entrado e dialogado de forma híbrida e, 

portanto, conflituosa, com os Outros carnavais portugueses. Neste sentido, é preciso 

entender alguns destes outros carnavais portugueses. 

 

4.2 Os circuitos híbridos da olia em Portugal: entre o rural e o urbano 

 

Se a telenovela é uma linguagem que vai do Brasil para Portugal, viu-se que no 

caso do carnaval é o contrário, foi com a chegada do Entrudo português que, o contexto 

carnavalesco brasileiro se formou. Hoje, em Portugal, o carnaval também é conhecido 

por Entrudo, ao contrário do Brasil, que “esqueceu” este termo no processo civilizatório 

do carnaval.  

Neste contexto, o contraste entre rural e urbano será um traço que estabelecerá 

um continuum do conservadorismo em alguns dos discursos relacionados aos contextos 

carnavalescos portugueses da contemporaneidade. A presença e consequente ruptura do 

Estado Novo português em 25 de abril de 1974 será tão significativa para o carnaval 

português que foram encontrados diversos relatos sobre a interrupção da festa no ano de 

1975, certamente em decorrência da crise social e política deflagrada pelo curto circuito 

simbolizado pela Revolução dos Cravos.  



256 

 

O carnaval foi interrompido em 1975 em muitas localidades, como Torres 

Vedras e Ovar. Esta interrupção tem clara ligação com o 25 de abril de 1974. No 

entanto, a “reentrada” da festa pode ser lida como um continuum desta cultura 

carnavalesca em Portugal, fato que torna claro, portanto, que o carnaval é um aspecto 

“entranhado” nos circuitos das memórias culturais do país. Se Portugal trouxe o Entrudo 

para o Brasil durante o período colonial, e séculos mais tarde a festa passou por 

interrupções, mas foi continuada, isto leva a refletir que a folia é um aspecto importante 

na cultura portuguesa, que é por sua vez um desdobramento da cultura greco-romana 

fomentadora dos rituais pagãos que deram origem à festa como a mesma foi nomeada 

pela Igreja Católica. O Entrudo, ou Introitus, configurava-se como descendente dos 

rituais pagãos relacionados ao solstício de inverno, no Hemisfério Norte, dos povos 

arcaicos que habitavam a região onde hoje se encontra Portugal. Hoje, assim como no 

Brasil, o carnaval português continua elegendo reis e rainhas simbólicas, como 

acontecia na Idade Média segundo Narloch (op.cit). A questão a ser discutida é se estes 

reis e rainhas estão relacionados ao universo midiático. 

Mas, pensando na história recente, antes mesmo da interrupção da festa em 

1975, o governo de Salazar representou uma marca importante na memória cultural 

portuguesa que está intimamente ligada ao processo tardio de consolidação de uma 

indústria cultural e midiática em Portugal, em relação à repressão de alguns contextos 

culturais. É claro que a censura salazarista iria interferir no carnaval português. Antes 

do desenvolvimento destas indústrias culturais e midiáticas, que ganham ênfase no 

período pós Estado Novo, o carnaval português também será afetado pela ideologia 

conservadora do período, mantendo-se como mais um dos alvos da censura salazarista.  

O que se percebe é que o carnaval, com sua natureza inversora e profana, 

demonstrava ser uma espécie de ameaça para a ideologia salazarista bastante enfática 

em relação ao pensamento cristão. Mas, além da censura propriamente dita, a Guerra 

Colonial também foi de certa forma uma espécie de freio para a continuidade dos 

carnavais de muitas localidades portuguesas, cabendo ressaltar, inclusive, que foi difícil 

encontrar os registros do carnaval durante o Estado Novo português. 

Uma das referências ao carnaval de Lisboa vem de Queiroz (1992:36) que faz 

menções aos passeios da rainha Maria Pia durante as festividades. No entanto, no ano 

de 2010, comemoração do centenário da República Portuguesa, foram publicados 

alguns livros sobre a memória cultural e social de Portugal no século XX. Em um destes 



257 

 

livros, há registros das atividades carnavalescas antes da emergência do Estado Novo, 

com descrições das performances carnavalescas em Lisboa em 1900. O fato de existir 

um tópico sobre o carnaval, neste livro dedicado a descrever a sociedade portuguesa na 

primeira década do século XX, ajuda a entender que a folia está incorporada às 

memórias culturais deste país. Neste sentido, Joaquim Vieira (2010:114) comenta: 

 

É grande a festa da capital. O Chiado
161

 enche-se de multidão. Esfuziante que atira 

dichotes e projécteis. Nos bairros surgem cegadas de humor pesado e grosseiro. Na 

avenida desfila um ruidoso cortejo de carros alegóricos. Mas o clímax do Carnaval 

ainda é a tradicional „dança de luta‟, já mais um número de saltimbancos que 

compõem uma pirâmide humana à altura de dois andares. A dança de luta morre no 

início do século, e o próprio carnaval é depurado. Em 1905, a Associação da 

Imprensa quer eliminar as suas brutalidades primitivas, para ganhar atracção social 

e comercial. Já dois anos antes, em reacção a medidas do Governo Civil para 

domesticar a festa, a aristocracia desaustinara em pleno S. Carlos e perante o rei, 

atirando croquetes do bufete e esguichos de sifão de um camarote para outro. << O 

canto do cisne do velho Entrudo >> diz a ilustração Portuguesa.  

 

Há um dado no livro de Joaquim Vieira que reforça esta questão dos reflexos 

mútuos entre Brasil e Portugal: uma imagem registrada quando uma das alegorias da 

festa apresenta anúncios publicitários do comércio local.
162

 Para Raposo (2000), o 

carnaval de Lisboa e do Porto se inspirou em referências dos carnavais de Nice, Paris e 

Veneza.   

 

                                                           
161

 Região central de Lisboa 

162
 Interessante notar que nas escolas do Rio de Janeiro, hoje, a questão do patrocínio é vital para o 

desenvolvimento e produção das dramaturgias dos desfiles como apontamos anteriormente. 
Interessante perceber, portanto, que esta questão já aparecia, em outro contexto e com outras 
singularidades, é claro, em Portugal no início do século XX o que nos faz refletir ainda mais sobre os 
fluxos e a complexidade mútua das percepções e trocas culturais entre os dois países, antes mesmo da 
emergência deste circuito em sua natureza midiática, pois a lógica da citação intertextual – product 
placement faz parte deste processo desde cedo.  
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Figura 24: Carnaval em Lisboa no início do século XX. Fonte Vieira 

(op.cit:115) 

                      

Figura 25: Revista Ilustração Portuguesa .Fonte: Vieira (op.cit:114) 
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Cabe ressaltar que isto também aconteceu com o projeto civilizatório do 

carnaval brasileiro que “inventou” um carnaval no século XIX, a partir destes 

referenciais europeus, segundo Ferreira (2005). Mas sobre a descrição de Vieira (op.cit) 

existe outro dado curioso que diz respeito a um processo civilizatório destes carnavais 

em Lisboa, menciona que “o próprio carnaval é depurado”, fato que também lembra o 

próprio processo que aconteceu no Brasil no século XIX. Em Portugal, também houve e 

continua havendo um processo de civilização do carnaval.  

Atualmente, o processo de depuração parece estar ligado à incorporação da festa 

portuguesa a contextos e circuitos econômicos e midiáticos. Mas, a forma como este 

processo de civilização do carnaval português se configura é singular, sendo, portanto, 

diferente do processo que ocorreu no Brasil. No entanto, esta ideia de “depuração do 

carnaval” pode levantar a questão de que o próprio movimento de civilização do 

carnaval brasileiro, iniciado no século XIX, também tenha repercutido em Portugal, ou  

este fato reflete os ecos do pensamento no processo de emergência da modernidade 

europeia.  

De qualquer forma, a questão desta depuração do carnaval remete à 

agressividade do entrudo brasileiro no século XIX que também precisou ser 

transformado. Como assinala Eurico de Barros, em reportagem do jornal português 

Diário de Notícias, de 05 de março de 2011, ao mostrar que nem só de carnavais 

aristocráticos vivia a folia em Lisboa: 

As pessoas hoje já não fazem ideia, mas o Carnaval em Lisboa, no século XIX e 

em inícios do século XX, confundia-se com vandalismo. Havia verdadeiros 

combates das ruas para as varandas dos prédios, e vice-versa, com arremesso de 

farinha, ovos, água, tremoços, sacos com grão e feijões, panelas, tachos e bocados 

de madeira. Andar na rua durante o Carnaval podia significar chegar a casa 

encharcado, branco de farinha ou negro de fuligem, e com galos, feridas e nódoas 

negras provocados pelos mais desvairados projécteis. 

A coisa atingiu tais proporções que a municipalidade reagiu com uma série de 

posturas muito severas, que acabaram com esse Carnaval vândalo que já vinha de 

muito longe na capital. ... Hoje, o Carnaval em Lisboa já não existe. E os lisboetas 

perderam a memória desses carnavais extintos.
163

 

 

Será na cidade de Torres Vedras, a partir do enfraquecimento do carnaval 

urbano de Lisboa que irá emergir um carnaval moderno e “português”. A capital de 
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 http://www.dn.pt/inicio/opiniao/interior.aspx?content_id=1799136&seccao=Eurico+de+Barros 
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Portugal não é, mesmo nos dias atuais, uma cidade associada à festa. Esta associação, 

hoje, em Portugal é feita em relação às aldeias do nordeste Trás-montano e da região 

do Douro, assim como a um circuito de cidades, dentre elas Torres Vedras, mas que 

também incorpora Loulé, Ovar, Mealhada, Estarreja, dentre outras localidades que 

serão pontualmente analisadas. 

Neste sentido, para além do urbano e destes registros do período anterior ao 

Estado Novo, o carnaval em Portugal se desenvolverá bastante no contexto rural. E tal 

fator será preponderante para que se entenda, de certa forma, que a ideologia salazarista  

colocou bastante ênfase aos contextos culturais de Portugal, construindo uma espécie de 

paisagem baseada na ênfase do rural. Por sua vez, este cenário se configurará como um 

aspecto importante para o próprio desenvolvimento econômico de alguns destes 

carnavais. No próximo capítulo, inclusive, percebe-se que existe um conflito na 

incorporação da linguagem das escolas de samba em Portugal e um tipo de percepção de 

que esta linguagem se refere a algo oriundo do contexto da cidade e sua presença neste 

cenário parece valorizar esta dicotomia rural versus urbano. 

Assim, em relação aos carnavais contemporâneos de Portugal, mas mantendo-se 

em vista que o binômio rural-urbano é um traço marcante que está incorporado às 

memórias culturais de Portugal, e também que as indústrias midiáticas em Portugal têm 

uma emergência tardia, será analisada esta relação de aguns formatos carnavalescos da 

atualidade lusitana, tidos como originalmente portugueses, para que depois se possa 

compreender, sistemicamente, o “entranhamento” da linguagem das escolas de samba 

neste circuito híbrido.  

Para fins de organização das informações disponíveis, primeiro serão analisados 

alguns carnavais rurais da atualidade portuguesa, a partir de dados bibliográficos, 

webgráficos e também oriundos de pesquisa de campo a respeito de duas aldeias, 

Lazarim e Podence. Na continuidade desta análise, serão objeto de reflexão os carnavais 

urbanos da atualidade portuguesa que não dispõem da linguagem das escolas de samba 

ou que apresentam traços da cultura carnavalesca brasileira, mas não chegam a 

mimetizar sua dramaturgia. Esta parte do trabalho também faz uso de dados 

bibliográficos, webgráficos e oriundos de pesquisa de campo. Esta contextualização é 

necessária, uma vez que depois é que analisaremos os espaços urbanos que 

incorporaram a linguagem das escolas de samba, novamente a partir de dados 

bibliográficos e também oriundos de pesquisa de campo. Esta medida é importante, 
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tendo em vista a quantidade de informações disponíveis sobre contextos bastante 

diversos e tal separação visa, tão somente, um modo mais claro de organização dos 

dados.
164

  

O que precisa ser destacado na análise empreendida a partir de agora nesta parte 

do trabalho que entre todos estes carnavais, tanto aqueles tidos como originalmente 

portugueses, quanto aqueles que incorporaram a linguagem das escolas de samba em 

seus festejos, sejam traços desta linguagem pela mimetização da dramaturgia dos 

desfiles cariocas, havendo uma competição, de certa forma velada, pela posição de 

carnaval mais tradicional de Portugal neste cenário pós Revolução dos Cravos, tanto 

entre os carnavais rurais das aldeias, quanto destes em relação aos carnavais urbanos. 

Até mesmo entre as cidades onde existe a linguagem das escolas de samba haverá uma 

competição pela posição de escola de samba mais tradicional. Sendo assim, a questão da 

tradição como uma espécie de paisagem imaginária será uma estratégia ambivalente, 

para a manutenção destes carnavais, da mesma forma como as escolas de samba no Rio 

de Janeiro têm evocado suas imagens de tradição. 

 A interrupção da festa em 1975 e sua retomada nas diversas localidades onde 

ela é praticada é um dado que ajuda a perceber que a festa carnavalesca neste país, 

assim como no Brasil, é configurada por diversas formas de brincadeiras, que se 

ramificam em formatos que se baseiam, principalmente, no contraste entre o caráter 

rural e o urbano, sendo este binômio, outro traço bastante incorporado à cultura 

portuguesa atual. No entanto, antes da chegada da escola de samba que irá realçar e 

ampliar o leque destas brincadeiras, a “Enciclopédia Temática Portugal Moderno”, 

publicada em 1991, concebe o seguinte verbete para carnaval: 

 

                                                           
164 Ha muitos outros carnavais em Portugal. Mas entramos em contato através da pesquisa de 

campo com participantes da folia nas aldeias de Podence e Lazarim (carnavais rurais), e nas 
cidades de Torres Vedras, Loulé, Ovar, Mealhada, Sezimbra, Estarreja e Figueira da Foz (carnavais 
urbanos). Mesmo não participando de nossa pesquisa, cabe ressaltar que Portugal tem como 
outros pontos da festa em sua dimensão rural, muitos outros lugares, dentre os quais vem se 
destacando nos últimos as localidades de “Cabanas de Viriato”, de Mirandela, assim como o 
carnaval da cidade de Sines, considerado um dos mais antigos do país. Mais à frente começaremos 
a discutir os carnavais rurais pela aldeia de Lazarim, apesar de nossa primeira visita da pesquisa de 
campo ter acontecido à aldeia de Podence. Decidimos que apresentar primeiro os dados da 
pesquisa de campo da aldeia de Lazarim traria mais sentido à organização dos dados. 
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Do conjunto de <<ciclos>> que integram o calendário cerimonial anual, o Carnaval 

é, sem dúvida, um dos mais importantes. Presente, sob formas diversas, no meio 

urbano, ele apresenta nas sociedades rurais tradicionais, características recorrentes.  

 

Desta forma, o carnaval neste contexto vai ser configurado por um ciclo de 

atividades. A divisão entre o rural e o urbano chama atenção nesta descrição, ao 

considerar que a cultura do Estado Novo privilegiou a imagem do rural sobre o urbano, 

o que pode significar um traço destas memórias da cultura portuguesa. 

Apesar de não fazer referências à censura salazarista, outro dado que se refere ao 

período do Estado Novo pode ser obtido de Ernesto da Veiga de Oliveira (1995:47), em 

um livro intitulado “Festividades Cíclicas em Portugal”
165

, fazendo uma descrição 

etnográfica do Entrudo português da década de [19]60: 

No ano de 1952 foi-nos dado assistir, na povoação de Vilarinho, pertencente à 

freguesia de Madeira da Maia, do concelho de Vila do Conde, à cerimónia que ali 

se realizava à meia-noite da Terça-feira de Entrudo, e que, sob a aspecto actual 

dum acontecimento puramente lúdico, leva o nome de <<Queima do Galheiro>>. E 

o nosso informador, natural dessa povoação, que na sua infância muitas vezes foi 

um dos realizadores da festa, descreve-nos como ela é levada a efeito, informando-

nos além disso que tal costume é igualmente praticado nas povoações vizinhas de 

Macieira de Cima, Macieira de Baixo, Azevedo, Sabariz, etc.,da mesma freguesia, 

assim como em diversos lugares das freguesias próximas de Árvore, Vairão, 

Fornelo, Fajozes, Gião, Tougues, etc., daquele concelho. Oliveira (1995:47) 
 

Em outro trecho, Ernesto Veiga de Oliveira (op.cit) descreve o cenário dos 

“Compadres e Comadres”, uma das celebrações, por exemplo, que antecede o Carnaval 

propriamente dito e que acaba por configurar um circuito de festividades, o ciclo a que 

se fez referência para o Entrudo em sua vertente rural: 

Integradas no ciclo do Carnaval e relacionadas com essa festividade, conhecem-se 

em quase toda a área continental portuguesa, e também nas Ilhas, certas datas 

festivas, a que correspondem celebrações específicas, possuindo alguns dos  traços 

fundamentais dos elementos carnavalescos característicos, e que são conhecidas 

pela designação de << Dia dos Compadres>> e <<Dia das Comadres>> 

 

Segundo Ernesto Veiga de Oliveira (Oliveira, Op.Cit:60), o jogo entre os 

“Compadres” e as “Comadres” consiste em confecção de bonecos, “lutas de rimas”, 

simulação de enterros, preparação de comidas específicas. (1995,52-58).  Em relação ao 

                                                           
165

 É sintomática, sobre a questão da imaginação rural em Portugal, a descrição da orelha do livro 
argumentando que se trata de uma publicação que procura colocar à mostra [...] a compreensão de um 
mundo até há pouco fechado no sistema da sua ruralidade [...]. Ou seja, parece que apesar da ênfase ao 
contexto rural, mesmo assim este cenário precisou ou precisa ser reinterpretado. 
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significado da comida, Ernesto Veiga de Oliveira ainda discute uma relação entre a 

festividade e agricultura:  

[...] o Carnaval, situado no início do ano agrário, no limiar da Primavera, aparece 

como resíduo das remotas cerimónias de purificação e expulsão das forças 

malignas do Inverno, em vista do renovo da vegetação, que tiveram a sua última 

forma expressa nas Saturnais romanas.  

 

Como festa ligada ao agrário e também à ideia de excesso e fartura, o autor ainda 

lembra que em Portugal é comum a expressão No Entrudo, Come-se tudo, ou O 

Entrudo, Leva tudo, argumentando ainda que [...] o Entrudo em Portugal é celebrado 

alimentarmente com uma comida farta e francamente melhorada, compreendo carnes 

de toda a espécie e em particular de porco. (Oliveira,1995:61). Estas informações serão 

utilizadas quando for descrito o modo como alguns dos carnavais rurais de Portugal 

estão ressurgindo como importantes atrações turísticas, também a partir de suas 

características gastronômicas. 

Para além da “Enciclopédia Temática Portugal Moderno” e das descrições 

etnográficas de Ernesto Veiga de Oliveira, foi possível entender através de algumas 

entrevistas e depoimentos encontrados em websites de aldeias onde se pratica o 

Entrudo, aspectos importantes relacionados às brincadeiras carnavalescas nas regiões do 

Alto Douro e Trás-os-Montes
166

. Lazarim e Podence são duas aldeias que têm se 

destacado pela recuperação de seus carnavais, movimento que ganhou força nos anos 

1970, mas que tem sido incrementado a partir dos anos 1990. A partir desta época, tem 

ganhado força, inclusive, um movimento de publicação de livros sobre o tema a 

máscara ibérica. Assim, Antonio Pinelo e Helder Ferreira lançaram um livro com o 

título “A Mascara Ibérica” (Pinelo & Ferreira, 2006), e também Alberto Correia 

(Correia,1999) com livro “Máscaras de Lazarim”, que coloca ênfase na história e 

aspectos do carnaval desta aldeia, o primeiro carnaval rural de Portugal analisado neste 

trabalho. 

 

                                                           
166

 Como dispusemos no final do circuito dois, havia uma crítica ao caráter de domínio do samba no 
mundo em um livro que falava das características culturais dos aspectos gastronômicos da região de 
Trás-os-Montes, que vem sendo revalorizada dentro dos circuitos turísticos portugueses da 
contemporaneidade. 
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4.3  Lazarim 

 

Inicialmente, busca-se entender alguns aspectos relacionados ao Entrudo de 

Lazarim, na região do Alto Douro. Além da entrevista com um dos artesões que 

constroem as máscaras de madeira que caracterizam este Entrudo em Lazarim foram 

fontes de informação alguns jornais locais, o concelho de Lamego, websites e também 

jornais relacionados à própria aldeia de Lazarim. 

Importante relatar que, em Portugal, a organização geopolítica das cidades é 

feita da seguinte forma: há um distrito principal, divisão administrativa que gerencia os 

concelhos, onde se encontra um município, onde, por sua vez, estão atreladas 

freguesias, uma aldeia, por exemplo. No caso de Lazarim, trata-se de uma aldeia cuja 

freguesia é o concelho de Lamego que, por sua vez, pertence ao distrito de Viseu. Esta 

divisão geopolítica que faz parte da estrutura de Portugal será relevante para entender a 

relação entre o rural e o urbano, e a relação da entrada, ou não, da linguagem das 

escolas de samba nestes contextos. 

 Nestes relatos de Lazarim a que se teve acesso, foi possível perceber o quanto a 

censura salazarista atuou para a repressão dos folguedos. Curioso notar que a censura 

atuou sobre o carnaval português, mesmo que as brincadeiras fizessem parte do 

contexto rural, algo valorizado pela ideologia salazarista. Nesta questão, o que parece 

prevalecer é a vertente cristão-conservadora do Estado Novo que via na festa 

carnavalesca, mesmo em seu contexto rural, uma ameaça profana à sua ideologia. Como 

se pode perceber no depoimento de Joaquim Fernandes, disponível no site da Casa do 

povo de Lazarim, um espaço fundamental para a divulgação do Entrudo nesta 

localidade: 

Sou natural de Lazarim onde vou com regularidade. Estive, em 1975, com outros, 

na origem do relançamento do actual carnaval
167

. Quando eu era miúdo era 

festejado de forma informal. A Igreja não gostava e, por volta de 1956, o pároco de 

então proibiu e, para fazer cumprir, chamou uma ou duas patrulhas da GNR
168

 que, 

na hora em que os caretos se concentravam, os militares saíram da residência 

paroquial que fica no largo principal; e foi pancada por todo o lado, uma dada e 

muita levada. (sic) 
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 Discutiremos logo em seguida o reemergência de diversos carnavais em Portugal depois da 
Revolução dos Cravos em 1974 
168

 Guarda Nacional da República. 
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Mas o que não foi feito pela força foi depois, com um outro pároco que sucedeu ao 

anterior, lembrando constantemente o pecado e a abertura para o inferno para quem 

se mascarasse. E aí morreu mesmo.
169

 

 

As máscaras do Entrudo de Lazarim são um dos signos mais importantes da 

festa. Feitas em madeira de amieiro, de fácil utilização para fins de escultura, e 

inclusive, usada antigamente na confecção de tamancos, as máscaras têm como 

referências imagens de diabos, senhorinhas e animais como porcos e cobras. Como são 

feitas por artesãos diferentes, cada máscara dos “Caretos de Lazarim”, como são 

conhecidos estes personagens carnavalescos, acaba por apresentar singularidades 

revelando cada uma delas, a cada ano, características próprias que tornam possível 

reconhecer traços indexicais que as ligam singularmente a seus autores
170

.  

 

          Máscaras do Entrudo de Lazarim 

Para esta pesquisa, visitou-se Lazarim em 12 de dezembro de 2010, para a 

realização de entrevistas e registros fotográficos e videgráficos, ocasião em que foi 

entrevistado um dos quatro artesãos que constroem as máscaras de madeira o símbolo
171

 

do evento em Lazarim, Adão de Castro Almeida.  Parte da entrevista foi realizada na 

“Casa do Povo de Lazarim”, local dedicado à memória dos Caretos e do Entrudo. Há 

um projeto para a construção de um centro maior de documentação.  
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 http://casadopovodelazarim.webnode.com.pt/lazarim/entrudo-de-lazarim/historias-do-entrudo/ 
170

 Isto nos lembra que os desfiles do Rio de Janeiro também podem ser reconhecidos pelo traço da 
escola de samba ou do carnavalesco, como pontualmente discutimos anteriormente. 
171

 Nos referimo aqui à ideia de símbolo como um tipo de signo para C. S. Peirce (1990) que se relaciona 
arbitrariamente com seu objeto, mas cuja relação usufrui do status de lei. 
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Durante a entrevista, Adão de Castro Almeida confirmou alguns casos de 

censura durante o período salazarista, relembrando que muitas prisões de foliões eram 

praticadas no período durante os festejos de Entrudo. Para Adão, as máscaras dos 

Caretos pareciam demonstrar algum tipo de ameaça para os propósitos conservadores de 

Salazar.  

No site da Casa do Povo de Lazarim, é possível encontrar outro relato similar 

aos depoimentos de Adão Almeida:  

O Carnaval era muito maluco mas bonito. Eu ainda estive 16 horas preso em 1950, 

porque proibiram a utilização das máscaras de madeira, por não conhecer as 

pessoas. Hoje o carnaval é um convívio, antigamente havia rivalidade entre as 

pessoas dos diferentes montes 

 

Este relato pertence a Almeida de Castro, outro artesão, que segundo relatos de 

Adão Almeida foi um dos responsáveis pela retomada do entrudo na década de [19]70. 

Afonso Castro morou no Brasil na década de [19]60, mas deixou esposa e filhos no Rio 

de Janeiro e voltou para Lazarim, incentivando bastante a retomada da folia, 

principalmente depois da Revolução dos Cravos.  

Talvez estas narrativas dêem tanto a Lazarim, quanto a seu Entrudo, uma “aura” 

de tradição que os tem colocado como uma das festividades mais antigas de Portugal, 

sendo que o carnaval da aldeia é descrito, pelo próprio site da Casa do Povo de Lazarim, 

como um ritual que se manteve intacto. 

 

Em Lazarim a tradição do Carnaval ainda é o que era. Sinónimo de folguedo, 

máscaras e soltura, o Carnaval celebra-se entre comadres e compadres que 

envergam máscaras típicas feitas artesanalmente em madeira de amieiro por quatro 

homens da aldeia. As máscaras são sempre diferentes de ano para ano e cabe aos 

seus portadores idealizarem as vestimentas que as acompanham. O Entrudo é 

precedido pela Semana dos Compadres e das Comadres, as duas associações que 

tentam reunir fundos para os festejos e que vão preparando, em completo segredo, 

as quadras destrutivas do testamento que será lido na Terça-feira Gorda. No 

Domingo Gordo à tarde começa a grande folia. Os caretos vão chegando, cada um 

com o seu disfarce.
172

  

 

Segundo os relatos de Adão Almeida, o Entrudo em Lazarim está mais 

“civilizado”. O que acontece em outros Caretos, como os de Podence. Conforme se 
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 http://casadopovodelazarim.webnode.com.pt/lazarim/entrudo-de-lazarim/tradição/ 
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apresentou anteriormente, o carnaval estava associado à violência, na figura do [...] 

famoso schembartlaufer – com seu tradicional direito de bater nos espectadores, um 

tipo de demônio, [...] que devastava o campo no inverno, e cuja derrota ritual celebrava 

a promessa da primavera (Fernández-Armesto, op.cit), sendo possível, então, atribuir 

aos Caretos de Lazarim, e mesmo os de Podence que serão analisados em seguida, um 

parentesco com este personagem germânico, pelo menos no que tange à agressividade. 

 No entanto, o Entrudo atual revela uma adequação e abrandamento da 

agressividade destas folias, tendo em vista que as mudanças da sociedade, tanto local 

quanto global. Como uma forma desta “agressividade” do Entrudo, em Lazarim, 

acontece a leitura dos testamentos que antes do 25 de abril só podia ser feita por 

homens, mas depois da Revolução dos Cravos passou a ser feita também por mulheres. 

Este testamento é um “ajuste de contas” que consiste em uma [..] luta verbal de rimas 

onde não falta a malandrice e as tiradas picantes. Estes testamentos são tidos como 

elementos grotescos e serão preteridos em alguns contextos urbanos.  

 
Os Testamentos, tal como as Comédias ou as Loas das zonas raianas (cuja escrita, 

porém, é reservada aos rapazes), são escritos em verso e em segredo pelos rapazes 

(compadres) e pelas raparigas (comadres) solteiros. Também em segredo, ambos 

os grupos preparam uma figura antropomorfa representando o compadre e 

a comadre do grupo oposto, que serão queimados depois da leitura pública 

dos Testamentos. 

Como o nome indica, trata-se de um texto em que, sob a forma de julgamento 

público, se legam à parte visada outras tantas partes de um burro, com o carácter 

jocoso que se imagina173 

Pode-se argumentar que os testamentos são processo de semiose de obras da 

literatura medieval, uma vez que podem ser lidos como um contexto portador de um 

grau de parentesco com as Cantigas de Maldizer e de Escárnio, obras medievais 

difundidas no século XI. Estes tipos de cantigas estão presentes na história da literatura 

portuguesa, relacionados ao Trovadorismo. Segundo Saraiva (1996:65):  

 
A sua leitura revela-nos, além do resto, uma sociedade boémia em que entravam 

jograis de corte, cantadeiras, soldadeiras (bailarinas), fidalgos. O jogral e a sua 

companheira tinham um estatuto social de marginais.  

 

                                                           
173

 http://casadopovodelazarim.webnode.com.pt/lazarim/entrudo-de-lazarim/os-testamentos/ 
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Neste contexto, ambos os tipos de cantiga são satíricos. A diferença é que as 

cantigas de escárnio fazem uma crítica jocosa indireta a alguém, enquanto as de 

maldizer são diretas. Esta filiação do Entrudo Português contemporâneo às cantigas de 

Escárnio e de Maldizer português será também notável mesmo ainda nos carnavais 

urbanos de Loulé e de Torres vedras, como se explicará adiante. 

 

             
Preparação para a leitura dos testamentos, “parentes” das medievais 

cantigas de escárnio e de maldizer
174

 

 

Há também a premiação para a melhor máscara, assim como ênfase aos 

alimentos que caracterizam o Entrudo de Lazarim. Esta questão dos alimentos em 

excesso nos remete às análises que empreendemos no capitulo um quanto à questão do 

exagero do contexto dos carnavais medievais que foi o objeto de estudo de Bakthin.  

 

Há um quadro no livro de “Máscaras de Lazarim”, de Alberto Correia (1999) 

que explica o “ciclo carnavalesco” de Lazarim e seus excessos culinários. 
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 Fonte: http://casadopovodelazarim.webnode.com.pt 
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Quadro com o Ciclo do Carnaval.Fonte: Correia (op.cit:16) 

 

Outro dado do site da Casa do Povo de Lazarim que pode ser ressaltado revela 

que [...] há quem pense que o Carnaval tenha origens romanas, tendo adquirido 

diversas variantes ao longo dos séculos.
 175

 Pode-ses observar nesta descrição que 

alguns dos aspectos levantados por Ernesto Veiga de Oliveira, relativos às diversas 

brincadeiras inseridas nos circuitos do Entrudo, aparecem neste contexto de Lazarim, 

como os “Compadres” e as “Comadres”, assim com a provável filiação romana do 
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 http://casadopovodelazarim.webnode.com.pt/lazarim/entrudo-de-lazarim/tradição/ 
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evento, o que parece ser uma associação constante do Entrudo, pois isto também 

aconteceu durante o processo civilizatório do carnaval brasileiro como apontado 

anteriormente. 

 

Figura : Personagens do Entrudo de Lazarim.
176

 

 

No contexto de construção de um sentido para a festa, assim como acontece com 

o carnaval do Brasil, há uma série de discursos relacionados à elaboração e manutenção 

de narrativas de pertencimento em torno da festa, como atesta o seguinte trecho do 

“Boletim de Lamego”, veículo impresso de divulgação e noticias locais do distrito a que 

pertence a aldeia em questão: 

Na pequena vila de Lazarim, voltou a realizar-se o Carnaval mais genuíno do país, 

recriando um ambiente de folia e de confraternização no qual o ritmo das escolas 

de samba não teve lugar. Os caretos, esculpidos em madeira de amieiro por 

artesãos da freguesia que teimam em continuar a recuperar a memória histórica das 

gentes de Lazarim e, com isso, projectar Lamego em todo o mundo, desceram à rua 

mais uma vez, organizando um verdadeiro cortejo carnavalesco que animou esta 

vila do concelho de Lamego.
177

  

 

 Como estratégia de divulgação realizada internamente pelos próprios foliões do 

Entrudo de Lazarim, há, além do site da Casa do Povo de Lazarim, a impressão de 

cartões postais e cabe ressaltar que  nos últimos anos, cada edição do Entrudo conta com 

um concurso de máscaras de madeira que visa premiar e estimular os participantes, até 

externos. Há também a edição do “Jornal do Entrudo”, de alcance local, que busca 

valorizar a tradição do carnaval de Lazarim, estampando na capa o texto “O Entrudo 

mais tradicional de Portugal”. 
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 Fonte: http://casadopovodelazarim.webnode.com.pt/ 
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 http://casadopovodelazarim.webnode.com.pt/news/nota-aos-visitantes/ 
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                                       “Jornal do Entrudo”  

 

 Os discursos sobre os carnavais em Portugal, tanto os rurais como este de 

Lazarim, quanto os urbanos serão pautados pela ênfase no tradicional. Desta forma, 

neste periódico que também funciona como divulgação publicitária, encontram-se 
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discursos importantes sobre a nova visibilidade do carnaval de Lazarim, assim como 

sobre sua importância econômica. Isto pode ser percebido na entrevista que Francisco 

Lopes, presidente da câmara Municipal de Lazarim, em 2008, concedeu ao “Jornal do 

Entrudo”: [...] Numa altura em que o mundo começa a descobrir a grandiosidade do 

Douro Património da Humanidade, abrem-se novas perspectivas com vista ao 

aproveitamento do seu imenso potencial turístico e econômico. 

Em outra sessão do mesmo jornal, Norberto Carvalho, presidente da junta de 

Freguesia de Lazarim, comenta sobre a fase emergente em que os Caretos de Lazarim 

ganham visibilidade, afirmando que: [...] com esta nova dinâmica expansiva através da 

rádio, da televisão e da imprensa escrita, conseguimos levar este grande acontecimento 

a todos os cantos do mundo. Não é por acaso que os nossos artesãos já estiveram em 

Espanha, Japão e França [...] 

A presença da cobertura jornalística da televisão portuguesa é uma das grandes 

responsáveis pela visibilidade televisiva dos Caretos de Lazarim durante a performance 

dos foliões. Em diversas outras ocasiões, que não se restringem à data do carnaval 

propriamente dito, os Caretos aparecem em transmissões televisivas, como noticiado 

pelo site da Casa do Povo de Lazarim:  

           
A convite da RTP a Casa do Povo de Lazarim viveu em festa do regresso da Volta a 

Portugal em Bicicleta à cidade de Lamego. Na mesma tarde, foi mostrada mais uma 

vez a Portugal e ao mundo a riqueza  da cultura e tradição da nossa freguesia.
178

 

  O Youtube também se tornou uma importante plataforma de visibilidade para o 

Entrudo de Lazarim, tendo em vista que tanto os próprios organizadores, quanto os 

expectadores fazem o upload de arquivos de vídeos que registram a festa. Ainda em 

relação à visibilidade de que fala Norberto Carvalho, se, no Brasil, a imagem de seu 

carnaval no século XIX, foi registrada por viajantes e seus diários, como Charles 

Darwin, no contexto atual dos blogs e fotologs não será diferente. Assim, a respeito de 

um destes registros sobre o carnaval de Lazarim nos chamou a atenção à paisagem 

imaginada pela fotografa norte americana Ericka Hamburg: 

[…] Not a scantily-clad samba dancer in sight –  what sort of Carnival 

is this? In the 15th century, Portugal navigated its way to the earth‟s 
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far corners, bringing language, architecture, music, and the Christian 

calendar. Brazil, their largest colony, grew with the West African 

slave trade. The resulting commingled culture adopted the Portuguese 

Entrudo, or Fat Tuesday, the day before Lent, and over ti me, infused it 

with a riotous, licentious joy.   It 's easy to be seduced by Rio‟s 

rituals, and borrow them back. But in the untouristed, terraced hills of the 

Alto Douro, customs more consistent with Portugal‟s Celtic origins hold sway. The 

Lenten calendar and harvest cycle are intertwined, and Entrudo brings masquerade, 

poetry, parody, and the purging of winter.
179

 

 

No entanto, este Entrudo não estava completamente protegido de alguns traços 

da estética do carnaval brasileiro, como imagina Ericka Hamburg, se se prestar atenção 

ao discurso do artesão Adão de Almeida, que em entrevista ao jornal Publico comenta 

sobre a revitalização da tradição do Entrudo em Lazarim argumentando que [...] há oito 

anos já isto estava um pouco como o do Brasil. Mas dissemos que estava mal. Temos de 

ter o nosso Carnaval. Estávamos a perdê-lo. E o povo continuou com o nosso. Com 

gaitas-de-foles e bombos e não com sambas 
180

. Ou seja, entre Afonso Castro sugerir 

uma retomada do Entrudo na década de [19]70 até os dias atuais, há um intervalo em 

que pode-se deduzir que se a linguagem da escola de samba não entrou completamente 

neste espaço, pelo menos alguns traços do universo do samba acabaram participando 

momentaneamente do contexto. 

A partir deste ponto já é possível discutir que o corpo, como contexto 

fundamental às discussões sobre comunicação, é um processo que trabalha através de 

referências culturais diversas. Se na entrevista de Adão pode-se perceber que havia, sim, 

traços do samba brasileiro no Entrudo de Lazarim, e que só mais tarde fossem 

promovidas políticas culturais locais que procurassem desenvolver a memória do 

                                                           
179 Não é uma sambista com pouca roupa à vista - que tipo de carnaval é isto? No século 15, 

Portugal navegou seu caminho para cantos distantes do planeta, trazendo a linguagem, arquitetura, 
música e do calendário cristão. Brasil, sua maior colônia,cresceu com o comércio de escravos do oeste 
Africano. A cultura resultante da misturada adotou o Entrudo Português, ou terça-feira gorda, o 
dia antes da Quaresma, e ao longo do tempo, infundido com uma alegria e rituais licenciosos. É fácil ser 
seduzido pelos rituais do Rio, e pedi-los emprestados de volta. Mas nas colinas do Alto Douro, 
costumes mais consistentes com as origens de Portugal resistem. O calendário da Quaresma e do ciclo 

decolheita estão interligados, e traz  a mascarada do Entrudo, poesia, paródia, ea purgação do inverno. 
Fonte:http://www.erickahamburg.com/stories-segments.asp?sid=C84443E8-8B15-4A97-9676-

D575B71381D1&imgname=lazarim.jpg&nxt=&prevsid=C84443E8-8B15-4A97-9676-D575B71381D1 

180
 Fonte: http://www.publico.pt/Sociedade/de-madeira-e-la-se-faz-o-carnaval-

transmontano_1483768?p=2 Este jornal tem cobertura nacional em Portugal. Voltaremos a discutir a 

cobertura de alcance nacional do carnaval português feita pela imprensa do país no próximo capítulo. 

http://www.publico.pt/Sociedade/de-madeira-e-la-se-faz-o-carnaval-transmontano_1483768?p=2
http://www.publico.pt/Sociedade/de-madeira-e-la-se-faz-o-carnaval-transmontano_1483768?p=2
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tradicional Careto, isto não quer dizer que o corpo não continue seu processo voraz de 

captação de referências, tanto aquelas de culturas próximas, caso do Brasil e seu samba, 

quanto de culturas que estariam distantes.  

Isto porque o corpomidia (Katz&Greiner, Op.cit) faz uploads e dowloads de 

linguagens e referências nas redes da cultura. Assim, dentro dos aspectos da 

mundialização da cultura (Ortiz, Op. Cit), um dowload de uma referência intertextual do 

contexto da cultura de massa norte americana foi feito em Lazarim.  

Durante a entrevista concedia por Adão na Casa do Povo, o artesão mostrou 

algumas peças do acervo. Como há um concurso de máscaras que visa atrair 

participantes para o Entrudo, como já explicado, dentre todas as peças que foram 

mostradas  uma chamou a atenção por revelar que, há alguns anos, as características 

máscaras do Entrudo de Lazarim, com suas imagens de diabos, senhorinhas e animais 

desfilaram junto com a imagem do “Alf, o ETeimoso”  
181

.  

           

                       Série Alf, o Eteimoso.
182

 

 

 

 

 

 

                                                           
181

 Alf, o ETeimoso é o titulo em português do Brasil para ALF, ( Acrônimo do inglês Alien Life Form) que 

foi uma série televisiva norte americana da década de [19]80, criada por Tom Patchett e Paul Fusco. 

182
 Fonte: http://tuneldotime.wordpress.com/2010/12/10/alf-o-eteimoso-muitoo-roootzzzz/ 
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                       Máscara do Alf, o Eteimoso em Lazarim. 

O que se percebe a partir deste ponto é que mesmo que os discursos sobre a 

tradição de alguns carnavais portugueses proliferem, na mesma medida aconteceram 

fatos, como este, por exemplo, que acabam por questionar e colocar a ideia de uma 

tradição pura em crise. Segundo Adão Almeida, este “Alf” que desfilou pelo Entrudo 

não ofereceu o mesmo estranhamento que a “invasão do samba” pareceu causar. 

Também é necessário conectar este episódio aos conceitos de Dan Sperber (apud 

Quintais, op.cit), uma vez que esta situação se enquadra no conceito de epidemologia 

das representações, configurando como um tipo de representação momentânea.   

Percebe-se que a paisagem da tradição não é sincrônica em relação aos apetites 

do corpo, que em qualquer circunstância, pode consumir, consciente ou 

inconscientemente, referências diversas.  

Assim, um dos pontos relevantes do contexto é que a recuperação da folia 

carnavalesca em Lazarim tem claro reflexo econômico tanto para Lamego, o distrito, 

como para a própria aldeia de Lazarim, mas este processo de abertura é ambivalente 

como podemos perceber, pois abrir-se para o mercado turístico é, de certa forma, 

também abrir-se para as contaminações culturais diversas, por mais que se tente se 
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isolar do contexto. Não se trata, então, de condenar a abertura e exploração dos 

mercados turísticos, mas começar a perceber que há ambivalências neste processo. Em 

relação a Podence, também há estratégias mercadológicas envolvidas que podem 

colocar em crise a ideia de tradição pura, como se verá a seguir. 

 

4.4 Podence 

 

Na aldeia de Podence, localidade pertencente ao distrito de Macedo de 

Cavalheiros na região de Trás-os-Montes, também há um processo de revitalização 

de seu antigo carnaval, conhecido como “Entrudo Chocalheiro”, dentre outras 

alcunhas, pois se, em Lazarim, as máscaras feitas de amieiro são um símbolo da 

festa, em Podence este signo será configurado pelos chocalhos que são carregados 

pelos foliões e que acabam por identificar a brincadeira. Além dos chocalhos, este 

Entrudo se caracteriza pelo traje usado pelos foliões feito de franjas de lã coloridas, 

assim como pela máscara de lata, como descreve o website dos Caretos de 

Podence: 

[...] Despedem o inverno e saúdam a Primavera, para os Caretos o Carnaval é um 

ritual entre o pagão e o religioso, tão natural como a passagem do tempo e a 

renovação das estações. Em Podence, concelho de Macedo de cavaleiros, todos os 

anos é assim. Chegado o Mês de Fevereiro, os homens envergam os trajes 

coloridos (elaborados com colchas franjadas de lã ou de linho, em teares caseiros) 

escondem a cabeça dentro de uma máscara de lata, prendem uma enfiada de 

chocalhos à cintura e bandoleiras de campainhas e dispendem toda a energia do 

mundo para assinalar o calor e os dias maiores que se prestem a chegar. 

Normalmente, contam com os favores do Sol, magnânimo para quem louva o seu 

reino com tanto fervor. Religioso também, pois assim se marca, com os últimos 

estertores da folia o início da Quaresma. Período de calma, reflexão e contenção do 

calendário religioso. A cansar no Carnaval para acalmar até à Páscoa! 

Dizem fontes, que a festa de Podence se imerge no domínio dos tempos até às 

antigas Saturnais Romanas – celebração em honra de Saturno, Deus das 

sementeiras[...] 

 

Assim como em relação aos Caretos de Lazarim, a filiação aos rituais pagãos 

romanos também aparece aqui. Mas, do ponto de vista da linguagem visual, ao 

contrário dos Caretos de Lazarim, cujas máscaras podem trazer nitidamente os 

traços de seus artesãos, gerando traços reconhecíveis neste sentido, com os Caretos 

de Podence há uma uniformidade maior entre o grupo, dada inclusive pelo traje. 

Segundo o site do grupo, foram as “Jornadas de Cultura Popular da Academia de 



277 

 

Coimbra”, assim como a exposição da imagem dos Caretos em capas de produtos 

fonográficos, alguns dos responsáveis pelo ressurgimento da visibilidade dos 

Caretos de Podence em 1985. 

  

[...] desde as Jornadas de Cultura Popular da Academia de Coimbra em 1985
183

, 

importantes para o reavivar da tradição, até aos dias de hoje, os Caretos 

transmontanos percorrem um lento caminho que os levou de Norte a Sul do país, a 

figurar na Capa de CD da Brigada Victor Jara [...] 

 

               

Careto de Podence na capa do disco do grupo Brigada Victor Jara.
184

  

                                                           
183

 Segundo o site http://www1.ci.uc.pt/gefac/jornadas/IVjornadas.htm   este é o trecho do programa 
em que consta a participação dos Caretos de Podence: “4 de Maio de 1985 16.00 Círculo de Artes 
Plásticas Abertura da exposição "Caretos" de João Vieira com a presença de um grupo de caretos de 
Podence” 

184
 Fonte: http://www.brigadavictorjara.pt/index2.htm 
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                  Traje e mascara atuais.
185

 

 

 Visitou-se a aldeia de Podence em 05 de dezembro de 2010, para a realização 

de entrevistas e registros fotográficos e videgráficos, percebendo que o local, 

repleto de casas feitas de Pedra escura, acaba por estabelecer uma relação de 

contraste visual bastante enfático pelo colorido da roupa destes Caretos em relação 

ao tom escuro das casas e ruas. 

       

                                        Contraste 

                                                           
185 Fonte: http://caretosdepodence.no.sapo.pt/tradicao.html 

 

http://caretosdepodence.no.sapo.pt/tradicao.html
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Em termos acadêmicos, este Entrudo de Podence foi analisado pelo 

antropólogo Paulo Raposo (2011) no livro Por Detrás da Máscara - Ensaio de 

Antropologia da performance sobre os Caretos de Podence. O antropólogo tem 

outro artigo bastante elucidativo sobre a emergência dos Caretos de Podence neste 

cenário dos últimos vinte anos intitulado Do ritual ao espectáculo. “Caretos”, 

intelectuais, turistas e media (2004), em que discute a questão da relação entre a 

recente espetacularidade que os Caretos de Podence têm adquirido. 

Como explica Raposo (2004), a opção pelo estudo dos Caretos de Podence 

reside no fato de que se trata de: 

[...] um fenômeno de folclorização, objectificação e emblematização relativos a 

uma manifestação performativa da cultura popular - os “Caretos” carnavalescos de 

Podence. Desde logo porque, por um lado, sugerem algumas pistas para pensar o 

consumo contemporâneo de “terrenos antropológicos”; por outro lado, porque 

fornecem elementos para equacionar o que se pode designar por circulação 

mercantilizada da cultura popular; e finalmente, porque enquanto performance 

cultural são a ocasião preferencial para que se definam e se exprimam 

reflexivamente elementos considerados centrais da “cultura local”, leia-se “da 

tradição”, através de sequências (mais ou menos) rituais (ou teatrais), encenadas a 

partir de um “texto” cultural que se supõe tradicional, mas que podem todavia 

apresentar elementos ou versões de inovação [...] 

 

É importante que se lembre da ideia de Raposo de que a cultura pode se 

transformar pela possibilidade de “versões de inovações”, pois nem todos os 

acadêmicos portugueses parecem concordar com o fluxo de mutações da cultura, como 

se vrá adiante.   

Paulo Raposo (op.cit) destaca, ainda, um dos discursos de apresentação dos 

caretos, no que diz respeito ao surgimento e a visibilidade alcançada pelo grupo. 

 

O grupo etnográfico surge em 1985, dentro de uma associação cultural [A.M.F e 

F.] criada em 1981. Inicialmente o objectivo era preservar a tradição carnavalesca 

do «Carnaval» mas dado o mistério e o fantástico que envolve estas figuras, 

começam a ser alvo das mais variadas atenções dentro do seu habitat cultural que é 

a aldeia de Podence (Trás-os- Montes), e a tradição começa a ser divulgada para o 

exterior, sendo a Televisão, Rádio e a Imprensa escrita os grandes responsáveis da 

popularidade que os «Caretos» possuem hoje. Depois numa segunda fase a 

divulgação para o exterior é feita com participações de Norte a Sul do país em 

espectáculos de animação de rua e outras manifestações culturais e festivas, no 

estrangeiro com participações em Espanha, Bélgica e França com destaque na 
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«Disneylandia» - Paris, duas vezes consecutivas, e no Carnaval de Nice (1998) 

onde foram representantes de Portugal.
186

 

 

Pode-se perceber, que assim como acontece com os Caretos de Lazarim, os 

foliões de Podence, e seu Entrudo, participam ativamente de atividades que acabam por 

divulgá-los internacionalmente, como é o caso da apresentação dos Caretos de Podence 

na Disneylândia europeia. Além disto, uma das performances que acabou por conferir 

visibilidade aos caretos foi sua participação na Expo 98, ou Exposição Internacional de 

Lisboa de 1998, cujo tema foi Os oceanos: um património para o futuro, acontecendo 

em Lisboa entre22 de maio a 30 de Setembro de 1998. Esta exposição recebeu cerca de 

11 milhões de visitantes
187

.  

 

              Caretos de Podence na Expo 1998
188

 

 

Tal informação encontra ressonância com o fato de que os Caretos de Podence, 

assim como os Caretos de Lazarim, têm participado de visibilidade midiática muito em 

função do potencial turístico que acabam por estabelecer para as aldeias e regiões onde 

                                                           
186

 O site dos Caretos de Podence enfatiza as viagens internacionais do grupo pelo pensamento de que o 

seu  curriculum é invejável a nível de participações internacionais, destaque para as duas participações 

consecutivas na “Disneylandia” PARIS, Carnaval de Nice – FRANÇA e Carnaval de Viareggio – ITÁLIA. 

Fonte: http://caretosdepodence.no.sapo.pt/grupo.html 

187
  Fonte: http://www.dn.pt/inicio/interior.aspx?content_id=997948 

188
 Fonte: http://caretosdepodence.no.sapo.pt 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Oceano
http://pt.wikipedia.org/wiki/Lisboa
http://pt.wikipedia.org/wiki/30_de_Setembro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1998
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se encontram. Esta expectativa se confirma se se considerar a opinião dos dirigentes do 

distrito de Macedo de Cavalheiros, expressa no jornal local. Segundo “O Mensageiro de 

Bragança”, Podence já faz parte das principais rotas do carnaval naciona.:   

 

O Entrudo Chocalheiro alcançou o patamar desejado pela Associação de 

Grupo de Caretos, que sempre almejou que as festas entrassem no roteiro do 

Carnaval nacional. “Temos trabalhado para isso, agora temos de trabalhar 

para manter esta dinâmica de afluência de turistas”, explicou António 

Carneiro. O objectivo é que os visitantes não se limitem a ir a Podence para 

assistir ao desfile de caretos, mas que fiquem durante o fim-de-semana. A 

aldeia ofereceu um vasto leque de actividades, entre o dia 6 e 8 de Março, 

desde raids fotográficos, passeios de burro e a pé, semana gastronómica, 

uma exposição de fotografia intitulada “Os caretos e o povo”, leilão 

chocalheiro, música e teatro.
189

 

 

António Carneiro, citado pelo jornal em questão, foi entrevistado em Podence na 

“Casa do Careto”, espaço inaugurado em 2004, que cumpre as mesmas funções que a 

Caso do Povo de Lazarim, configurando-se como local de manutenção da memória dos 

Caretos de Podence. Mas, há diferenças em relação a Lazarim, já que este espaço possui 

um restaurante e uma loja com artigos relacionados aos Caretos, onde se encontram 

trajes dos Caretos, além de uma exposição de pinturas de Graça Morais, artista que 

ilustrou o livro de Virgílio Gomes sobre a cultura gastronômica da região de Traz-os-

Montes, justamente a região onde se situa Podence. Foi deste livro que se destacou o 

pensamento de Virgílio Gomes acerca de sua percepção de que as escolas de samba 

estavam invadindo Portugal. Mas, além da divulgação através da obra de Graça Morias, 

é interessante apontar que os Caretos de Podence foram temas de documentários na 

década de [19]70, como o filme “Máscaras”, de Noémia Delgado, gravado em 1976.  
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 http://www.mdb.pt/noticia/3403 
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Casa do Careto 

 

 

           Produtos explorados com o tema Caretos de Podence 
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Como colocado anteriormente, a Guerra Colonial foi uma responsável, indireta, 

pela continuidade irregular dos festejos carnavalescos em Portugal, assim como a 

repressão no Estado Novo. Na entrevista concedida, António Carneiro, confirmou a 

censura ao Entrudo empreendida pelo governo de Salazar. A mesma informação 

também pode ser encontrada em reportagem veiculada pelo jornal Diário de Notícias, 

que cita António Carneiro.  

 

O ritual, secularmente encenado perto das águas do Azibo, esteve quase condenado 

às últimas actuações nos anos 70, numa terra esvaziada de gente e de vigor devido 

a anos de salazarismo, guerra colonial e emigração. "Viveu em Macedo de 

Cavaleiros um médico, o doutor Luís Laio, que conseguiu manter viva a tradição e 

puxar por isto. Em muitos outros locais, a ditadura representou o fim dos caretos", 

figuras demasiado pagãs e transgressoras para o regime e sua religião oficial. 

António Carneiro está contente: a sagração do calor e dos dias maiores que se 

prestam a chegar voltou a ser o que era, neste início do século XXI.
190

 

 

 Uma questão importante da reemergência destes caretos, diz respeito à aura de 

tradição que, assim como acontece com os caretos de Lazarim, é uma narrativa bastante 

repetida na legitimação da existência dos personagens de Podence. Há discursos, que 

ocupam os espaços midiáticos do Diário de Notícias, jornal português, que relatam 

algumas questões relacionadas a isto: [...] O presidente da Associação dos Caretos de 

Podence, em Macedo de Cavaleiros, garante que os tradicionais mascarados atraem 

cada vez mais foliões à região e àquele que, assegura, "é o Carnaval mais ancestral" de 

Portugal.191
. Mas, apesar de serem percebidos como algo ancestral, mudanças foram 

necessárias a estes caretos, no sentido de se adequarem sua performatividade aos 

diferentes ambientes provocadas apresentações do grupo.  

 
Nas actuações para que já fomos convidados tivemos de improvisar e acrescentar 

algo que não acontecia aqui, o acompanhamento com instrumentos musicais 

tradicionais - gaitas de foles, caixas, bombos". António Carneiro é o presidente da 

Associação de Caretos de Podence e já levou os seus rapazes a representar Portugal 

nas comemorações do 5.º aniversário da Eurodisney em Paris, nos carnavais de 

Nice e de Itália.
192 
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 Fonte: http://www.dn.pt/Inicio/interior.aspx?content_id=644870 
191

 Fonte: http://www.dn.pt/Inicio/interior.aspx?content_id=1797995 
192

 Fonte: http://www.dn.pt/Inicio/interior.aspx?content_id=644870 
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 Com a revitalização da brincadeira, pelo próprio relato de António Carneiro, 

constata-se que os Caretos de Podence precisaram repensar algumas de suas 

características, no que tange tanto aos processos de divulgação da festa, quanto à sua 

performance propriamente dita. Para exemplificar a antiga agressividade, os Caretos 

costumavam invadir casas e desarrumar seu interior, e até mesmo empregar certo grau 

de violência física em relação a outras pessoas que cruzassem seu caminho. Isto foi 

Caretos foi modificado, porque, segundo Antonio Carneiro, os “tempos mudaram” e 

exigem outro tipo de conduta, não sendo mais coerente manter aquela violência como 

“marca” dos Caretos.  

Há referências a esta promoção de medo pela performance das Caretos remete 

como narra o site do grupo: [...] Em Podence, nos dias de Carnaval, os Caretos surgem 

em magotes, de todos os sítios, percorrendo a aldeia em correrias desenfreadas, num 

clima fantástico e fascinante, pleno de sedução e mistério.
193

  Segundo Antonio 

Carneiro, a violência continua sendo encenada, mas de forma lúdica pelo movimento 

dos Caretos que simulam perseguições aqueles que estão assistindo ao evento, até como 

forma de manutenção desta aura de “mistério”. Assim, os Caretos passam a ser 

reconhecidos por uma agressividade figurada sobre aqueles que se encontram com suas 

figuras, principalmente as mulheres.  

A aldeia de Podence parece ter força suficiente para manter tradição e garantir a 

vida a estas figuras, recheadas de homens endemoninhados, armados de chocalhos 

e rédea solta para as tropelias. Mesmo, explicam os mais velhos, o tempo tenha 

brandado as folganças e as moças da terra já não sintam tantas nódoas no corpo. 

Melhor que nada, pois nos anos 70, esteve a tradição por perder-se, à conta dos 

últimos anos de ditadura e do fenómeno da emigração.
194

 

  

Em relação às estratégias e táticas de divulgação deste Entrudo, há uma série de 

aspectos, como demonstra reportagem do Diário de Notícias: 

 

O marketing ajuda as lides
195

 tradicionais. À saída do IP4, a chegar a Podence, há 

uma máscara gigantesca, de orelhas pontiagudas e língua demoníaca, a encimar um 

poste, a convidar à descoberta - e a fazer lembrar os touros de Espanha em 
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 http://caretosdepodence.no.sapo.pt/entrudo.html 

194
 Em nossa entrevista, a “violência” destes Caretos foi descrita por António Carneiro como um aspecto 

ligado ao erotismo das brincadeiras destes personagens. O trecho destacado tem como fonte: 
http://caretosdepodence.no.sapo.pt/tradicao.html 
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 Duelo 
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localização semelhante. Os caretos também já chegaram à internet, onde estão 

todos os dias do ano em caretosdepodence.no.sapo.pt.
196

 

 

 Cabe ressaltar que a documentação da cobertura midiática presente sobre a 

retomada das atividades dos Caretos de Podence contida neste site é consideravelmente 

grande e representa um aspecto importante da visibilidade dos Caretos de Podence 

tendo o alcance que Internet possui.  Neste mesmo site é possível encontrar as imagens 

de um concurso fotográfico que anualmente acontece em torno da apresentação dos 

Caretos de Podence, além de uma série de produtos, como o vinho Entrudo 

Chocalheiro, DVD, folheto (que inclusive pode ser impresso pelo site e distribuído), 

além de imãs de geladeira e mini estátuas dos Caretos de Podence.  

                      

Outros produtos, como o “vinho do Entrudo Chocalheiro”, também exploram a 

imagem dos caretos de Podence como marca
197

 

 

 Por ora, estes são os aspectos importantes a serem discutidos e descritos acerca 

dos carnavais rurais atuais de Portugal. A partir deste momento será importante analisar 

e descrever alguns dos carnavais urbanos da contemporaneidade portuguesa que 
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 http://www.dn.pt/Inicio/interior.aspx?content_id=644870&page=2 
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também estão diretamente contextualizados na questão da entrada da linguagem das 

escolas de samba. 

4.5  Circuitos urbanos 

A presença de diversas linguagens distintas entre si nestes carnavais urbanos 

acaba por conferir a este cenário uma natureza híbrida bastante relevante. É necessário 

relembrar que a linguagem dos carnavais rurais não é vista como algo “puro”, uma vez 

que há diversas semioses envolvidas no permanente processo de construção destas 

linguagens, assim como diversas brincadeiras como apontado, por exemplo, no quadro 

x que mostra a diversidade das brincadeiras realizadas em Lazarim, ou seja, sempre há 

cenários de hibridismos. Em relação aos carnavais urbanos há que se ressaltar esta 

questão argumentando que a presença de diversos tipos de brincadeiras também confere 

a estes carnavais uma textura híbrida. A questão importante, a ser ressaltada no próximo 

capítulo, é que nas cidades que utilizam a linguagem das escolas de samba este 

hibridismo será reconfigurado pela presença de uma linguagem estrangeira. Mas por 

ora, será explicado o cenário de duas cidades que, dentro do contexto do local versus 

estrangeiro, têm construído seus carnavais. 

Assim, outra questão importante que deve ser enfatizada a respeito destes 

carnavais urbanos se relaciona à presença da censura salazarista assim como nos 

carnavais rurais, mas diferentemente destes, principalmente em Torres Vedras, houve 

outra percepção da festa permitindo, até mesmo sua ascensão, uma vez que alguns dos 

mentores do projeto do carnaval da cidade estavam envolvidos com a ideia das próprias 

indústrias culturais do regime salazarista, como explica Raposo (2000): 

 

É também de salientar a vivência artístico-ideológica da época, com a 

implementação do Estado Novo e da chamada “política do espírito” de António 

Ferro no SNP/SNI – com o seu amplo projecto de folclorização da cultura popular 

portuguesa enquadrado por claras motivações turísticas ... Surgem assim 

linguagens exibitivas e performativas em eventos deste tipo (paradas, desfiles, 

cortejos históricos, celebrações) que culminam em 1939-40 com a Exposição do 

Mundo Português, que bebeu as suas influências nos modelos exibitivos das 

Exposições Mundiais e Universais, e depois das paradas e desfiles na Alemanha. O 

Carnaval de Torres, diferentemente do de Lisboa que se diluirá, foi assim bem 

absorvido pelas autoridades do novo regime implantado em 1926. 
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Da mesma forma como acontecerá em diversas localidades, o carnaval de Torres 

Vedras será interrompido, depois do 25 de abril de 1974, por dois anos,  só retornando 

em 1977. 

Um outro aspecto importante da linguagem destes carnavais urbanos de Portugal 

é sua filiação à estética das Cantigas de Mal Dizer e de Escárnio. Como se viu 

anteriormente, os Testamentos lidos no Entrudo de Lazarim guardam relações com estas 

cantigas medievais. O interessante é perceber que, no processo de semiose entre as 

cantigas medievais e a atualidade destes carnavais, a linguagem verbal e sonora das 

cantigas de Maldizer e de Escárnio reaparece configurada como linguagem visual nos 

carros alegóricos de Loulé e de Torres Vedras, tanto que os carnavais dos contextos 

urbanos em Portugal serão conhecidos como “Carnavais de Sátira”. Torna-se pertinente 

apontar que há uma semiose das cantigas do trovadorismo na configuração da 

linguagem dos carnavais urbanos, principalmente na cidade de Torres Vedras, mas 

desde que se observe que há um processo de modernização deste carnaval guiando sua 

concepção estética, pois segundo Raposo (2000) esta visualidade guarda atualmente 

muitas relações com a linguagem dos Cartoons e das histórias em quadrinhos. 

 

4.5.1 Torres Vedras 

 

A cidade de Torres Vedras fica próxima à capital, Lisboa. Tem presença na 

história das relações entre Brasil e Portugal, por ter sido a cidade que construiu uma 

linha de defesa contra a invasão napoleônica que obrigou a fuga da família Real para o 

Brasil. Como explica Wilcken (2004:141), as linhas de Torres Vedras foram um projeto 

em co-parceria de portugueses e ingleses que ergueram um sistema de defesa que 

conseguiu derrotar o exercito de Napoleão fortalecendo o processo de retirada das 

forças napoleônicas de Portugal, fato que, alguns anos mais tarde, permitirá o retorno de 

Dom João VI que chegou ao Brasil em 1808 justamente por conta da ofensiva 

napoleônica, como vimos anteriormente. 

 Além desta questão histórica, Torres Vedras é conhecida devido ao seu contexto 

carnavalesco. A cidade é vulgarmente reconhecida como detentora do “Carnaval mais 

português de Portugal”. Este discurso será importante entender o posicionamento desta 

cidade no contexto da imaginação das tradições carnavalescas de Portugal, do mesmo 
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modo como acontece com os discursos acerca do Entrudo nas aldeias analisadas. Do 

ponto de vista econômico, o carnaval parece ser uma das atividades importantes para a 

cidade que se posiciona, portanto, no mercado carnavalesco português como uma 

espécie de defensora da autenticidade. Antes a cidade de Torres Vedras defendeu 

Portugal das invasões napoleônicas. hoje defende, supostamente, a tradição 

O site “Carnaval de Torres” tem diversas sessões e acaba por se configurar como 

importante veículo de divulgação da festa na cidade de Torres Vedras, além de ajudar 

na construção da imagem de tradição histórica que está relacionada ao evento. Neste site 

é possível encontrar descrições quanto à tradição do Entrudo na cidade: 

O Carnaval de Torres Vedras é um acontecimento enraizado na identidade cultural 

e social desta cidade. A primeira referência ao Carnaval de Torres data do tempo 

de D. Sebastião, num documento datado de 1574, no qual um morador da Vila de 

Torres Vedras apresenta uma queixa contra “uns moços folgando com um galo dia 

de Entrudo trazendo rodelas, espadas, paus como custumam o tal dia” 
198

  

 

 

A Promotorres é empresa municipal, uma das responsáveis pela organização 

administrativa e comunicativa da festa carnavalesca desde que o município passou a ser 

encarregada pela organização tanto do carnaval, quanto de outras festas da cidade. É a 

empresa sucessora da Pelouro da Cultura e do Turismo, dirigida por António Carneiro. 

Na entrevista de Sérgio Lopes, diretor da Promotorres, não foram reveladas questões 

sobre a vigilância do Estado Novo em relação aos festejos, pois Raposo (2000) explica, 

diferentemente dos carnavais das aldeias, que eram percebidos como contextos 

violentos, o carnaval de Torres Vedras, desde o início procurou se enquadrar aos 

pressupostos da ideologia fascista do governo no que diz respeito a uma imagem de 

civilidade.  

 

Como explica Raposo (2000), o carnaval de Torres Vedras não possui esta tradição 

histórica, uma vez que a comemoração dos festejos na cidade segue o modelo praticado 

no começo do século XX em cidades como Lisboa e Porto, que haviam importado 

modelos do corso de Nice, Paris e Veneza. 

 

O Carnaval de Torres, paradoxalmente ícone de Torres Vedras, nada tem na sua 

origem de exclusividade ou originalidade folclórica local; pelo contrário, copia os 

modelos carnavalescos urbanos de Lisboa, Porto e Coimbra que por sua vez 
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 Fonte: http://www.carnavaldetorres.com/tradicao/ 
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haviam copiado os modelos franceses e italianos dos corsos de Nice, Paris ou de 

Veneza... 
 

  A descontinuidade dos corsos em Lisboa e Porto parece ter aberto oportunidade 

para que outras cidades potencializassem seus carnavais. Neste sentido, Torres Vedras  

pensa seu carnaval, com base na oposição rural x urbano. 

 

De facto, o modelo rural de celebração violenta e transgressora foi 

profundamente criticado pela imprensa da época. A Associação da Imprensa 

foi grandemente responsável pela sua desvalorização, e paralelamente, 

publicitava a riqueza e aclamava o valor dos modelos estrangeiros de 

celebração “civilizada” do Carnaval – a água de cheiro, as batalhas de flores 

e os “confettis”, os bailes de mascarados e os corsos artísticos. Para trás ía 

ficando o Entrudo rural do arremesso do grão, do feijão, da farinha, da água 

suja ou dos dejectos, da agressão e da provocação, da efervescência sexual e 

do excesso alimentar e alcoólico. A transgressão, o caos simbólico, a 

permissividade sexual, a inversão dos valores e das posições sociais, que 

formaram o complexo semântico do Entrudo medieval das festas de loucos e 

das mascaradas das urbes ou das aldeias ... é agora substituído por um novo 

vocabulário simbólico. (Raposo, op.cit) 

 
 

  A partir de registros cinematográficos do corso realizado em Torres Vedras na 

década de [19]30, no ano de 1959 houve um processo de reimaginação do carnaval da 

cidade, que a esta altura é pensado já como um projeto de modernização estética. 

Será inclusivamente no ano de 1933 que o documentário do Carnaval será 

projectado no teatro S.Luís em Lisboa.O modelo de aproximação cinematográfico 

é o do documentário de actualidades e o corso é filmado também como objecto de 

um certo investimento artístico modernista. Os artistas envolvidos nesta primeira 

fase – Amilcar Guerreiro, Luís Faria, Celestino Muñoz, entre outros – são 

profissionais do ramo artístico e sofreram as influências da estética dominante na 

realização de eventos desta natureza – o décor cenográfico, algum excesso 

ornamental e um cuidado com os promenores figurativos remetem esta estética dos 

carros alegóricos deste período para uma representação teatralizada.(Raposo, 

Op.cit)  

 

 

António Ferro era poeta e amigo de Almada Negreiros e Fernando Pessoa. 

Segundo Raposo (op.cit), era um modernista que vislumbrava a criação de uma 

indústria cultural a partir da cultura popular portuguesa, sobretudo rural e 

folclórica, tendo organizado concursos, como aquele mencionado anteriormente 

como o "concurso da aldeia mais portuguesa de Portugal". Curiosamente, a 

emergência do carnaval de Torres Vedras também depende do Brasil, mais 
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especificamente, da cidade do Rio de Janeiro, uma vez que os mentores da folia em 

Torres Vedras, nos moldes que ela assumiu, estiveram em contato com a folia 

carioca: 

[...] o regresso de Amilcar Guerreiro do Brasil, onde tinha estado envolvido com o 

Corso do Rio de Janeiro e as escolas de samba, permite introduzir alguns elementos 

cénicos e decorativos originais, o aumento do número de carros alegóricos, que têm 

um concurso público pela 1º vez em 1966; um numeroso grupo de operários e 

construtores confeccionando cabeçudos, carros e enfeites de rua; o brilhantismo da 

festa levam o custo de cada carro a atingir os 50 contos em 1969; em 1971 dá-se a 

realização do 1º passeio “auto-trapalhão” até Lisboa para promover o Carnaval; em 

1972, erradamente comemorando o 50ºaniversário do Carnaval, promove-se o 1º 

Concurso de Fotografia do Carnaval, a nível nacional;(Raposo,Op.cit) 

 

Neste primeiro momento do projeto estético do carnaval de Torres Vedras, antes 

da linguagem atual que remete às sátiras das cantigas de escárnio e de Maldizer, mas 

que usa referências dos Cartoons e das histórias em quadrinhos, o visual lembrava mais 

o Teatro de Revista, segundo Raposo (op.cit). Contrariamente à concepção moderna do 

projeto carnavalesco em Torres Vedras, uma das questões que chamam atenção ao 

carnaval deste local diz respeito à aura de proteção quanto às suas próprias tradições. 

Neste sentido, também é possível encontrar uma narrativa relacionada a esta questão no 

site do evento: A partir de 1980, o Carnaval de Torres profissionaliza-se e cresce ano 

após ano, rejeitando figurinos externos e assumindo-se como o mais “Português de 

Portugal.  

 

Logomarca co carnaval De Torres. À direita é possivel ver o logo da Promotorres 

De qualquer forma, dentro deste projeto imaginado anteriormente, é possível 

entender a configuração do carnaval de Torres Vedras pela diversidade de brincadeiras 

que compõem a festa atualmente, como a participação de crianças, com o diurno corso 

escolar, além do corso noturno e o “Tocandar”, um veículo que percorre a cidade 

tocando músicas e divulgando o evento.  
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Outro dos aspectos deste carnaval também é a eleição de um rei ou rainha, que já 

faz parte da natureza do próprio carnaval. Segundo as narrativas do site do evento, estes 

reis são marcados [...] pela pose sarcasticamente grandiloquente, pelos adereços 

desconcertantes ou pela sua afirmação como referência a foliões
199

. Há também os 

grupos de Matrafonas homens mascarados de mulher 
200

, assim como os “Cabeçudos”, 

que ainda segundo o site do carnaval de Torres Vedras: 

Não deixa de ser curioso que os cabeçudos – um elemento indispensável no 

Carnaval de Torres – apareçam nos primeiros documentos iconográficos. 

Originariamente feitos de pasta de papel nunca deixaram de engrossar, adquirir 

novas e mais diversificadas roupagens e de desenvolver o seu acompanhamento 

musical – sempre grupos de Zés Pereiras. 

 

                               Reis e Matrafonas
201

 

Chama a atenção a designação Zé Pereira, pois esta figura também faz parte dos 

signos da festa carnavalesca no Brasil e não deixa de estar contextualizada como uma 

das imagens que o Brasil utilizou para designar o Outro português, como explicado 

anteriormente.  

Como se pode perceber há uma diversidade de elementos que configuram um 

circuito próprio de signos pertencentes a este carnaval de Torres Vedras. No entanto, é 

notório revelar que mesmo incorporando este discurso sobre sua “tradicional origem”, o 

carnaval de Torres Vedras utiliza signos estrangeiros em abundância. Durante a já 
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 http://www.carnavaldetorres.com/historia/reis/ 
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 http://www.carnavaldetorres.com/tradicao/matrafonas/ 
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referida entrevista com Sérgio Lopes, que foi realizada no dia 26 de fevereiro de 2011, 

na praça central da cidade, foi possível ouvir muitas músicas estrangeiras: de Disco 

Music a sambas e marchinhas do carnaval brasileiro.  

 Em relação às estratégias comunicativas digitais, o site da festa permite o upload 

de fotos tiradas por foliões, assim como o site também apresenta os arquivos em vídeo 

com registros cinematográficos dos carnavais de 1932,1933 e 1935 mencionados acima, 

cuja exibição se deu um processo de reimaginação para a concepção de um carnaval 

moderno em Torres Vedras. A disponibilidade destes vídeos enfatiza no website que a 

cidade continua criando uma aura de tradição de seu carnaval.   

Como se pode na explicação de Raposo (2000), todas estas atividades já eram 

embrionárias no moderno projeto de concepção do carnaval da cidade. 

Surgiram as chamadas “sociedades carnavalescas” – associações de recreio, 

grupos de comerciantes e industriais, elites artísticas ou económicas, 

estudantes ou profissionais liberais – que organizavam bailes, espectáculos 

de variedades, desfiles, ou entravam com carros alegóricos nos corsos 

(inicialmente galeras, depois automoveis). Promoviam-se inclusivamente as 

“competições” artísticas carnavalescas – os concursos de máscaras, de 

carros, de decorações, etc… O ritual torna-se cada vez mais um espectáculo. 

E um espectáculo público é sempre um bom momento para que os grupos 

sociais se revejam, se demarquem, e até se construam e transformem. 

 

Aliás, esta questão da sonoridade é relevante, uma vez que na fase pré-

carnavalesca a divulgação da festa pelas ruas de Torres Vedras é realizada com 

ambientação sonora, cenográfica, o “Monumento do Carnaval”, um cenário que ajuda a 

divulgar o tema do carnaval, e distribuição de revistas alusivas ao carnaval. Hoje, além 

do website que parece ser um signo destas demarcações e transformações, em relação à 

mídia impressa, há também a revista “O Barrete” 
202

, que existe há 15 anos, e apresenta 

conteúdo altamente satírico. Antes o jornal local já fazia cartoons carnavalescos, mas, 

com o surgimento da revista, as críticas satíricas em seu formato impresso ficaram 

concentradas nela, que tem circulação paga.  

Assim como os Testamentos do Entrudo de Lazarim, esta revista tem nítida 

relação com as medievais cantigas de Maldizer e de Escárnio, com suas mensagens 

diretas ou indiretas de natureza satírica e crítica, mas de uma forma mais “civilizada”. 

                                                           
202

 A palavra “barrete” faz menção ao gorro utilizado por alguns foliões do carnaval de Torres Vedras 
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Interessante mencionar que as críticas satíricas da revista “O Barrete” se direcionem a 

personalidades tanto de Torres Vedras, quanto do cenário nacional português ou 

mundial. Na edição de 2011, a capa foi dedicada à crítica satírica quanto à instalação de 

um monumento público em forma de garrafa, realizado pela artista Joana 

Vasconcelos
203

 no mercado de Torres Vedras. A aquisição da obra gerou conflitos 

políticos, como informa o jornal IONLINE: 

Os vereadores da oposição na Câmara de Torres Vedras contestaram a aquisição 

pela autarquia de um garrafão de vinho gigante em ferro forjado da artista Joana 

Vasconcelos, tendo em conta o contexto de crise económica.“Há outras prioridades 

e comprar uma peça de arte é uma ofensa para os munícipes de Torres Vedras 

perante as dificuldades que as famílias atravessam”, afirmou à Agência Lusa Paulo 

Bento, vereador e cabeça-de-lista à câmara pela coligação PSD/CDS-PP nas 

últimas eleições autárquicas. 

A peça, intitulada “Sr. Vinho", de cinco metros de altura, foi adquirida pela 

Câmara Municipal de Torres Vedras para instalar na cidade e está em exposição até 

18 de Maio no Jardim das Oliveiras, no Centro Cultural de Belém (onde está 

situado o Museu Berardo), integrada na exposição “Sem rede”. 

A peça está avaliada em 300 mil euros, mas foi adquirida pela autarquia por 149 

mil euros, revela o sítio online das contratações públicas. 

O presidente da Câmara, Carlos Miguel (PS), esclareceu que o valor vai ser 

repartido ainda com mecenas, depois da encomenda feita à artista já no Verão de 

2009, vindo a ser escolhida, entre duas propostas, a do garrafão por “reforçar a 

ligação de Torres Vedras ao vinho”. 

Paulo Bento, que criou um movimento contra a aquisição da obra de arte na rede 

social da Internet, Facebook, defendeu que a verba paga pela autarquia deveria 

antes ser aplicada em obras nas escolas ou na recuperação de estradas 

“completamente danificadas”.204 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
203

 Artista plástica nascida em Paris. Vive e trabalha atualmente em Lisboa. Participa de circuitos 
artísticos internacionais como a Bienal de Veneza, dentre outras. 

204
 As palavras em negrito foram grafadas pelo próprio jornal. Fonte: 

http://www.ionline.pt/conteudo/50197-torres-vedras-oposicao-contesta-aquisicao-peca-arte-da-
artista-joana-vasconcelos-pela-camara 
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                   A Escultura o Garrafão em frente ao mercado. 
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A mesma escultura satirizada na capa da revista “O Barrete” 

 

Revelar esta questão é importante para que se entenda a lógica de crítica satírica 

do carnaval de Torres Vedras.  A questão da polêmica em torno da obra de Joana 

Vasconcelos será mesclada a outras questões nacionais e internacionais como um 
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circuito no carnaval de Torres Vedras, que a cada ano escolhe um tema para seu 

carnaval. No carnaval de 2011, o tema foi “A Selva”. Sendo assim, todos os 

acontecimentos e personagens, locais ou internacionais, eram colocados de forma 

satírica dentro deste tema único. Neste sentido, destaca-se um poema satírico que 

ironiza as inversões políticas das relações entre China e Portugal: 

 

Páginas internas da revitsa O Barrete com sátiras relacionadas à crise 

econômica de Portugal e sua conexão com a China no ano de 2011 

 

Nesta perspectiva, além da revista O Barrete que satirizou a questão desta obra 

pública, existe também o “Monumento do Carnaval”, um equipamento que ocupa o 

espaço da praça central de Torres Vedras e que também faz sátiras políticas locais e 

globais. Se nos muros da cidade existem imagens permentes durante o ano que 

demonstram que a cidade tem ligação com o carnaval, o Monumento do carnaval 

significa um desdobramento e uma ênfase temporária daquele aspecto pelas ruas da 

cidade.  

Há, inclusive, além do monumento principal, outros secundários o que acaba por 

criar um tipo de circuito cenográfico que amplia a divulgação do tema e por 

consequência do evento, além de estabelecer um ambiente lúdico bastante propicio para 

a ocasião. A possibilidade de se entrar no monumento principal, por exemplo, acaba por 

dar à cidade de Torres Vedras a sensação de ser um “Parque de Diversões” com 

temática carnavalesca. Esta impressão é enfatizada pelo visual da linguagem do Cartoon 

e das histórias em quadrinhos existente na estética deste carnaval. 

Neste sentido, a presença alegórica e a relação entre personagens locais e globais 

é um dos aspectos mais importantes a serem ressaltados, uma vez que o caráter satírico 

do evento passa a incorporar e realizar citações intertextuais múltiplas, que vão dos 

políticos locais aos fatos que fazem parte do cotidiano da cidade, questão que confere 

possibilidades de leitura e percepção carnavalesca destes signos.  
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                              Monumento do Carnaval  

 

                     Extensão do Monumento do Carnaval 
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Há uma versatilidade cenográfica nestes monumentos, pois durante a fase pré-

carnavalesca estas alegorias se configuram como espaços estáticos e se incorporam à 

paisagem urbana da cidade. Porém, no período dos desfiles propriamente disto, estas 

alegorias são usadas para a composição de alguns carros alegóricos que se juntam a 

outros que são construídos em local próprio. Os carros alegóricos são uma marca do 

carnaval de Torres Vedras e como explicamos sua incorporação ao carnaval da cidade 

foi pensada dentro do referido projeto estético. Inclusive, se hoje há uma nítida 

contaminação da estética dos Cartoons e das histórias em quadrinhos presente nas 

alegorias e cenografia urbana é possível perceber que a revista O Barrete também 

apresenta nitidamente esta estética, fato que nos faz pensar que existe uma relação, 

também estética, entre as alegorias e a própria revista.    

 

                Alegorias satíricas com visualidade de Cartoons
205

 

   

O local onde são feitos os carros alegóricos em Torres Vedras chamou a atenção 

de reportagem da Rede Globo Brasileira, exibida no ano de 2010 no programa “Bom 

Dia Brasil”, em uma reportagem que fazia parte de uma série que tinha como título 

“Raízes do Carnaval”. Nesta reportagem, em que Sérgio Lopes também é entrevistado, 

são levantadas possíveis filiações do carnaval carioca ao carnaval de Torres Vedras, 

                                                           
205

 Fonte: www.carnavaldetorres.com 
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justamente pela grandiosidade dos carros alegóricos utilizados na festa desta cidade 

portuguesa.
206

 

 

 
 Galpão onde são feitas as alegorias.  

  

O projeto de modernização do carnaval de Torres Vedras continua em curso, 

tendo em vista que, além do carnaval oficial, a cidade também organiza um carnaval 

fora de época, o chamado “Carnaval de verão”.  

Ao fim da tarde, no primeiro ano de realização, S.S. Altezas Sereníssimas, Os 

Príncipes Herdeiros do Trono do Reino do Carnaval de Torres, chegam no seu 

avião particular ao “Aeródromo Real” de Santa Cruz. A recebê-los a Banda Real, 

os Ministros e Matrafonas e os altos dignatários da Corte. Segue-se um Corso 

Nocturno até ao centro de Santa Cruz e a cerimónia de verificação das credenciais 
e entronização. 

Com a realização do Carnaval de Verão, que se assume como um encontro de 

festas de Carnaval de Portugal, procura-se tornar mais atractiva a estadia de todos 
os que escolhem Santa Cruz como local para passar as suas férias ou para visitar. 

                                                           
206

 É preciso ressaltar que a edição da referida reportagem conduz a um erro geográfico, pois a mesma 
acaba por relacionar a cidade de Torres Vedras à região do Alto Douro. Esta relação não faz sentido, 
uma vez que Torres Vedras se situa nas proximidades de Lisboa, e portanto do Tejo. No Alto Douro 
situam-se os carnavais rurais de Podence e Lazarim, que foram analisados acima, dentre outros. A 
reportagem pode ser conferida em http://www.youtube.com/watch?v=DPiJ9gh-coM  

http://www.youtube.com/watch?v=DPiJ9gh-coM
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  Este carnaval de verão é uma ampliação do próprio circuito carnavalesco da 

cidade. No entanto, o texto do site parece não revelar que antes de ser um “encontro de 

festas de carnaval de Portugal” este carnaval se trate de um desfile de escolas de samba, 

até mesmo porque a foto que ilustra esta sessão do site é a de um casal de mestre-sala e 

porta-bandeira.  

 

           Carnaval de Verão com elementos das escolas de samba
207

 

 

O carnaval de Torres Vedras será retomado adiante. Por enquanto, é preciso 

analisar outro carnaval urbano de Portugal, também considerado dentro do contexto da 

tradição: Loulé.  

 

4.5.2 Loulé. 

 

Outra cidade que faz parte dos circuitos urbanos do carnaval português e que 

chama atenção pelos carros alegóricos é a cidade de Loulé. Esta cidade fica ao sul de 

Portugal. Não há um webiste específico para o carnaval de Loulé e algumas das 

informações da festa podem ser encontradas nas páginas que o site autárquico do 

Concelho de Loulé disponibiliza. Segundo esta fonte, na sessão “grandes eventos”, 

Loulé teria o corso mais antigo de Portugal: 

                                                           
207

 http://www.carnavaldetorres.com/verao/ 
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O mais antigo corso do país, com mais de 100 anos de existência, regista a 

afluência de milhares de foliões durante os três dias de duração. O desfile dos 

carros alegóricos, a presença dos grupos de samba, bailarinas brasileiras, 

cabeçudos e gigantones dão um colorido especial à Avenida José da Costa 

Mealha.
208

 

 

É relevante ressaltar que a palavra “samba” aparece nesta apresentação junto a 

outras referentes ao carnaval português propriamente dito. No entanto, não existem 

escolas de samba em Loulé, há traços de sua a linguagem, porém a dramaturgia dos 

desfiles cariocas será mimetizada em outro circuito urbano, que será descrito do 

capítulo seguinte. 

São pouquíssimas as memórias do carnaval de Loulé em fontes bibliográficas. No 

Brasil, o livro de Maria Isaura Queiroz (1992:39) faz breve menção. Outras breves 

menções ao carnaval de Loulé aparecem em Barrote (2010:135) ao mencionar Pedro de 

Freitas (1894-1987), um músico de Loulé que faz participações no carnaval da cidade. 

Ou seja, os dados sobre a história do carnaval de Loulé são escassos foi possível saber 

um pouco a respeito da história dos festejos na cidade pelos relatos de algumas pessoas 

envolvidas no trabalho do carnaval na cidade. Esta pesquisa de campo aconteceu no dia 

14 de fevereiro de 2011. 

Estes relatos dão conta de que o carnaval na cidade também passou por um 

abrandamento de algumas brincadeiras, processo que o levou a ser designado por 

“carnaval civilizado” que utiliza então a “batalha das flores”. A ideia de se usar flores 

na brincadeira vem justamente desta questão de empregar uma imagem mais amena e 

desvinculada da agressividade das brincadeiras do Entrudo. Estas flores serão um traço 

bastante forte do carnaval de Loulé até os dias atuais, e serão empregadas na construção 

dos carros alegóricos. Estas alegorias são o principal destaque do carnaval da cidade e 

para sua concepção foi construída a “Oficina-Museu do Carnaval”, projeto inaugurado 

em 2011.  

Foi inaugurada ontem na Cidade de Loulé, conhecida em todo o país pelo seu corso 

carnavalesco, a Oficina/Museu do Carnaval. Localizado na Zona Industrial de 

Loulé, este é um espaço com duas componentes distintas: a oficina de trabalho 

artístico e de todo o material produzido no Carnaval mas também noutros eventos 

que se realizam no Concelho; e uma área de exposição permanente, com elementos 

que marcaram a história do corso louletano ao longo de mais de 100 anos de 

existência. Na primeira área, o visitante poderá assistir à execução, “ao vivo e a 

                                                           
208

 http://site-autarquico.cm-loule.pt/menu/556/grandes-eventos.aspx 
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cores”, do trabalho dos artistas responsáveis pela criação dos carros alegóricos, 

cabeçudos, gigantones e de tudo o que decora a Avenida José da Costa Mealha nos 

dias de corso. No espaço expositivo, várias imagens, fotografias antigas e cartazes, 

acompanhadas de textos explicativos, mostram um pouco da evolução do Carnaval 

de Loulé, desde a criação do chamado “Carnaval Civilizado”, em 1906, até aos 

nossos dias, com apontamentos e curiosidades sobre factos e personalidades que 

fizeram a História do Carnaval que conta com mais de um século. Este espaço 

significou um investimento de 800 mil euros.
209

 

 

Esta oficina é o grande diferencial dos outros carnavais urbanos de Portugal, uma 

vez que funciona ao mesmo tempo como um ateliê de grandes dimensões e como 

espaço de exposições. Uma vez que o carnaval de Loulé não possui um website próprio 

como o de outros carnavais analisados, a oficina-museu do carnaval funciona como 

estratégia de divulgação, mesmo que se trate de uma estratégia de alcance restrito, uma 

vez que a visitação acaba por depender exclusivamente das relações face a face. Mas a 

concepção e implementação do projeto denotam que além do contexto histórico e 

cultural, o carnaval em Loulé também é importante do ponto de vista econômico.  

 

 

                           Interior da Oficina do Carnaval 

                                                           
209

 http://www.cm-loule.pt/noticias/3161/loule-inaugurou-oficinamuseu-do-carnaval.aspx 
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Confecção de carros alegóricos com flores de papel 

 

 

Alegoria com referência ao “Lápis Azul”.
210 

                                                           
210

 Esta fotografia produzida por nós foi capa da revista Politicom, em sua edição de Agosto-Dezembro 

de 2011, quando publicamos nesta revitsa artigo sobre a linguagem das escolas de samba em Portugal e 

suas relações com as questões políticas atuais do país. Ver Silva (2011) 
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Mesmo que Raposo (2000) não se refira diretamente a Loulé em sua análise sobre 

a estética das alegorias do carnaval de Torres Vedras, é visível a relação que as 

alegorias de Loulé têm com o universo dos Cartoons e das histórias em quadrinhos 

sendo que até mesmo nos carros alegóricos elaborados com as flores, há relações com 

este universo. Mas, também em relação a Loulé não se descarta que o contexto satírico 

das alegorias tenha semelhança com as cantigas de Escárnio e de Maldizer 

anteriormente comentadas. 

 

4.6 Em direção ao “Zoom” nos circuitos que mimetizaram a 
dramaturgia das escolas de samba 

 

Em uma síntese da questão cultural e midiática de Portugal em suas relações 

com o carnaval, pode-se argumentar que pensar o período salazarista como a tentativa 

de construção de um circuito fechado, que em um dado momento não se mantém é 

válido, tendo em vista este panorama de alguns cenários carnavalescos de Portugal. 

Como se percebe, a questão entre o rural e urbano é um traço marcante das memórias 

culturais de Portugal que tem permanecido mesmo na questão carnavalesca. Como se 

verá em seguida, nos circuitos carnavalescos de outras cidades, também há um 

sentimento de modernização do carnaval, a partir da Revolução dos Cravos. Mas trata-

se de outro tipo de direcionamento, diverso destes apresentados: trata-se da 

incorporação de muitos dos elementos da linguagem e da dramaturgia das escolas de 

samba.  Ou seja, um “entranhamento”. 
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5 Circuito Quatro: “Primeiro estranha-se, depois entranha-
se” 

 

Como se está observando, as performances de grande magnitude (Schecner, 

Op.cit) estão contextualizadas nos carnavais portugueses. Assim, a atual presença de 

escolas de samba em Portugal precisa ser pensada de forma sistêmica e sobretudo, a 

partir da situação política e cultural de Portugal no século XX. Como explicado, o 25 

de abril significou interrupção nas atividades carnavalescas das localidades estudadas 

e em relação às cidades que têm utilizado a linguagem das escolas de samba não será 

diferente.  Além disto, serão discutidos os sentidos profanos que a mimesis da 

linguagem das escolas de samba possui em Portugal, assim como o sentimento de 

mercado que existe na operação desta linguagem sugerindo que ter consciência deste 

sentimento de mercado seja uma forma de admitir outro nível de complexidade para o 

contexto das reconfigurações a que todos, indivíduos e nações, estão sujeitos. Como 

Exitus, saída ou resultados de, enfatiza-se, além disto, que pensar em linguagens 

neste processo ajudar a neutralizar um pouco a excessiva ideia de estabilidade das 

tradições que tem sido o foco do debate sobre a relação da indústria cultural 

recentemente. 

 

“Não lhes dizia eu que os verdadeiros carnavalescos são uma 

raça á parte, uma gente que se não parece com as outras gentes 

e que nasce carnavalesca para viver carnavalesca e morrer 

carnavalesca?” Olavo Bilac 
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5.1 Outros circuitos híbridos da folia portuguesa e zoom na mimesis 
da linguagem das escolas de samba 

 

Há um ditado em Portugal que diz “é entrudo, passa tudo!”. Será que o entrudo tem 

deixado passar a linguagem da escola de samba? Ao se considerar o circuito de cidades 

que tem utilizado esta linguagem em Portugal diría-se que sim. A epidemia de 

representações (Sperber apud Quintais, op.cit) da escola de samba em Portugal, que 

pode ser metaforizada pelo conceito dos uploads e dowloads de linguagem varia de 

local para local e o “”zoom nos detalhes precisa ser explicado com relação ao que 

acontece com as dramaturgias das escolas de samba do Rio de Janeiro. Existem cerca de 

quarenta cidades que têm desfiles de escolas de samba, segundo António Guerreiro
211

, 

um dos portugueses envolvidos com a divulgação de informações sobre as escolas de 

samba portuguesas através de um blog.  Durante a pesquisa de campo foi possível 

entrevistá-lo em Sezimbra ,em dezembro de 2010, e depois continuar o contato por e-

mail durante o processo de elaboração deste trabalho já no Brasil.  

Esta é uma lista das localidades - e suas respectivas agremiações - que 

assumidamente incorporaram a linguagem das escolas de samba em Portugal 

atualmente, segundo António Guerreiro: 

Localidade de Ovar - Charanguinha- Costa de Prata- Juventude Vareira e Kan-

kans 

Localidade de Estarreja- Vai Quem Quer, Trepa de Estarreja, Os Morenos, 

Independentes da Vila e O Tribal 

Localidade da Mealhada- Sócios da Mangueira, Batuque, Amigos da Tijuca, Real 

Imperatriz, Juventude Paquetá e Samba no Pé. 

Localidade da Figueira da Foz- A Rainha, Unidos do Mato Grosso e Novo 

Império. 

Localidade do Pindelo- Império do Pindelo 

Localidade de Guimarães- A Lusitana 

Localidade de Sezimbra - Bota no Rego, Trepa no Coqueiro , Saltaricos do 

Castelo, Dá que falar , Unidos de Vila Zimbra e Batuque do Conde
212

 

                                                           
211

    No jornal “O Globo” de 8 de fevereiro de 2004, há uma reportagem sobre António Guerreiro, 
explicando que é um ativo participante do carnaval português e também folião nos desfiles cariocas, 
uma vez que em 2004 atravessou o Atlântico para desfilar na agremiação brasileira “União da Ilha do 
Governador”, além de participar como internauta de fóruns de discussão sobre as escolas de samba do 
Brasil. 
212

 Segundo o blog de António Guerreiro em postagem do dia 23 de agosto de 2011, surge em Sezimbra 

uma nova escola de samba em 2011: G.R.E.S. Corvo de Prata 
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Localidade de Abrigada - a Capricho de Abrigada 

Localidade de Penafirme da mata - Paraíso Tropical 

Localidade de Unhos (Sacavem ) - Parcela 6 

Localidade de Sines- O Fantástico 

Ilha da madeira- as escolas que seguem as raízes de uma escola de samba são: 

Fura Samba, Os Cariocas, Caneca Furada, Geringonça e Turma do Funil.
213

 

 

Como se explicou anteriormente, Costa (2001) afirma que o entrudo, na época 

do Brasil Colônia, veio com portugueses oriundos dos Açores e da Ilha da Madeira. 

Sendo assim, cabe notar que a linguagem das escolas de samba não entrou nos Açores, 

mas tem entrado na Ilha da Madeira, segundo o relato de Guerreiro.  

Em relação às localidades que têm assumido a incorporação da linguagem dos 

desfiles, visitaram-seOvar, Mealhada, Estarreja, Figueira da Foz e Sezimbra, tendo sido 

possível realizar entrevistas e registros fotográficos e videográficos da produção dos 

desfiles. Em cada uma destas visitas foi possível perceber aspectos diversos e singulares 

da complexidade do processo de mimetização. Estes detalhes serão explicados de forma 

contextual, cabendo enfatizar os objetivos da escolha de cada uma destas localidades. 

Na Mealhada, a pesquisa de campo aconteceu em duas escolas por se tratar do carnaval 

luso-brasileiro. Em Ovar, foi possível acompanhar parte da produção e também o desfile 

propriamente dito da escola de samba Costa de Prata. Em Sezimbra, acompanhou-se um 

ensaio de bateria da escola de samba “Bota no Rego”. Em Figueira da Foz, entrevistou-

se Mestre Jota, compositor da escola de samba Unidos do Mato-Grosso. E, em 

Estarreja, a ênfase foi a visita à Associação do Carnaval da cidade, pois o intuito era 

pesquisar os promotores do nomeado Troféu Nacional do Samba, que será explicado 

adiante. 

Há diversas fases não lineares no processo de mimesis da linguagem das 

escolas de samba, que claramente tem sido requisitada como mais uma forma de 

modernização do carnaval português, contexto que também se aplica a Lazarim, 

Podence, Loulé e Torres Vedras. Além disto, a história do surgimento das escolas de 

samba portuguesas precisa ser percebida como uma narrativa imaginada (Cunha, 

                                                           
213

Da lista Distribuição geográfica de Brasileiros com autorização de residência apontada por Bógus 

(2007:53) a que se fez menção na introdução, a única localidade que coincide com a lista de António 
Guerreiro é a Ilha da Madeira. Novamente, torna-se curioso cruzar estes dados e questionar que as 
cidades que têm mais residentes brasileiros não parecem dispor de escolas de samba. 
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2008), pois existem muitas versões e inversões nas histórias que dão conta da 

chegada da linguagem das escolas de samba a Portugal. Durante as pesquisas de 

campo foram ouvidas diversas narrativas com pequenas variações, mas todas 

convergiam para um mesmo ponto: o exórdio da escola de samba em Portugal está 

relacionado à presença de estudantes brasileiros na Universidade de Coimbra que 

formaram um grupo de samba com a participação de alguns portugueses, que foi 

continuado pelos mesmos depois que os estudantes voltaram para o brasil. Sobre a 

história das escolas de samba em Portugal, selecionaram-se alguns trechos da 

entrevista com António Guerreiro: 

As primeiras batucadas em Portugal começaram em finais dos anos 60, principio 

dos anos 70 com um grupo de estudantes universitários brasileiros que tinham o 

nome de vapores do rego e que animava os jogos do Sporting clube de Portugal 

com seu alegre ritmo na bancada superior do saudoso estádio José de Alvalade em 

Lisboa. 

Foi também no principio dos anos 70 que começou a movimentação em Sezimbra 

que daria origem á primeira escola de samba portuguesa de seu nome GRES Bota 

no Rego. Ao contrario do que o nome pode parecer o sentido de bota não é botar, 

colocar, mas sim bota de calçar, pois o símbolo da escola é uma bota. 

Essa escola de samba foi formada apenas por portugueses. Sezimbra teve como 

baluarte principal Reinaldo Nunes que foi pelos seus conhecimentos para a época 

o principal impulsionador das primeiras escolas de samba de Sezimbra e quem 

mais contribuiu para o seu desenvolvimento. 

Entretanto a norte de Portugal começaram também a formar-se escolas de samba e 

aí o principal baluarte no seu desenvolvimento foi Xando Lopes. 

Também a sul, mas mais isolado, pois na localidade de Sacavem não existia mais 

nenhuma escola, outro dos baluartes do samba começava o seu empenho na 

formação de uma escola de samba- a já extinta académica de Sacavem da qual me 

iniciei no samba em 1986. Mais tarde haveria de fundar outra escola e fomentar o 

gosto pelo samba até em uma pequena aldeia de Portugal (Abrigada) que também 

tive o honroso prazer de ter participado durante 7 anos ( de 1996 a 2003 tendo ido 

em 2004 para o Rio de Janeiro. (grifos do autor) 

O que chama a atenção neste relato é o fato da presença dos estudantes 

brasileiros: eles tinham uma informação (no caso, o samba) na memória física e 

cultural de seus corpos e neste sentido houve comunicação face a face quando esta 

informação foi transmitida para o outro. Mas, aqueles estudantes levaram o samba 

antes da revolução de 1974, e antes da nova fase da emigração brasileira para 

Portugal, que vai acontecer enfaticamente a partir de 1986. Logo, a escola de samba 
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em Portugal está, realmente, envolvida na questão da imigração brasileira. Mas a 

continuidade do processo cognitivo, depois, foi acontecendo à distância. Outro dado 

que também desperta a atenção é o uso da palavra “baluarte” associada a Reinaldo 

Nunes e Xando Lopes
214

. Como explicado anteriormente, esta palavra faz parte de 

um vocabulário do universo das escolas de samba que evoca sua paisagem 

(Appadurai, op.cit) de tradição. Como se começa a entender, a emergência destas 

escolas de samba em Portugal dependeu, e continua dependendo, de uma lógica que 

envolve em alguns casos a presença de brasileiros e em outros sua ausência, que 

passa a ser “representada” pela linguagem da escola de samba. E como está sendo 

discutido desde o início desta investigação, as linguagens têm a capacidade cognitiva 

de estender o corpo no tempo e no espaço. 

Ou seja, no caso da escola de samba “Bota no Rego”, 
215

 que é tida como a 

mais tradicional agremiação de Portugal, a comunicação face a face se deu entre os 

próprios portugueses, que gradualmente foram incorporando a dramaturgia dos 

desfiles, contexto que será desenvolvido aos poucos e de formas diferentes em cada 

uma das localidades às quais se teve acesso.  

Não será explicada a história do desenvolvimento da incorporação da 

linguagem das escolas de samba em cada uma destas localidades. Serão explicados 

detalhes que diferenciam este nos desfiles destas diferentes localidades. Ainda 

segundo António Guerreiro, aquilo que se explica como sendo a dramaturgia dos 

desfiles de escola de samba foi incorporado pela quase totalidade das escolas de 

samba portuguesas. 

De notar que curiosamente em nenhuma das grandes cidades como Lisboa ou Porto 

se fundou qualquer escola de samba. Nasceram somente em pequenas vilas e até 

aldeias de Portugal
216

. Outra nota a salientar é que quase na totalidade seguiram os 
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 Segundo postagem de 8 de setembro de 2011, António Guerreio argumenta que em Portugal, assim 
como acontece no Brasil, também há “troca-troca” de profissionais entre as escolas de samba. Assim, 
Xando Lopes passa a ser em 2012 mestre de bateria da escola de samba Unidos do Mato Grosso de 
Figueira da Foz. 
215

 Segue a descrição do site da Câmara Municipal de Sezimbra, O carnaval é uma das principais 
atividades econômicas da cidade cujos desfiles de escola de samba chegam a envolver cerca de 1000 
participantes. Fonte: http://www.cm-Sezimbra.pt/pt/conteudos/areas/cultura/carnaval/ 
 
216

 Pensamos que António Guerreiro esteja se referindo a localidades como a própria cidade de 
Sezimbra que era uma aldeia de pescadores e continua sendo percebida desta forma devido ao seu 
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moldes de funcionamento e formação das escolas de samba do Rio. Fazendo seu 

enredo, desfilando com bateria, intérpretes baianas, mestre-sala e porta-bandeira, 

comissão de frente e alas livres. As escolas de samba a sul de Portugal começaram 

logo desde as suas fundações a compor sambas de enredo originais o mesmo não 

aconteceu com as do norte do país que usavam a musica de sambas do rio e 

colocavam apenas a letra original na maior parte dos casos. (grifos do autor) 
217

 

Desta forma, um ponto importante é o fato de que a escola de samba “Bota no 

Rego” tenha sido formada apenas por portugueses. Seu website se refere ao 

surgimento da agremiação da seguinte forma: 

O Grupo Recreativo Escola de Samba foi fundado em 5 de Março de  1976, por um 

grupo de foliões que se destinavam apenas a se divertir no Carnaval nocturno em 

Sezimbra. A pedido dos habitantes da Vila de Sezimbra, como as fantasias eram 

muito bonitas, começaram a desfilar na terça-feira de Carnaval durante o dia. 

A partir daí a Escola num processo de evolução, ano após ano começou a desfilar 

com características próprias, mas sempre tentando colocar na sua forma de desfilar 

todos os itens que são utilizados nas Escolas do Rio de Janeiro. 

Cresceu como Escola de Samba e também como instituição. Merecendo esse 

reconhecimento por parte da Câmara Municipal de Sezimbra com a Medalha de 

Mérito Municipal (Grau Bronze) em 2001. 

Hoje com 33 anos de existência, o “Bota” (nome como é conhecido em Sezimbra) 

é das Escolas que mais shows realiza de Norte a Sul de Portugal, bem como 

algumas apresentações e aparições televisivas (ex: RTP, 1 RTP 2, SIC, SIC 

Noticias, TVI, TV RECORD, RTP AFRICA), conseguindo também a sua primeira 

Internacionalização em 2006, quando  convidado a fazer parte de um programa da 

TV GALIZA (Espanha)
218

 

 

                                                                                                                                                                          
tamanho. No entanto, esta localidade está longe de ser colocada na mesma categoria que aldeias como 
Lazarim ou Podence, que foram analisadas anteriormente. 
217

 António Guerreiro menciona que também começa a existir inspiração em sambas das escolas de São 
Paulo. 
218

 http://www.botanorego.com/index.php?option=com_content&view=article&id=82&Itemid=125 
 

http://www.botanorego.com/index.php?option=com_content&view=article&id=82&Itemid=125
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                           Bandeira da escola de samba “Bota no Rego” 

O que aconteceu em Sezimbra, a incorporação não linear da dramaturgia das 

escolas de samba, parece acontecer em todas as escolas de samba de Portugal: cada 

localidade tem seus próprios processos de semiose da mimesis da linguagem das 

escolas de samba. Estas localidades possuem formatos carnavalescos relacionados 

aos carnavais de sátira típicos de Portugal, sendo apresentados junto com as escolas 

de samba. Em Estarreja, por exemplo, há os grupos Apeados que utilizam alegorias, 

mas têm um aporte de crítica à situação política bem presente. Foi possível visitar os 

armazéns, ou barracões, do carnaval de Estarreja onde se observa que a questão 

comercial é importante, uma vez que nos carros alegóricos destes grupos havia os 

nomes dos patrocinadores locais como se pode perceber pelas imagens.
219

 

 

 

                                                           
219

 Cabe ressaltar que em Lisboa no início do século XX também havia esta ligação entre alegorias e 
comércio como se pode ver pelas imagens do livro de Joaquim Vieira (op.cit) 
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Em Ovar, há os grupos, equipes que fazem performances usando alegorias e 

adereços, mas se distinguem das escolas de samba uma vez que estas apresentam 

sintaxe singular. Pelas imagens é possível perceber que sua linguagem carnavalesca 

não é tão distante das alegorias dos desfiles de escolas de samba portugueses. O que 

acaba por caracterizar estes grupos todos é sua filiação aos carnavais de sátira 

portugueses, que como foi explicado anteriormente estão presentes em Torres Vedras 

e Loulé. Mas, a cobertura jornalística muitas vezes considera que as escolas de samba 

ofuscam estes grupos de sátira. 

 

Carros alegóricos dos grupos de Estarreja 
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Grupos de Sátira de Ovar 

O que chama a atenção é o fato de que há uma convivência conflituosa entre 

estes formatos mais relacionados às tradições portuguesas a as escolas de samba. 

Dentre estas localidades, em Mealhada e Ovar conseguiram-se informações mais 

detalhadas sobre o processo de desenvolvimento das atividades carnavalescas. Na 

Mealhada, o carnaval Luso-Brasileiro existe desde 1971 como explica o website da 

câmara da cidade: 

Em 1971 tiveram início os festejos do Carnaval Luso-Brasileiro da Bairrada que 

desde logo obtiveram um sucesso invulgar, não só mercê da tradição carnavalescas 

das gentes mealhadenses, mas também pelo cheiro de samba e de Brasil trazido aos 

primeiros desfiles por um conjunto de jovens estudantes do país irmão que na 

altura frequentavam a Universidade de Coimbra. 

A par do Carnaval, a Festa do Vinho trouxe ao evento o toque local duma Bairrada 

vinhateira, mas igualmente alegre, divertida e acolhedora. 

Hoje o Carnaval da Mealhada tem uma projecção nacional e não deixa de estar 

ligado ao Brasil, sobretudo através das personagens das telenovelas de cujos 

elencos tem saído o Rei do Carnaval, sempre uma figura conhecida das histórias da 

televisão.
220

 

Ainda em relação à Mealhada e á apresentação do Rei do Carnaval, sempre 

uma figura conhecida das histórias da televisão, pode-se perceber pelos dois cartazes 

disponíveis no site da associação do carnaval da Bairrada, que no ano de 1978, 

                                                           
220

 http://www.cm-mealhada.pt/index.php?id=366&parcat=832&par=0&acao=mostra.php 



314 

 

aconteceram duas estratégias persuasivas para atrair o público: uma tourada, que 

segundo o cartaz seria algo “inédito na Bairrada”, mas que reviveria a saudosa praça 

de toiros da mealhada
221

 e a “importação” do ator Jaime Barcelos, que interpretava o 

“Dr. Ezequiel” em Gabriela. No entanto, ao que tudo indica, a questão da importação 

dos atores brasileiros, que a partir de então seriam um traço deste carnaval da 

bairrada com seus reis brasileiros, ganhou estabilidade, tornando-se algo endêmico, 

segundo Sperber (apud Quintais, op.cit).  

                                                           
221

 As touradas, signo que remete diretamente à Espanha, são, no entanto, também um signo da cultura 
lusitana, uma vez que a Península Ibérica como um todo é afeita a este tipo de festival. Em Portugal, 
inclusive, a RTP costumava transmitir as touradas portuguesas pela televisão. 
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                                        Cartaz das touradas
222
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 Fonte: www.carnavaldamealhada.com 
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Ator Jaime Barcelos, primeiro “Rei do Carnaval” da Bairrada
223

 

Também pode-se constatar na Mealhada que a Revolução dos Cravos significou 

uma interrupção nas atividades carnavalescas percebida no trecho retirado do website 

da Associação do Carnaval da Bairrada que também menciona a contratação do ator 

Jaime Barcelos: 

Absorvidos pelas tarefas locais do processo de transformação política iniciado com 

a resolução do 25 de Abril de 1974, a maior parte dos membros da Comissão do 

                                                           
223

 Idem 
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Carnaval ficou sem tempo livre para a organização dos festejos carnavalescos. Por 

isso estes não se realizaram em 1976 e 1977. 

Ressurgiram em 1978, novamente com Luís Marques
224

 à cabeça, mas com 

algumas diferenças em relação às edições anteriores. Os estudantes brasileiros 

deixaram de frequentar a Universidade de Coimbra e, como consequência 

obviamente não puderam mais participar nos festejos carnavalescos da Mealhada. 

Em sua substituição formaram-se alguns grupos de samba Mealhadenses, 

incipientes ainda, é certo, mas já, com a noção do essencial da técnica, da dinâmica 

e do espírito de samba. Foi também neste ano que se acrescentou aos cortejos de 

Domingo e Terça-feira de Entrudo a chamada Festa do Vinho, com distribuição 

gratuita desta bebida aos espectadores dos cortejos, e foi rei do Carnaval, pela 

primeira vez, um actor de uma telenovela brasileira. 

Esse actor era Jaime Barcelos O Dr. Ezequiel, da telenovela Gabriela, em exibição 

no canal um da RTP. Como bom bebedor e folgazão a figura do Dr. Ezequiel 

adequava-se perfeitamente ao Carnaval da Bairrada e à festa do vinho que dele 

fazia parte.
225

 

O sucesso da presença deste artista deu animo à Comissão do Carnaval para 

assegurar a presença de outros actores nos festejos do Carnaval dos anos seguintes, 

prática que se vem mantendo até hoje. 

Com o decorrer dos anos, o numero dos grupos de samba cresceu e cada um passou 

a dispor de mais componentes. Cresceu também a qualidade das suas interpretações 

musicais e coreografias, bem como o nível dos trajes que envergam. 

O Carnaval da Mealhada tomou forma, está enraizado na alma da gente Bairradina 

e é hoje um dos maiores festejos da Bairrada e da região centro de Portugal. 

Para isso, muito têm contribuído a dedicação e o esforço dos seus organizadores e 

participantes, agrupados, desde 1979, na Associação de Carnaval da Bairrada. 

A fundação da Associação do Carnaval da Bairrada não é a única desta região de 

cidades que tem como atrativo a apresentação de escolas de samba. Ovar, e seu slogan 

“A Vitamina da Alegria”, é outra cidade que é conhecida por ter “entranhado” a 

linguagem das escolas de samba. Na história do carnaval desta cidade, organizada no 

livro “Carnaval de Ovar de 1952 a 1993” de autoria de Rui Fernandes, Álvaro Rocha e 

                                                           
224

 Uma das figuras relacionadas à história do carnaval na Mealhada. O Sambódromo da cidade ganhará 
seu nome. 
225

 Nas entrevistas da fase da pesquisa de campo, descobriu-se que a intenção de trazer Jaime Barcelos 

se deu pelo fato de seu personagem na novela Gabriela ser justamente um “bom bebedor” como 

descreve este trecho. No entanto, Jaime Barcelos não consumia bebidas alcoólicas, sendo assim a 

estratégia não funcionou exatamente da forma como foi planejada pois esperava-se que a chegada do 

ator impulsionasse o consumo de vinho. De qualquer forma, a estratégia de “importação” de atores 

brasileiros seguiu seu curso. 
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Delfim Rodrigues, é possível encontrar e entender parte do processo que tem como um 

dos principais pontos o fim do “carnaval sujo”. 

Em 1952, dá-se, certamente com as melhores intenções, a “domesticação” do 

carnaval. Sonhou-se (e os sonhadores foram José Maria Fernandes da Graça, 

Aníbal Emanuel da Costa Rebelo e José Alves Torres Pereira) uma festa que 

cumprisse dois objectivos: a “institucionalização” da alegria carnavalesca e a 

exploração do carnaval como cartaz turístico poderoso. 

Mesmo o carnaval sujo, se não tivesse morrido às suas próprias mãos, vítima dos 

seus inevitáveis exageros, teria sossobrado às leis e regulamentos que foram 

aparacendo, não por vontade de quem brinca mas pela de quem manda que se 

brinque e como se brinca. Que calhas poderiam guiar, que fronteiras poderiam 

conter a guerra das terças-feiras gordas? Era impossível! O fim da festa era nuvens 

de vários pós, do carvão ao ocre, do cré à serradura e nada ficava como era, onde e 

quando a orda dos “combatentes” passava. Durante mais ou menos 60 minutos, isto 

é, entre dois toques da sirene dos bombeiros, instalava-se no centro da vila ( a 

cidade já não conheceu esta farra) a mais completa, nevoenta e barulhenta 

anarquia. Dos camiões rolando, derrapando, grunhindo, chiando - uns para cima, 

outros para baixo, uns de frente, outros de lado ou de marcha a trás – chovia preto, 

jorrava amarelo, chispava branco e tudo se misturava no ar empestado de perfumes 

a condizer para cair de chofre ou lentamente, em cartuchadas pesadas ou em 

baforadas suaves, sobre os beligerantes e envolvendo, penetrando e “matizando” 

ruas, passeios, canteiros, janelas e sacadas, apanhando pelo caminho fugitivos 

pouco lestos e neutrais distraídos. 

Portanto, em 1952, nasce o Carnaval organizado, com carros alegóricos 

apresentados pelos vários bairros e, ainda sem barreiras a tolher-lhe os 

movimentos, o povo joga o carnaval com os fantasiados, abre alas para o corso 

passar. (Fernandes & Rocha & Rodrigues, 1993:14,15) 
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“Carnaval Sujo”. Fonte: Fernades & Rocha & Rodrgues (1993:15) 

 

Assim como na Mealhada, a cultura gráfica dos cartazes é bastante presente e um 

indicativo da história local. Desta forma, em 1975 também não há cartazes do carnaval, 

reflexo da Revolução dos Cravos, havendo uma informação no Jornal local mencionado 

no livro “Carnaval de Ovar 1952- 1993”: 

Não teremos Carnaval em 1975! Foi assim que o NOTíCIAS DE OVAR intitulou o 

artigo que em 9 de janeiro de 1975 dava a conhecer aos seus leitores a não 

realização dos festejos de Carnaval deste ano. (Fernandes & Rocha & Rodrigues, 

1993:117) 

 

Se na Mealhada a linguagem da escola de samba aparece na década de [19]70, em 

Ovar isto acontecerá nos anos 1980:  

A “Costa de Prata” sai como projecto de Escola de samba, em 1983. No ano 

seguinte, é a primeira pronta e acabada. Foi um êxito, que marcou 

irremediávelmente o carnaval Vareiro. O aparecimento definitivo da “Costa de 

Prata”, coincidindo com o desaparecimento total dos carros alegóricos ( em 1984, 

não há nenhum no corso), define a passagem, na história do entrudo vareiro, da 

idade moderna ( não houve clássica – pelo menos ninguém deu por ela!) para a 

contemporânea, caracterizada, fundamentalmente, pela ditadura do samba, que se 

expande como epidemia incontrolável, sendo de prever que, mais ano, menos ano, 

também os grupos, que “chutaram” os carros sejam “chutados” pelas escolas de 
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samba. (Os grupos) “Engelhados e os “Malhos” fundem-se, em 1987 – a União 

Européia já se adivinhava e era imperioso prepara o futuro. 

Em 1989, as escolas de samba já são seis e desfilam, pela primeira vez, em corso 

privado, espectacular... e rentável pelo menos como cartaz do cartaz. E já importam 

instrumentos, trajos, adereços, ensaiadores e ... ideias do Brasil. Mas ainda não 

contratam madrinhas e padrinhos de telenovela, graças, provavelmente, a pai-de-

santo poderoso...e português.
226

 

Os grupos, esses, são, ainda, a ligação ao espírito inicial. Mas, vindo de fora ou 

germinando no seu interior, os ritmos e a cor de todos são cada vez mais 

“canarinhos”. Dizem os “espertos” na matéria que se trata de “recuperar” o que, há 

cinco séculos, levamos para o lado de lá do Atlântico e que os nossos irmãos 

brasileiros desenvolveram, enriqueceram e “viraram” neste mexer envolvente, 

absorvente e trepidante. De tal maneira trepidante que nem os nossos 

característicos gigantones e cabeçudos agüentaram... e foram embora de vez, ao 

fim talvez de trinta anos. 

Seja como for, o carnaval de Ovar, mau grado as corruptelas e importações, é, sem 

dúvida nenhuma, o maior, o melhor e o mais português de todos os carnavais 

portugueses. (Fernandes & Rocha & Rodrigues, 1993:16,17) 

 

5.1.1 “Zoom” em alguns pontos do processo em diferentes localidades 
portuguesas 

5.1.2 Quadras e Barracões 

 

As quadras também são chamadas de sedes. Não existem quadras construídas 

para este fim como acontece no Rio de Janeiro.
227

 Há o aproveitamento de espaços para 

a realização dos ensaios. Em Ovar, por exemplo, uma antiga academia de dança 

funciona como espaço de ensaios. Em Sezimbra, a quadra da escola de samba “Bota no 

Rego” também é um espaço adaptado, assim como a quadra da escola de samba “O 

Batuque” da Mealhada.  

                                                           
226

 Esta é uma referência ao carnaval da Mealhada e demonstra a concorrência existente entre as 
localidades. 
 
227 Curioso que quadra passa a ser uma palavra ambivalente em Portugal com a incorporação das 

escolas de samba que acaba por levar seu vocabulário. Quadra é um tipo de verso bastante antigo em 
Portugal. Quando a palavra quadra se refere à escola de samba em Portugal é curioso que exista e uma 
ambivalência de sentidos a partir de uma mesma palavra que significa o “novo” ou o “velho” 
dependendo do contexto. 
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Quadra ou sede da escola de samba Costa de Prata (Ovar) em dia de ensaio 

Os Armazéns, ou barracões, a que se teve acesso são espaços como galpões. 

Algumas escolas como o “Bota no Rego”, em Sezimbra compra, carros alegóricos 

prontos. Na Mealhada, há um espaço comum onde as alegorias de todas as escolas são 

feitas em conjunto, ou seja, não há um barracão para cada escola como acontece no Rio 

de Janeiro. Em Ovar, cogita-se a construção de uma “Aldeia do carnaval”, um espaço 

que abrigaria ateliês e oficinas para a construção dos carros alegóricos e figurinos não 

só das escolas de samba, como também dos outros grupos. O trabalho de produção é 

feito nas horas livres e finais de semana. Na visita à escola de samba Costa de Prata, em 

Ovar, percebeu-se que a quadra é usada também como ateliê. Já na escola de samba 

Sócios da Mangueira
228

, na Mealhada, há um local específico que funciona como ateliê.  

                                                           
228

 O nome desta escola de samba é uma homenagem à Estação Primeira de Mangueira.  
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                    Barracão ou armazém coletivo em Estarreja 

5.1.3 Sambódromos 

 

As escolas repetem a estrutura em forma de cortejo das escolas de samba 

brasileiras, que por sua vez herdaram este contexto das procissões católicas como se 

explicou anteriormente. No entanto, alguns dos sambódromos têm trajetos não 

necessariamente retilíneos, como é o caso do sambódromo “Luis Marques” na 

Mealhada.  Jé em Ovar e Estarreja, pode-se verificar que os sambódromos são retilíneos 

e possuem arquibancadas montadas e depois desmontadas, lembrando o processo antigo 

do Rio de Janeiro. Em todos os casos, trata-se da transformação de espaços públicos em 

auditório privado.
229

Foi possível acompanhar a movimentação da concentração no 

                                                           
229

 Uma das críticas percebidas na pesquisa de campo, quando se pergunta para pessoas envolvidas com 

carnavais que não possuem a linguagem das escolas de samba em seus festejos, diz respeito ao fato de 

que se acha que as escolas de samba oferecem um espetáculo passivo. Sergio Lopes, um dos 

promotores do carnaval de Torres Vedras, mencionado anteriormente, acha que os desfiles de escola de 
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carnaval de Ovar. Os preparativos dos desfiles são ocupados com o posicionamento das 

alas, colocação dos destaques nos carros alegóricos, efim, a movimentação característca 

de uma concentração de desfile de escola de samba. 

 

 

                  Concentração da escola de samba Costa de Prata (Ovar) 

                                                                                                                                                                          
samba não permitem interatividade, pois as pessoas ficariam apenas vendo. Esta ideia é senso comum, 

mas se o olhar é ativo, também constrói movimento 
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                             Sambódromo em Estarreja 

5.1.4 O carnavalesco em Portugal 

 

Há muitos carnavalescos portugueses, o que acaba por contradizer a jornalista 

Marília Gabriela como exposto anteriormente quando afirma que a profissão só existe 

no Brasil, o País do Carnaval inventou o carnavalesco. Se está se considerando que a 

mimesis da linguagem da escola de samba não seja uma mera cópia, pode-se admitir, 

portanto, que Portugal também tem desenvolvido seus próprios carnavalescos. 

 Em Portugal, há escolas de samba que possuem um carnavalesco, assim 

como há escolas que desenvolvem seus trabalhos tendo em vista uma comissão de 

carnaval, de modo similar à equipe da Beija-Flor de Nilópolis. Na escola de samba 

Costa de Prata da cidade de Ovar, considera-se que o papel do carnavalesco não seja 

secundário segundo entrevista de Tânia Lilian Reis concedida durante a pesquisa de 

campo. Nesta escola, a carnavalesca no ano de 2011 foi Suzana Santos. 
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Já na Mealhada, nas escolas de samba “O Batuque” e “Sócios da Mangueira” 

pode-se perceber que a figura do carnavalesco tem uma importância diferente daquela 

percebida em Ovar na escola de samba “Costa de Prata”. Isto, é claro, não quer dizer 

que uma escola seja melhor do que a outra, mas apenas que há singularidades 

importantes no processo. 

Em Sezimbra, durante entrevista com o carnavalesco Fernando Sebastião, da 

escola de samba “Bota no Rego”, ficou evidente em seu discurso que todo o universo da 

estética kitsch das escolas de samba brasileiras reaparece aqui: exageros, ready mades, 

etc. Fernando Sebastião, carnavalesco e mestre-sala da escola, enfatiza que em todo o 

processo parece estar havendo uma inspiração à distância do carnaval do Rio de Janeiro. 

Esta ideia expressa pelo carnavalesco ajuda a evidenciar o papel cognitivo da linguagem 

e que não é necessariamente o face a face o único contexto responsável pela tradução 

cultural. 

Já na escola de samba “Sócios da Mangueira”, na Mealhada, foi possível 

entrevistar “João da Macaca”, filho de uma das pessoas relacionadas ao 

desenvolvimento das escolas de samba na própria cidade. O carnavalesco da escola de 

samba pôde mostrar figurinos e explicar parte do processo de produção dos desfiles 

nesta localidade. O que chama a atenção em sua descrição é a forma como lida com o 

caráter “operístico” da linguagem das escolas de samba que para ele, é uma das 

principais questões a serem enfatizadas quando se projeta um desfile. 

Muitos dos carnavalescos portugueses são estudantes de arquitetura ou desenho 

industrial, como é o caso de Luciana Alves que, segundo entrevista concedida ao blog 

de António Guerreiro, explica as relações entre arquitetura e projeção de desfiles. 

Desde criança que tenho um gosto fora do comum pelo desenho, e um dos meus 

sonhos era seguir o curso de estilismo. Mas infelizmente os meus pais não eram 

muito a favor desse meu sonho, o que fez com que seguisse outra área. Sempre tive 

ideias, mas nunca ninguém me deu essa oportunidade de as aplicar em lado 

nenhum, a não ser na minha Escola de Samba actual. Quanto mais via os enredos 

aplicados no Carnaval do Rio de Janeiro, mais vontade tinha em fazer desenhos de 

fantasias. Fascinava-me todo aquele brilho, mas principalmente a criatividade que 
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existia por de traz de cada fantasia. Cada significado que lá representava. Ou seja, 

o conceito principal que iria dar à ideia final.
230

 

Em Ovar, na escola de samba Charanguinha, João Azevedo estuda Desenho 

Industrial.
231

 No blog de António Guerreiro é possível encontrar algumas de suas 

opiniões sobre o carnaval do Rio de Janeiro e sobre alguns profissionais 

brasileiros. 

Acho impossível determinar um estilo, em Portugal as escolas têm estilos muito 

distintos e sobre o que se faz no Brasil não deve haver comparações. 

Aprecio o carnaval do Rio, encontramos fantasias fantásticas, mas admito que o 

são no contexto em que estão, em Portugal admiro o estilo apresentado em Ovar 

pela coragem de assumir características muito Portuguesas. 

Paulo Barros é um modelo e inspiração. Admiro o carnaval contemporâneo, os 

enredos alternativos. Tem apresentado um conceito visual completamente 

alternativo, alegorias simples e controversas.
232

 

 

O que pode se perceber é que existe uma abertura para o desenvolvimento de um 

“mercado” de carnavalescos. Se Férin (2003) destaca que a indústria da telenovela 

portuguesa recruta profissionais brasileiros, como se viu, com o carnaval, em menor 

escala, o mesmo irá acontecer.
233

 Neste sentido, cabe ressaltar a participação efêmera de 

alguns carnavalescos brasileiros como Raul Diniz
234

 e do próprio Paulo Barros que foi 

bastante citado e discutido anteriormente e que parece ser uma inspiração para o 

carnavalesco João Azevedo como se pode perceber. 

Raul Diniz tem desenvolvido trabalhos para diversas escolas de samba em 

Portugal. Foi possível entrevistá-lo na cidade da Mealhada quando desenvolvia os 

trabalhos na escola de samba “O Batuque”. Para Raul Diniz, carnavalesco da cidade de 

                                                           
230

 http://antonioguerreiroilhaentrevistas.blogspot.com/search?updated-max=2010-03-

12T15%3A10%3A00-08%3A00&max-results=7 

231
  No Brasil, além da utilização de cursos de arquitetura, etc por muitos dos aspirantes a carnavalesco, 

como foi exposto, o Rio de Janeiro é um ambiente especializado na linguagem das escolas de samba e 
desenvolveram-se até cursos de graduação específicos para a questão do carnaval. Em Portugal se 
percebe que cursos relacionados às áreas visuais têm sido um ambiente neste sentido. 
 
232

 http://antonioguerreiroilhaentrevistas.blogspot.com/2009/12/entrevista-com-joao-azevedo.html 
 
233

 Lembrando que o mercado de futebol também tem um fluxo neste circuito (Silva & Duarte,op.cit). 
 
234

 Carnavalesco dos desfiles de escola de samba de São Paulo, um dos profissionais mais destacados em 
relação às contribuições para o desenvolvimento da linguagem dos desfiles paulistas. Para mais 
informações consultar a dissertação “O Processo de Comunicação e Criação do Carnavalesco Raul Diniz” 
de Cynthia Luderer (2007). 

http://antonioguerreiroilhaentrevistas.blogspot.com/2009/12/entrevista-com-joao-azevedo.html
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São Paulo, a principal diferença em relação ao Brasil diz respeito às dimensões dos 

desfiles portugueses. 

Estas dimensões singulares fizeram com que Paulo Barros, outro dos 

carnavalescos brasileiros que têm assinado alguns desfiles em Portugal, não 

conseguisse colocar seu “estilo”: as alegorias vivas, uma vez que se trata de outro 

ambiente cultural, com outros acordos. Mesmo sendo um carnavalesco bastante 

famoso, seu trabalho no carnaval da Mealhada
235

 não foi aceito por todas as escolas 

de samba da cidade, como se pode perceber em reportagem do Jornal da Mealhada: 

Em relação ao Paulo Barros, a escola que ele preside, no Brasil, venceu. Como se 

sente pelo facto de ter sido ele a fazer os desenhos de quatro escolas do Carnaval 

da Mealhada? 

Paulo Barros desenhou os fatos
236

 para as cinco escolas de samba, mas o GRES 

Batuque não aceitou e desenhou outros fatos. Temos que nos convencer que o 

Carnaval Brasileiro é no Brasil. No Brasil, se a Tijuca venceu é porque tem 

qualidade e se a tem deve-se a ele. E talvez não tenha sido por acaso, que na 

Mealhada, os Amigos da Tijuca
237

 obtiveram a melhor nota nas Alegorias e os 

Sócios da Mangueira tenham vencido este concurso.
238

 

Foi possível entrevistar Paulo Barros e perguntar ao carnavalesco algumas 

questões sobre sua passagem pelo carnaval português.
239

 Em relação ao processo de 

mimesis da linguagem da escola de samba em Portugal, Paulo Barros afirma que até 

algumas “manias” como a intervenção de diretores de escola de samba no trabalho 

artístico do carnavalesco foi levada para Portugal. O carnavalesco está se referindo ao 

fato de que seu projeto não foi completamente aceito pela escola de samba “O 

Batuque”.  

                                                           
235

 No ano de 2010 Paulo Barros visitou a escola de samba “Bota no Rego” em Sezimbra, junto com 
Fernando Horta, português de nascimento e presidente da escola de samba Unidos da Tijuca. Quando 
em visita à Melhada fez-se um acordo, comercial, para que Paulo Barros projetasse todos os desfiles das 
escolas de samba da cidade. 
236

 O mesmo que fantasias 

237
 Esta escola de samba chama atenção pelo nome relacionado diretamente à escola de samba 

brasileira Unidos da Tijuca. 

238
 http://www.jornaldamealhada.com/index.php?tipo=3&link=121&id_conteudo=1433&com=1 

239
 Entrevista realizada por telefone no dia 26 de setembro de 2011 
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Mas, ainda há mais complexidade do que se imagina na questão da profissão 

estar restrita aos brasileiros: em Figueira da Foz, o carnavalesco da escola de samba 

“Unidos do Mato Grosso” não é português e nem brasileiro: Juan Rodriguez nasceu em 

Caracas, na Venezuela. 

Muitos dos carnavalescos entrevistados disseram que compram materiais do 

Brasil, da Espanha e até mesmo da China, uma vez que muitas das plumas são 

produzidas neste país, e até mesmo o Brasil compra material chinês. As plumas, um 

material que se tornou um signo indexical da linguagem dos desfiles, são mais baratas 

porque a China está mais perto de Portugal. A expressão “Negócio da China”, mais do 

que nunca, parece enfatizar o poder comercial do oriente. Como afirmam Lipovetsky & 

Serroy (2010:42): a china tornou-se a fábrica do mundo. O antigo comércio entre China 

e Portugal foi reatualizado, em partes, pela mediação de um signo brasileiro: a 

linguagem da escola de samba. 

 

5.1.5 Branding das escolas de samba portuguesas e algumas questões 
econômicas 

 

As associações carnavalescas estão presentes em Ovar, Mealhada e Sezimbra. 

Segundo Tânia Lilian, um desfile de escola de samba em Portugal custa em média 

25.000 euros. As escolas de samba recebem parte desta verba das associações de 

carnaval ou das camâras municipais 

Em relação à divulgação, algo que chama a atenção é a utilização do cartaz. Esta 

é uma estratégia presente em diversos destes carnavais, como se pode perceber na 

Mealhada e em Ovar.  Segundo Moles (1974), o cartaz pode ser produzido através de 

diversas estratégias visuais. Em alguns dos cartazes do carnaval de Ovar é possível 

perceber como marcas criadas para o carnaval carioca, o Rei Momo, por exemplo, 

passam  a ser utilizadas em Portugal. 
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                        Cartaz de Ovar com Rei Momo. 

O carnaval da Mealhada possui a revista Abre- Alas que mostra os enredos 

das escolas apresentando a ficha técnica das escolas além de apresentar espaços 

publicitários.
240

  

Não há transmissão televisiva dos desfiles, apenas reportagens jornalísticas 

“ao vivo”. Mas, como se viu em 1976 foi transmitida a novela “Gabriela” e Jaime 

Barcelos foi convidado para ser rei do carnaval da Mealhada e, desde então, os reis 

do carnaval são atores brasileiros. Muitas vezes a ideia da escolha destes reis do 

carnaval em Mealhada é direcionada ao universo das telenovelas da TV Globo de 

forma estratégica: escolhe-se o intérprete de um personagem de alguma telenovela 

em exibição na televisão portuguesa, pois isto garante, de certa forma, que o canal 

responsável dê visibilidade para o carnaval. Como se explicou,  no Brasil, as escolas 

                                                           
240

 Esta mídia impressa lembra a revista “Rio,Samba e Carnaval” editada pela LIESA no carnaval carioca e 

mencionada anteriormente. 
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de samba fazem o mesmo ao escolherem atrizes, geralmente da TV Globo, como 

Rainhas de bateria, pois isto pode garantir uma certa visibilidade.  

 

Revista Abre-Alas 
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                         Ingresso de 2011 do carnaval da Mealhada 

Outra questão que parece ser importante neste processo de mimetização: as 

mediações elétricas e eletrônicas da dramaturgia dos desfiles, como discutido, estão 

sendo incorporadas aqui. A aparição das escolas de samba portuguesas em canais de 

TV locais também recriará as paisagens tropicais brasileiras, como por exemplo, a 

participação da escola de samba “Bota no Rego” no programa Fátima, como 

mencionado anteriormente. 

             

             Escola de Samba Bota no Rego em programa televisivo 
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A escola de samba “A lusitana” tem uma estrutura menor, possuindo apenas 

um blog, enquanto escolas como a Costa de Prata em Ovar possuem, além de 

websites, mídias impressas (revistas e jornais) que divulgam seus shows e enredos, 

assim como dispõe de espaço publicitário para anunciantes. Outro ponto da escola de 

samba Costa de Prata de Ovar que chama a atenção, em relação ao uso de mediações 

tecnológicas variadas, é o uso de website, SMS
241

 e Facebook para marcar os ensaios. 

Na entrevista na Costa de Prata, segundo Tânia Lilian, os participantes vão mandando 

SMS‟s uns para os outros. Ao que tudo indica, as linguagens liquidas (Santaella, 

2007) também fazem parte desta realidade. Em todas as escolas visitadas, e também 

em outras a que se teve contato pela internet, o youtube é um poderoso meio de 

divulgação e mediação. Como no Brasil, a criação de logomarcas para as escolas e 

também para os enredos é uma tática que parece ser importante. 

                               

Mídia impressa utilizada pela escola de samba Costa de Prata (Ovar) 

Um aspecto que chamou a atenção em relação às questões tecnológicas foi o 

controle do tempo de desfiles das escolas no carnaval de Estarreja feito por sensores 

                                                           
241

 Short Message Service 
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de movimento. Como se pode perceber, não é apenas no Rio de Janeiro que a 

preocupação com o tempo de desfile das escolas está presente. 

             

                     Escola de samba Unidos do Mato Grosso na RTP. 

 

             Dados da aferição do tempo de desfiles em Estarreja. 

5.1.6 Os sambas-enredos e os enredos 

 

No início do processo de mimetização, as escolas de samba se apropriavam 

dos sambas-enredos brasileiros. Aos poucos o processo cognitivo foi ganhando 

autonomia. Em Ovar, por exemplo, segundo Tânia Lilian, a Costa de Prata foi a 

primeira escola de samba da cidade a criar seus próprios sambas. Em outros casos 
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recentes, aproveita-se a melodia de sambas-enredos brasileiros e coloca-se outra letra, 

como é o caso da “Vai quem Quer” de Estarreja, que fez uso do samba-enredo da 

escola de samba brasileira Unidos do Viradouro, “Brasil: Visões de Paraísos e 

Infernos”, e transformou em “Na Apoteose da Epopeia Lusitana”.  

Os leitmotivs são variados: há enredos que falam do Brasil, outros que versam 

sobre a própria lusofonia, retratada pela escola de samba Costa de Prata em 2007, até 

cópias de enredos brasileiros. Há enredos que falam da história de Portugal. O enredo 

da escola de samba “Bota no Rego” sobre o Teatro Maria Vitória (foi apresentado no 

programa televisivo anteriormente citado) é interessante por mostrar um aspecto da 

história de Portugal. Aquele teatro ficou famoso no século XX por ter sido um 

ambiente de desenvolvimento da linguagem do Teatro de Revista em Portugal. 

                    

                     Logomarca do enredo da Costa de Prata a lusofonia 
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5.1.7 Competição entre as escolas 

 

 A competição entre as escolas: a dramaturgia persuasiva das escolas de samba 

encontrou condições de adaptabilidade em Portugal. Mas, não é em todas as cidades que 

há competição. Os participantes da escola de samba “Bota no Rego” de Sezimbra, por 

exemplo, gostariam que a cidade tivesse uma associação do carnaval, nos moldes 

daquelas existentes em Ovar, Mealhada e Estarreja para que houvesse competição 

oficial com a participação de jurados.  

No que tange à disputa dos sambas-enredos, este concurso interno acontece 

como no Brasil e neste sentido existe a participação de brasileiros na competição, como 

aponta António Guerreiro em seu blog. 

Em Portugal, a rainha de bateria é quesito. Talvez isto seja um índice da 

imaginação que o corpo da mulher brasileira causa em Portugal como se pôde analisar 

com a telenovela “Gabriela”, por exemplo. 

Não há grupo de acesso em Portugal, assim como não há desfile das campeãs. O 

que pode ser considerado algo parecido com isto é o Troféu Nacional do Samba, uma 

espécie de carnaval fora de época, assim como o carnaval de verão de Torres Vedras. 

Este Troféu Nacional do Samba amplia os mercados dos carnavais portugueses. As 

escolas de samba vencedoras de cada carnaval representarão suas respectivas cidades 

neste competição. Nas cidades onde não há competição, a Câmara Municipal escolhe a 

escola representante. 

Trata-se de uma conexão de locais diferentes. Se em cada cidade onde há 

desfiles cada escola representa um bairro ou um grupo social e todas competem entre si, 

este troféu amplia a competição para o âmbito nacional, uma vez que passarão a 

representar as cidades. Há poucas menções na imprensa a respeito deste troféu. 
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                                  Cartaz do Troféu Nacional do Samba 
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5.1.8 Algumas conclusões parciais sobre a linguagem das escolas de 
samba em Portugal 

 

A discussão sobre a transição entre a linguagem do rancho para a da escola de 

samba é uma pista para entender que em Portugal também há transições distintas: 

alguns lugares, como a Ilha da Madeira, não apresentam a sintaxe da escola de samba 

como na cidade de Ovar, onde, segundo Tânia Lilian, esta sintaxe começou com 

porta bandeira, alas de passitas e bateria. Depois incorporou som, com sambas-

enredos brasileiros, baianas. Mais tarde veio a ideia de compor os próprios sambas-

enredos, assim como a rainha da bateria, que diferentemente do Brasil é quesito. Da 

mesma forma, a cidade Loulé é um ambiente envolto na questão da tradição dos 

carnavais portugueses, mas exibe traços da linguagem das escolas de samba. O 

mesmo pode ser pensado em relação ao carnaval de verão em Torres Vedras- Santa 

Cruz, que exibe alguns elementos dos desfiles, como casal de mestre-sala e porta 

bandeira como pode ser visto anteriormente.  

As escolas de samba portuguesas não se restringem a jovens. Pode-se ser 

tentado a dizer que a maioria dos foliões destas escolas de samba são jovens, mas não 

é bem assim. Percebeu-se a participação de muitas pessoas mais velhas. Em 

contrapartida, não foi percebida a presença de afrodescendentes. Não que não existam 

africanos em Portugal, mas é interessante perceber que o discurso sobre a cultura 

negra que envolve as escolas de samba no Brasil não é reproduzido lá. Pergunta-se, 

então, se os africanos que migraram para Portugal (aliás, o fazem com o mesmo 

intuito dos brasileiros: vêem Portugal como janela para a europa) não se enxergam na 

escolas de samba. Esta questão é pertinente, pois dever-se-ia supor algum tipo de 

identificação direta, já que os discursos sobre a escola de samba no Brasil alimentam 

a imaginação das relações entre os desfiles e sua filiação negra. No entanto, mesmo 

sem a presença maciça do negro em seus espaços, a escola de samba em Portugal não 

deixa de lembrar, mesmo que invisivelmente, a questão da África na história 

portuguesa: inclusive a recente guerra colonial. 
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5.2 Outros contrastes e outras camuflagens: a linguagem estrangeira 
dos desfiles representada nos Mosaicos dos meios de comunicação 
portugueses  

Nestes processos de mimesis que também podem ser entendidos a partir da ideia 

já desenvolvida acerca da metáfora dos uploads e dowloads, a imitação da linguagem da 

escola de samba neste outro ambiente faz emergir alguns conflitos na relação entre as 

escolas de samba portuguesas e outros formatos de brincadeiras carnavalescas nestas 

cidades analisadas, formando em sua relação face a face um cenário de contrastes 

comunicativos. Nos carnavais de cidades como Mealhada, Ovar e Estarreja, como se 

teve a oportunidade de perceber, a dramaturgia das escolas de samba se relaciona de 

forma híbrida com as outras linguagens carnavalescas presentes, os grupos apeados, 

sendo que esta questão será desdobrada na dimensão nacional de Portugal como se 

poderá perceber nesta parte do trabalho, em que serão mostradas algumas singularidades 

destas representações do cenário carnavalesco português pela cobertura jornalística e 

mesmo publicitária do contexto. 

Além de resgatar os conceitos de Bhabha (2003) a respeito de mimesis e 

camuflagem, podemos conectar estas ideias com o pensamento de Mcluhan (2008) a 

respeito dos mosaicos como metáfora para as representações na comunicação social. 

Neste sentido, torna-se coerente perceber que os modos como estas diversas linguagens 

carnavalescas estão sendo representadas pelos meios de comunicação configuram 

mosaicos, com ambivalência entre a camuflagem e o contraste. Neste sentido de fazer 

uma possível aproximação entre o pensamento de Bhabha e de Mcluhan, cabe resgatar 

algumas ideias deste, quando analisa o fato de que a comunicação tem a natureza de um 

mosaico, já que reflete o cotidiano de forma recortada: [...] a imprensa é uma ação e 

uma ficção cotidiana, uma coisa que se faz com tudo o que se sucede em uma 

comunidade, pela sua disposição em mosaico, o jornal é uma imagem em corte da 

comunidade. (Mcluhan,2008:240). 

 Neste sentido, parece bastante apropriado utilizar a ideia de Mcluhan ao 

considerar que a própria cultura portuguesa já é um ambiente bastante afeito à questão 

da construção de paineis de azulejos e mosaicos. Além disto, a ideia de metaforizar as 

representações carnavalescas nos meios de comunicação portugueses como um mosaico 

também se torna instigante quando se pensa que, no contexto estudado, há algumas 
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“peças estrangeiras” dispostas em lugares diferentes dnste painel, pois há a TV Globo e 

seu carnaval Globeleza ocupando um dado espaço neste processo e as próprias escolas 

de samba portuguesas em outros. Ambas são percebidas como contextos que sempre 

fazem alusão à questão do estrangeiro. No entanto, mesmo que se trate de “peças 

estrangeiras” com certos traçoes familiares, será possível perceber, pelas posições de 

cada sujeito, cada veículo comunicativo, que ocupam espaços distintos, parecendo, 

inclusive, não existir qualquer tipo de ligação entre elas, o que configura uma espécie de 

entre-lugar  das mesmas. (Bhabha,op.cit)  

Assim, cabe perceber que estes mosaicos são móveis, fluidos, como discute 

Pinheiro (2009) ao contextualizar que a cultura com suas peças híbridas constroi 

inúmeros destes painéis também híbridos, complexamente multidimensionais. E, neste 

mosaico que se percebe existir, é preciso entender que a TV Globo Internacional, canal 

de TV por assinatura em Portugal, está transmitindo o carnaval carioca, pois o carnaval 

Globeleza é um dos produtos da programação, enquanto a imprensa televisiva, impressa 

e webgráfica, portuguesa passa a mostrar, em suas reportagens, tanto os carnavais 

portugueses “tradicionais”, como aqueles que têm incorporado os desfiles de escola de 

samba.  

Mas, há conflitos contrastantes, uma vez que a TV Globo Internacional não dá 

destaqu para as escolas de samba portuguesas e muito menos para o carnaval português 

de maneira geral, tendo, em contrapartida, colocado em primeiro plano, neste mosaico, 

os desfiles cariocas, contextos que são, por sua vez, a fonte de inspiração para as escolas 

de samba em Portugal. E os desfiles cariocas ganham ainda mais atenção, uma vez que 

serão mostrados, em detalhes, por muitos jornais portugueses, impressos e televisivos. 

Ao mesmo tempo, mostram os próprios desfiles das escolas de samba portuguesas, 

ainda que sem mesma ênfase dada para o carnaval carioca. Como se pode perceber, as 

imagens e a linguagem das escolas de samba são algo onipresente neste mosaico que 

tem, portanto, peças repetidas, o que não quer dizer que sejam iguais. 
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Anúncio impresso do Carnaval Globeleza disponível em Portugal pela TV Globo. 

Fonte: Revista UP – Março de 2011 

 

É neste cenário hibrido, portanto, de olhares midiáticos operados de pontos de 

vista diversos, mas que parecem convergir para o carnaval do Rio de Janeiro, que existe 

um sentimento de que a chegada da linguagem das escolas de samba em Portugal, por 
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estas múltiplas vias, ou seja, pela incorporação da linguagem por alguns carnavais 

portugueses, pelo olhar da imprensa portuguesa e também pela transmissão da TV 

Globo, faça emergir uma relação ambivalente de contraste e destaque para os carnavais 

“nativos” de Portugal.  

Para demonstrar isto, é preciso perceber que um tipo de discurso, que vai 

valorizar este sentimento de que a escola de samba é uma linguagem estrangeira, estará 

presente em muitos cenários comunicativos que vão da publicidade do turismo em 

Portugal até a imprensa portuguesa propriamente dita. Neste sentido, cabe observar, por 

exemplo, a narrativa publicitária de um website sobre o turismo na região do Douro: 

[...] o carnaval de Lazarim, no concelho de Lamego, é sem dúvida dos mais 

genuínos carnavais portugueses, mantendo bem vivas tradições ancestrais que 

perduraram ao longo dos tempos: máscaras carrancudas de madeira, esculpidas por 

artesãos da aldeia, são nesta época festiva utilizadas por jovens de ambos os sexos - 

os caretos e as senhorinhas. Aqui o ritmo das escolas de samba não conseguiu 

ainda penetrar, o que não deixa de tirar atractivos a este carnaval autóctone [...] 
242

 

A incorporação da linguagem das escolas de samba está intimamente associada à 

questão da modernização, também econômica, do carnaval português, porém, nas 

representações midiáticas, esta questão será constantemente enfatizada. Algumas vezes 

de forma camuflada, outras em contraste com os carnavais locais. Por isto, o que chama 

a atenção nesta descrição é a ideia de que, mesmo sem as escolas de samba, aquele 

carnaval tradicional teria seus atrativos, cabendo neste momento relembrar que 

anteriormente interpretou-se a fala de Virgilio Gomes (Gomes, Op.cit) como um 

sentimento de invasão que também pode ser percebido neste discurso citado. 

 Se no trecho oriundo de um contexto publicitário há este sentimento, por outro 

lado, de maneira geral, o modo como a imprensa mostrará a escola de samba no ano de 

2011, através de sua cobertura jornalística, também partilha das ambivalências 

provocadas por este mesmo sentimento de invasão. Mas em 2011 também houve outra 

informação associada a este sentimento: o fato da crise da UE ter feito com que Portugal 

cortasse gastos, o que incluiu cortes do apoio do Estado ao próprio carnaval.
243

 Neste 
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 http://www.douronet.pt/default.asp?id=59&mnu=59 
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 Cabe  relembrar o fato de que o Financial Times imaginou a inversão simbólica entre Brasil e 

Portugal, que discutimos anteriormente, justamente neste contexto da crise econômica da EU. 
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contexto, as escolas de samba, sejam as brasileiras ou as portuguesas vão dividir espaço 

em alguns dos principais jornais portugueses, dos quais se destacam alguns trechos 

representativos do que se está estudando: as camuflagens e contrastes da escola de 

samba no carnaval português. 

Assim, para começar, o “Jornal de Notícias” de 25 de fevereiro de 2011 veiculou 

em sua página 18, reportagem sob o título Carnaval de baixo orçamento: Maioria de 

cidades com cartaz da festa vai fazer cortes que ultrapassam os 300 mil euros 

explicando as questões da crise econômica e sua relação com a preparação da festa em 

todo o país. Um dos trechos da referida reportagem se refere às cidades que receberão 

os cortes. 

A crise obrigou Aveiro a riscar das festas da cidade a do Carnaval. Estarreja, Ovar, 

Bairrada, Torres Vedras e Sezimbra não abdicam do principal cartaz, entre os dias 

6 e 8, mas os cortes serão, ao todo, de 311 mil euros. Loulé convidou para reis “a 

crise e o Zé Povinho” 
244

.... Entrudos de Trás-os-Montes também sofrem alguns 

cortes. 

Nesta reportagem, as escolas de samba não são mencionadas e parecem estar 

naturalmente incorporadas, camufladas, aos carnavais citados. Já em outra edição, o 

mesmo “Jornal de Notícias”, em 07 e março de 2011, exibiu na capa duas manchetes 

relacionadas ao carnaval, uma embaixo da outra. A primeira diz Milhares de foliões 

brincaram nas ruas. A segunda, Sambistas aquecem os desfiles no Rio. Em uma das 

noticias internas da página 5, o jornal diz que em Estarreja, Samba ofuscou sátira 

política, ao lado de outra reportagem da página 4 que diz Ovar: prata da casa reinou 

em desfile sem sátiras políticas. E faz também menção à Mealhada dizendo Carnaval 

brasileiro até no bom tempo. Em outras notícias, também há neste setor do jornal 

referências ao carnaval de Torres Vedras e de Podence. Como se pode perceber, nesta 

outra reportagem, as escolas de samba aparecem como contrastes à sátira política, que é 

uma das principais características dos carnavais portugueses “nativos”.  

Na edição do dia seguinte, 08 de março de 2011, o mesmo jornal apresentou em 

sua primeira página Estrelas mostram-se no Carnaval do Rio: A top model Gisele 

                                                           
244

 Mostramos anteriormente o processo de construção de alguns carros alegóricos de Loulé, que 

incluíam este Zé Povinho. Ver Figuras X,Y  
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Bundchen desfilou pela Vila Isabel. Na reportagem interna das páginas 26 e 27, o jornal 

escreveu a respeito da Chuva de estrelas do primeiro dia dos desfiles cariocas. 

Em outros jornais também há menção à crise econômica. No “Correio da manhã” 

do dia 04 de março de 2011, reportagem na página 44 explicou que a crise obrigou o 

governo a cortar gastos com o carnaval. Na capa desta edição, havia um anúncio do 

carnaval Globeleza, similar ao mostrado anteriormente. O mesmo anúncio será 

mostrado na página 7, sendo que na página 49 exibiu-se um anuncio publicitário do 

carnaval de Torres Vedras. Na edição de 08 de março de 2011, a capa do mesmo jornal 

fez alusão ao fato de que o Carnaval resiste à crise, destacando ainda que Chuva e frio 

previstos para hoje são ameaça ao sucesso total. Do mesmo lado deste título, outra 

chamada: Brasil exibe estrelas da moda e da bola: 70 mil em delírio no Brasil. Um 

recorte imagético de uma participante dos desfiles com o corpo pintado faz lembrar o 

personagem Globeleza. Na reportagem interna da página 4, o mesmo jornal afirma que 

a Crise não estraga o carnaval: Para vencer a conjuntura, os comerciantes apostam 

nas promoções e escolhem famosos para reis dos desfiles. 

 Outro jornal, o “Diário de Notícias” do dia 03 de março de 2011, tem 

reportagem interna sobre máscaras para bailes infantis dizendo Dos índios até aos 

palhaços sem esquecer as princesas. Chama atenção aqui a referência aos índios. Já na 

edição do dia 4 de março de 2011, o mesmo jornal colocou chamada de capa dizendo 

Guia do Carnaval, desde os caretos às sambistas. Na reportagem interna das páginas 32 

e 33 havia um Roteiro para passar o Carnaval, com um mapa das principais 

localidades. Também se fez menção à crise econômica que afetou o carnaval no país: 

Figueira da Foz poupa 70 mil euros, Loulé também corta gastos e Ovar gasta 250 mil 

euros. O mesmo jornal, no dia 06 de março de 2011 coloca chamada em sua capa 

dizendo O melhor Carnaval já samba na rua. Na reportagem interna das páginas 36 e 

37 havia o seguinte título Maior espetáculo do mundo saiu à rua e já samba. Logo 

abaixo da reportagem referente a este título, uma série de fotos, e dentre as quais uma 

que tem como legenda O presidente da Câmara do Rio de Janeiro entrega as chaves da 

cidade ao Rei Momo, mostrando Eduardo Paes, prefeito da cidade do Rio de Janeiro, ao 

lado do Rei Momo. 
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                   Capa do jornal Correio da Manhã de 08 de março de 2011 

 O jornal “Público” fez uma sequência de reportagens sobre o carnaval carioca, 

assinadas por Alexandre Lucas Coelho, Tudo indica que este jornalista foi enviado ao 
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Rio de Janeiro para olhar de perto algumas questões do carnaval das escolas de samba.  

Desta forma, uma das reportagens do dia 28 de fevereiro (edição Porto) trazia na capa 

do jornal Carnaval do Rio: fomos espreitar os segredos da última semana antes do 

desfile mágico.Destaca-se em sua reportagem interna, o seguinte trecho:  

Carnaval do Rio: Os segredos do barracão. É uma oficina, um estaleiro, um estúdio 

de cinema, um parque de diversão. É a cidade do samba, grande como dez campos 

de futebol. Aqui arderam carros e fantasias, e o Rio de Janeiro chorou. Era um ano 

de trabalho e o amor de uma vida. Mas agora falta uma semana para o carnaval e 

tudo trabalha nos barracões.
245

 

Este mesmo jornal colocou em sua revista interna, “Pública”, que acompanha as 

edições de domingo, uma reportagem de capa intitulada Mangueira: a nação verde-e-

rosa. Na reportagem interna havia um longo ensaio fotográfico e uma reportagem 

realizada pelo já citado Alexandre Lucas Coelho e também por Rui Gaudêncio. A 

reportagem é uma extensa matéria fotográfica sobre alguns ensaios de quadra da escola 

em questão, no próprio Rio de Janeiro.  

Na edição do dia 07 de março, o jornal “Público” colocou chamada de capa, 

dizendo Carnaval: decorar o samba-enredo para desfilar com a escola Império 

Serrano. A reportagem, novamente assinada por Alexandre Lucas Coelho, disse, na 

página 4 do caderno P2 , Com o Império no sambódromo: o sambódromo é um milagre 

em movimento. Estaremos vivos ou teremos passado para o Outro Lado, seja lá o que 

for, o P2 desfilou sábado à noite na Ala dos Devotos, integrado na escola Império 

Serrano. 

Estes são alguns dos fragmentos do mosaico do jornalismo impresso e também 

webgráfico, visto que as reportagens citadas também estão presentes nos websites dos 

dos respectivos veículos. Fora da esfera do jornalismo impresso e webgráfico, a 

televisão também faz coberturas gerais do carnaval, mostrando a incorporação da 

linguagem das escolas de samba por algumas localidades e o contraste gerado neste 

contexto enfatiza bastante as questões climáticas, uma vez que os desfiles de escola de 

samba são uma linguagem oriunda da imaginação a respeito de paisagens tropicais, mas 

Portugal, na época do carnaval, está passando por um inverno bastante propício a 
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 A reportagem também fez referência ao incêndio que aconteceu na Cidade do Samba no dia 7 de 
fevereiro de 2011. A notícia foi bastante divulgada, não só em Portugal, como pelo mundo todo, fato 
que está associado a esta imaginação sobre o País do Carnaval.  
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chuvas. Como explicado anteriormente, a Igreja Católica europeia oficializou a folia na 

Idade Média, colocando o carnaval em seu calendário como uma data móvel, mas que, 

no entanto sempre coincide com o inverno europeu, não prevendo que, em seus devires, 

a festa iria chegar ao Brasil, desenvolver-se como outra linguagem em outro ambiente 

com outras características climáticas e culturais, e retornar à Europa. 

E tal sentimento, irônico, estará presente, de forma camuflada nas menções que 

as reportagens televisivas fizerem dos jornais portugueses. Da mesma forma como 

acontece com os jornais impressos, a televisão mostra, ao mesmo tempo, reportagens do 

carnaval carioca, os próprios carnavais portugueses com seus formatos “nativos” e 

também suas escolas de samba. Mas, qualquer que seja o carnaval mostrado, os Caretos 

das Aldeias, ou os carnavais urbanos, a tônica será sempre a mesma: a preocupação com 

a chuva e o clima, signos que colocam à mostra certa fragilidade do carnaval português 

no que tange às ameaças climáticas. É neste ponto que o contraste entre as escolas de 

samba e os carnavais nativos ganha mais vida. O sentimento irônico de que o carnaval 

do Brasil pertence a um clima tropical fica evidente, até pela forma como estas 

reportagens, inconscientemente, constroem uma imagem de que no Brasil  não existe 

chuva e que o sol está presente o tempo todo, inclusive no carnaval. 

Talvez este sentimento de contraste possa ser sintetizado pela cobertura que a 

SIC fez do carnaval na região portuguesa de Trás-os-Montes, neste ano de 2011, onde 

havendo na reportagem a ideia de que este carnaval “tradicional” é adequado para o 

inverno, mas que as escolas de samba, com suas imagens tropicais, estariam tomando 

conta do cenário carnavalesco português.
246

 Assim, algo que se torna constante nas 

notícias e reportagens jornalísticas sobre o carnaval português é que sempre há uma 

referência à questão do frio ou à possibilidade de chuva. Ao que tudo indica, a chegada 

da escola de samba, seja pela transmissão da TV Globo, seja pela incorporação da 

linguagem por alguns carnavais, ou pela forma como os veículos de comunicação 

portugueses retratam sua própria festa e também a festa no Brasil, que tem reforçado a 

imagem das paisagens do Brasil como um paraíso tropical. Como visto anteriormente, 

estas imagens praticamente “nascem” com o descobrimento.  
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 http://www.youtube.com/watch?v=Ix7ktiG57Uc 



347 

 

Segundo Sergio Lopes, o gerente da Promotorres, entidade que organiza o 

carnaval em Torres Vedras entrevistado pela reportagem da TV Globo
247

, há uma 

crença na cidade de que se o carnaval em Portugal acontecesse no verão, sua festa 

inclusive, seria maior que o carnaval do Rio de Janeiro. Como se pode perceber, a 

imaginação sobre o clima é um dos pontos principais relacionados à questão dos modos 

como os meios de comunicação têm imaginado o carnaval.
248

   

A partir deste fragmento de mosaico, o que pode ser percebido é que os desfiles 

de escola de samba, no Rio de Janeiro, ocupam e se deslocam pelo centro da cidade e 

também tem posição central nos cenários midiáticos brasileiros. Esta seria uma das 

chaves para perceber que os discursos acerca dos desfiles de escola de samba em 

Portugal também estão ocupando uma posição central na imaginação portuguesa.  

No entanto, é curioso assinalar que a transmissão dos desfiles pela TV Globo 

internacional é oficial, mas a linguagem das escolas de samba que tem sido operada e 

incorporada a diversos carnavais em Portugal, entrou pelas margens do circuito. Há uma 

ambivalência: apesar de todo sentimento de centralidade dos desfiles, sua linguagem 

entrou pelas margens do circuito. E neste sentido é preciso analisar as profanações deste 

circuito que tem sido um ambiente apto às elaborações destas mimeses. 

5.3 Seriam as linguagens midiáticas brasileiras um Outro Oriente?  

Uma reflexão que começa a se esboçar diz respeito ao fato de que as indústrias 

culturais brasileiras têm sido, portanto, um ponto de orientação para as indústrias 

culturais portuguesas em sua modernização pós Revolução dos Cravos. Uma ironia das 

ambivalências das palavras, pois geograficamente o Brasil se situa a oeste e tem 

ocupado, metaforicamente, a posição de oriente. Aquele oriente buscado e imaginado 

por Vasco da Gama que foi o foco das navegações europeias por muito tempo. 

Curiosamente, o Brasil já foi um oriente para Portugal: na vinda da família Real, na 

exploração econômica etc. Hoje, parece existir uma reatualização deste contexto. 
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 Na entrevista que fizemos com Sérgio Torres, o mesmo pensamento sobre esta questão foi expresso. 
 
248 E como estamos pontualmente retomando esta reportagem da TV Globo que, como explicado 

anteriormente, versava sobre as “Raízes do Carnaval”, é interessante perceber que mesmo estando em 
Portugal, a reportagem não faz menção às escolas de samba portuguesas. 
 



348 

 

Para que seja possível desenvolver esta ideia cabe voltar um pouco na questão da 

telenovela para comparar algumas situações que podem ajudar a entender como, então, 

a linguagem dos desfiles de escola de samba estaria entrando pelas margens deste 

circuito. Assim, neste universo dos circuitos de trocas entre Brasil e Portugal, a partir do 

“curto-circuito” operado pela Revolução dos Cravos, existiram contextos com maior ou 

menor visibilidade.  Nas correlações entre estes contextos, alguns entraram pelo centro e 

ouros pelas margens.  

Entrar pelo centro teria sido o caso da telenovela brasileira e entrar pela margem 

da escola de samba em Portugal. A telenovela, como se pode discutir, a partir do 

exemplo de “Gabriela” foi um negócio oficial da TV Globo, que resultou da venda 

daquele folhetim para a RTP portuguesa. Negociação que, apesar de conflituosa, foi 

posteriormente sendo percebida como uma espécie de orientação para a sociedade 

portuguesa, que se encontrava carente de alguns modelos de comportamento, como 

explica Férin (2003): 

A opção pela telenovela brasileira como estratégia de fidelizar audiências na 

televisão pública não foi pacífica, não só por se temer uma demasiada influência 

dos falares e vivências culturais brasileiras como por se considerar que a uma 

televisão pública, paga com impostos públicos, compete a divulgação da cultura 

feita em Portugal e por portugueses. Contraditoriamente, uma das justificativas 

para o sucesso do género em Portugal, está com certeza vinculada ao facto da(s) 

telenovela(s) brasileiras terem proposto aos seus receptores, durante mais de vinte 

anos, conteúdos e temas que os interpelaram. Estes conteúdos, expressos numa 

língua comum, mas, também, num imaginário comum, de mitos, heróis, 

acontecimentos, paisagens, recordações e saudades, permitem facilmente, sua 

identificação por todos os portugueses. Acresce a esta justificativa o facto dos 

espectadores, sobretudo as classes médias portuguesas em ascensão, perceberem os 

conteúdos das telenovelas como modelos de comportamentos, estilos de vida e 

valores inerentes à modernização, nomeadamente no que se refere a 

comportamentos da vida privada e à reivindicação de liberdades públicas. Esta 

hipótese, já avançada em outros artigos tem vindo a ser comprovada, à posteriori, 

por estudos de recepção efectuados entre 2000 e 2002, permitindo identificar a 

telenovela brasileira quer como um agente de globalização quer como um agente 

de modernização e democratização.
249

 

Assim, mesmo sob este cenário conflituoso, a telenovela como linguagem chega 

a Portugal e fomenta uma indústria interna. Neste caso, aquela linguagem, a telenovela 

“Gabriela” e também as outras que foram negociadas na sequência, começaram a ser 
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percebidas em seu potencial cognitivo, ou seja, em sua potência de linguagem. Esta 

percepção gerou, inclusive, a indústria da telenovela como se debateu. A telenovela 

“Laços de Sangue” é o exemplo mais recente deste processo, pois inclui oficialmente 

uma parceria entre a TV Globo brasileira a o canal SIC da televisão portuguesa. E, 

recentemente, foi anunciado que esta parceria teria continuidade, com um remake em 

Portugal de uma telenovela brasileira “Dancing Days”. 

Produzida pela SP Televisão, "Dancin' Days" quer elevar o sucesso de audiências e 

de envolvência com a audiência que tem sido "Laços de Sangue", que "superou as 

melhores expectativas" da SIC, revelou o director-geral da estação, Luís Marques. 

"Dancin' Days", da autoria de Gilberto Braga, foi produzida pela primeira em 1978 

e tinha como protagonistas Sónia Braga e António Fagundes. A nova versão 

estreará no final do primeiro trimestre de 2012 de Joana Santos, a vilã de "Laços de 

Sangue" que deverá ser, uma vez mais, a má da fita
250

. 

Pode ser percebido no argumento de Férin (op.cit), que, apesar dos conflitos, 

esta linguagem passa a servir de “oriente” para alguma parcela significativa da cultura e 

da sociedade portuguesas depois da crise do 25 de Abril. Finalmente, esboçando as 

conclusões deste trabalho, da mesma forma que tem acontecido com a telenovela, a 

entrada da linguagem da escola de samba tem sido utilizada como uma espécie de 

“oriente” no processo de modernização política, social e cultural pelo qual vem 

passando Portugal.
251

 A questão é que, diferentemente do contexto da telenovela, 

incorporada oficialmente, a linguagem das escolas de samba, apesar de ocupar a posição 

central em boa parte da imaginação midiática dos dois países, tem entrado pelas 

margens deste circuito. 

Sendo possível analisar a questão da mimesis da linguagem da escola de 

samba estar inserida também em um contexto mercadológico, torna-se pertinente 

colocar a seguinte questão: qual é o denominador comum entre as escolas de samba, a 

telenovela e os outros carnavais?  

                                                           
250

 http://www.dn.pt/inicio/tv/interior.aspx?content_id=1971018&seccao=Televis%E3o 
251

 Outro exemplo de entrada oficial de uma marca brasileira relacionada à questão das linguagens é o 
Rock in Rio Lisboa. Este festival de música que teve sua primeira edição no Brasil na década de [19]80 
tem sido realizado também em Lisboa. É interessante pontuar que o nome Rock in Rio Lisboa cria uma 
imaginada metrópole transatlântica entre Brasil e Portugal, que se insere nestas paisagens pós-coloniais 
discutidas neste trabalho. 
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No que tange ao carnaval, o circuito, de forma ambivalente, se abriu para 

dentro e para fora. Algumas localidades buscaram referências internas nas memórias 

culturais, outras externas. Esta questão tem dado continuidade à espécie de curto-

circuito no contexto cultural português, que desde a década de [19]70 tem passado 

por uma crise. O que precisa ser pensado é que esta crise não significa, 

necessariamente, o fim das memórias culturais do país, mas sim um processo de 

reinvenção das mesmas. No momento seguinte à Revolução dos Cravos, a memória 

cultural do país passou por reajustes. É preciso pensar, também, que não se sabe se a 

linguagem tanto das escolas de samba, quanto dos carnavais tradicionais 

permanecerá. Vive-se em uma época em que é preciso aceitar o “fim das certezas”, 

como argumenta Prigogine (1996). Mas, cabe avaliar se a oposição dicotômica que 

está sendo construída em torno da incorporação da linguagem dos desfiles faz 

sentido. E esta discussão precisa ser feita pontualmente. 

Cabe neste ponto refletir sobre a questão do clima. Pois, a importação das 

etnopaisagens (Appadurai, Op.cit) do País do Carnaval, através da linguagem das 

escolas de samba, assim como aconteceu e acontece com a linguagem da telenovela, 

não é pacífica, uma vez que tem causado uma série de estranhamentos, percebidos em 

sua potência de geração de contrastes que começam na adaptabilidade de uma 

linguagem desenvolvida em outro ambiente, o Brasil.  

Neste sentido, tanto o entrudo de Lazarim, quanto o de Podence estão realmente 

adaptados a este Outro ambiente onde têm se desenvolvido. É interessante apontar que 

há várias informações relacionadas à questão mercadológica dos Caretos de Lazarim, 

por exemplo, que se relacionam até mesmo ao contexto do clima. Estes Caretos se 

disponibilizam para apresentações, por exemplo, mas recomendam que tais exibições 

não aconteçam no verão por conta da dificuldade de se respirar com a máscara em altas 

temperaturas. Inclusive esculpir as máscaras que caracterizam o entrudo de Lazarim é 

algo que só pode ser feito no inverno, pois o artesão Adão Carneiro costuma fazer entre 

12 e 14 máscaras por ano, mas nunca no verão, porque com o calor a madeira estala e 

racha. 
252
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Fonte: http://www.publico.pt/Sociedade/de-madeira-e-la-se-faz-o-carnaval-transmontano_1483768 
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Da mesma forma que acontece neste contexto rural das aldeias, no urbano os 

desfiles de escola de samba em Portugal também encontrarão dificuldades. Chama a 

atenção o fato de que, mesmo sob temperaturas que se situam em torno dos 4 graus 

centígrados, as escolas de samba portuguesas desfilam com trajes inspirados nas 

fantasias dos desfiles cariocas, mas que são, no entanto, inapropriados para o clima de 

inverno em Portugal na época de seu carnaval.  

Como se pode perceber por algumas manchetes de jornal, o clima frio e chuvoso 

é sempre uma ameaça para os desfiles. E isto faz pensar que, talvez, a linguagem das 

escolas de samba possa até ser adequada para o ambiente cultural de Portugal neste 

processo de modernização social e política que se deflagrou no 25 de Abril no sentido 

de ser uma linguagem adaptada a mercados se se considerar a experiência brasileira. 

Mas do ponto de vista da geografia natural do ambiente, realmente esta linguagem da 

escola de samba com seus figurinos relacionados ao clima tropical não é adequada. Aí 

se percebe um problema neste processo de adaptação. De acordo com Paulo Raposo, 

pesquisador cujas análises foram utilizadas para contextualizar o carnaval de Torres 

Vedras e também os Caretos de Podence, anteriormente, tem a opinião de que a 

linguagem das escolas de samba pareçe realmente algo estranho em um lugar cujo clima 

não favorece este tipo de carnaval.
253

 É como o Brasil comemorar o Natal com roupas 

de Papai Noel que estão ligadas à imaginação do universo natalino que remete ao 

inverno, sendo que no Brasil é pleno verão na época desta comemoração. 

Por outro lado, argumenta-se que existe um excesso de discursos acerca da ideia 

de tradição e tal pensamento parece se uma constante, tanto nos carnavais nativos de 

Portugal, quanto nas próprias escolas de samba.
254

 O ambiente cultural e social de 

Portugal parece estar carente da ideia de tradição, apesar de todo o enfoque na questão 

dado pela ideologia salazarista na época do Estado Novo português. Assim é possível 

supor que, de forma ambivalente, a mimesis da linguagem da escola de samba tem 

partilhado de uma ideia de profanação. 

                                                           
253

 Em diálogo realizado através de trocas de alguns e-mails entre os meses de setembro e outubro de 
2011. 
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 Neste caso é preciso dizer que também as próprias escolas de samba brasileiras também estão 
envolvidas nestes excessos de discursos sobre a tradição. 
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Neste sentido de que os carnavais portugueses têm enfatizado suas paisagens de 

tradição, não se pode desconsiderar que todos estes contextos tenham surgido no 

cenário da emergência tardia das indústrias culturais e midiáticas de Portugal. Estes 

carnavais são realmente algo importante que tem origens em Portugal, a partir das 

singularidades que não têm necessariamente relação com a história do Brasil. Não se 

trata de pensar que os carnavais das aldeias, ou mesmo de Loulé e de Torres Vedras
255

, 

sejam “tradições inventadas”, conforme o pensamento de Erick Hobsbawn (1997:9,10):  

[...] inventam-se novas tradições quando ocorrem transformações amplas e rápidas 

tanto do lado da demanda quanto da oferta .... por “tradição inventada” entende-se 

um conjunto de práticas, normalmente reguladas por regras tácitas ou abertamente 

aceitas; tais práticas,de natureza ritual ou simbólica, visam inculcar certos valores e 

normas de comportamento através da repetição, o que implica, automaticamente; 

uma continuidade em relação ao passado. Aliás, sempre que possível, tenta-se 

estabelecer continuidade com um passado histórico apropriado. 

 

Sob esta perspectiva, cabe avaliar realmente se as escolas de samba em Portugal 

não seriam “tradições inventadas”. Existe uma preocupação das escolas de samba 

portuguesas quanto à legitimação enquanto manifestações verdadeiras, pois até o 

vocabulário do universo das escolas de samba brasileiras, como “baluartes”, por 

exemplo, foi transferido para este ambiente. Neste sentido, cabe refletir sobre o 

pensamento de Hobsbawn (op.cit) que mais do que uma necessidade de se inventar uma 

tradição, existe aqui uma necessidade de se reinventar uma tradição. E preciso cautela 

ao se afirmar que a escola de samba em Portugal seja uma tradição inventada, pois trata-

se de uma linguagem que nasceu das relações, também históricas, entre Brasil e 

Portugal. 

Esta questão da tradição é um foco permanente deste contexto. No entanto, da 

forma como alguns intelectuais através do jornais portugueses debatem o assunto, há 

uma nítida negligência em relação a estas relações históricas, repletas de conflitos, é 

claro, entre Brasil e Portugal, mas que não podem ser apagadas.   
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 Paulo Raposo (2000) considera que Torres Vedras, tendo em vista o que foi exposto por nós 
anteriormente, é um carnaval que inventou uma tradição. Concordamos com Raposo, mas também 
argumentamos que mesmo tendo sido um carnaval que emerge dentro da ideia das indústrias 
culturais portuguesas, Torres Vedras seja um caso distinto da importação da linguagem das escolas 
de samba. 
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A respeito disto, por exemplo, cabe mencionar uma reportagem do Diário de 

Notícias, de 19 de fevereiro de 2007, intitulada Tradição portuguesa já vem de outros 

Carnavais em que Moisés Espírito Santo, sociólogo, argumenta que antes do espetáculo 

midiático da atualidade O Carnaval intrinsecamente português estava virado, sobretudo 

para a sátira, para a comédia de costumes para subversão dos valores e das 

autoridades. Mas tudo acontecia durante três dias de folia. A mesma reportagem avalia 

que a incorporação das telenovelas brasileiras tem contribuído para o fim daquilo que a 

reportagem parece considerar como carnaval genuíno de Portugal. A reportagem ainda 

cita uma ideia de Moisés Espírito Santo sobre a realidade que a incorporação da 

linguagem das escolas de samba significa para a cultura portuguesa: O Carnaval com a 

influência brasileira transformou-se num espectáculo mediático com laivos de erotismo 

barato. 
256

 Em outra reportagem do mesmo Diário de Notícias, do dia 3 de fevereiro de 

2008, intitulada Carnaval assume diversidade na festa, é citada a opinião do sociólogo 

Moisés Espírito Santos a respeito dos cenários conflituosos dos carnavais portugueses 

da atualidade: 

Terras atraem forasteiros com estilos diferentes 

Durante anos, o Carnaval português abrasileirou-se e tanto as brincadeiras como as 

partidas de sabor brejeiro e malicioso ganharam sotaque. Mulheres de biquíni 

tiraram o lugar às marafonas (homens travestidos) e até personagens como o Rei 

Momo passaram a ser cabeças de cartaz nos roteiros desta quadra
257

. Porém, o 

modismo de importar do Brasil a receita para a festa da transgressão e da farsa 

parece estar a perder força, uma vez que já são muitos os municípios portugueses 

que usam o retorno ao genuíno como chamariz para conquistar visitantes. 

Em Tomar, por exemplo, o Carnaval, segundo a organização, não terá "reis 

importados" nem sambistas, mas bailes e concursos de mascarados. Em Barcelos, a 

folia carnavalesca dura três dias, começando hoje com o desfile de gigantones e 

cabeçudos para terminar terça-feira com o corso. Lazarim (Lamego) com os 

compadres e Podence (Bragança) com os caretos são dois expoentes do Entrudo 

rural e tradicional que se mantêm e que cada vez mais atraem turistas. Do lado dos 

carnavais luso-brasileiros, está a Mealhada, que se orgulha de completar 30 anos de 

festividades temperadas com o sotaque do outro lado do Atlântico. Seis escolas de 

samba e vários grupos e carros alegóricos desfilam hoje e terça-feira, a partir no 

sambódromo Luís Marques, numa edição que tem como rei o actor brasileiro 
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 Fonte: http://www.dn.pt/inicio/interior.aspx?content_id=653058&page=1 
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 Como tivemos a oportunidade de perceber anteriormente, o Rei Momo passa a representar alguns 

destes carnavais. 
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Alexandre Borges - o "Dr. Escobar" da novela Desejo Proibido, em exibição na 

SIC - e como rainha a Miss Bairrada 2007, Stephanie Ribeiro. 

Moisés Espírito Santo, sociólogo das religiões, explicou ao DN que o fenómeno da 

influência brasileira nos carnavais portugueses teve a sua porta de entrada "nos 

anos 40 e 50, sobretudo, nas cidades com as escolas de samba e as danças de 

salão". E explica: "Nas cidades, porque são meios mais permeáveis e onde não 

há uma cultura homogénea." O professor da Universidade Nova sublinha que o 

Carnaval abrasileirado "é muito comercial e perdeu o conteúdo simbólico, da 

transgressão e dos mascarados"
258

(grifo nosso) 

 

Figura X: Alexandre Borges no Cartaz do Carnaval da Mealhada de 2007 

 

A análise deste dois momentos em que há considerações de Moisés Espírito Santo 

a respeito da questão das escolas de samba em Portugal apresenta dois aspectos 

pertinentes. Em primeiro lugar, pode-se perceber que o corpo da mulher brasileira tem 

encontrado um espaço nesta imaginação, que já vem sendo alimentado pela telenovela 

brasileira em Portugal desde “Gabriela”, como esclarece Férin (2006:72) em outra parte 

do estudo já citado:  

Os indicadores disponíveis parecem indicar que a televisão interfere de forma 

inequívoca neste processo de reparametrização e ressemantização, sobretudo pelas 

telenovelas e pela visibilidade conferida ao tema “mulheres brasileiras 

prostituídas”. As referências constantes dos portugueses às telenovelas, no trabalho 

e na sociabilidade – quando falam do Brasil ou se relacionam com brasileiras –, 

parecem confirmar não só o protagonismo das indústrias culturais brasileiras, há 

mais de trinta anos em Portugal, mas também o seu papel activo na actualização 

dos imaginários de raiz colonial. 

Esta análise da autora é bastante relevante, uma vez que a circulação da imagem 

da Globeleza pelos meios de comunicação portugueses também passará a alimentar esta 

imaginação, assim como se alimenta dele, uma vez que nos parece claro que a TV 

Globo está consciente deste espaço imaginado acerca da mulher brasileira em Portugal, 

e faz disto, justamente, uma estratégia para a circulação de alguns de seus produtos, 

dentre estes, o próprio carnaval carioca e suas rainhas de bateria, em uma mescla 
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 http://www.dn.pt/Inicio/interior.aspx?content_id=1001997&page=1 



355 

 

ambivalente que intercala admiração e ao mesmo tempo repulsa pela imagem do corpo 

da mulher brasileira, como continua explicando Ferin (op.cit) no mesmo artigo: 

Os indicadores recolhidos apontam para o papel activo das telenovelas na 

actualização dos imaginários coloniais dos portugueses, aparentemente 

funcionando em dois sentidos complementares. Por um lado reavivando, aos 

portugueses (as), o mito da mulher dos trópicos, disponível e sensual e acentuando 

a nostalgia de um passado português grandioso. Por outro lado, as televidências 

(Orozco, 2001)
259

 actualizariam através de um processo complexo – mediático e 

comunicacional envolvendo a construção imaginária de paisagens, pessoas, cores, 

valores, enredos, gostos e sabores – o imaginário colonial maravilhoso da Terra 

Brasilis. Este processo de ressemantização do imaginário português parece 

constituir o grande referente de integração, mas também de discriminação, 

identificado pelas mulheres brasileiras entrevistadas. 

Por isto mesmo, Moises Espírito Santo (op.cit), ao dizer que a imitação das 

escolas brasileiras em Portugal seria um [...] espectáculo mediático com laivos de 

erotismo barato está reproduzindo esta imaginação do senso comum acerca do corpo da 

mulher brasileira ao invés de refletir criticamente sobre a questão.
260

  

O que se imagina sobre sexo no Brasil é discutido por Mary Del Priore (2011) 

que explica o panorama histórico da formação da ideia brasileira sobre culto ao corpo e 

sexualidade. A autora demonstra que esta questão é operada, consciente e 

inconscientemente pelos próprios brasileiros sob uma aura de imagem de erotismo, e 

acaba por demonstrar como desde cedo, na história do país, há um jogo ambivalente de 

repressões religiosas, concluindo que o imperativo contemporâneo acerca do desejo 

sexual é um reflexo deste jogo histórico repleto de posições conservadoras, muitas 

vezes encobertas. Como exemplo, o caso da campanha publicitária que envolveu a 

presença da atriz norte americana Paris Hilton e tinha como foco a promoção de uma 

                                                           
259

 A autora esta se referindo ao trabalho de Gulherme Orozco de 2001 intitulado Televisión, Audiencias y 

Educación (Buenos Aires: Norma.) 

260 Da mesma forma , o futebol está envolvido nas alimentações deste circuito porque também se 

relaciona à imaginação do corpo. Mas curioso notar que, no caso do futebol, trata-se do corpo 

masculino. Esta aceitação do futebol precisa ser considerada também pela política dos “três efes” da 

ideologia do Estado Novo, que privilegiava o futebol. Assim, o corpo do futebol parece entrar ainda mais 

facilmente que o corpo da mulher que muitas vezes está associada ao da telenovela. Mesmo assim, esta 

linguagem entra de forma oficial, enquanto a linguagem das escolas de samba ocupa a centralidade, 

mas entrou pelas margens do circuito. 
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bebida como a cerveja, produto relacionado à imaginação igada ao erotismo, em pleno 

carnaval carioca. Foi proibida pelo CONAR
261

.  

Tendo em vista o acúmulo de clichês publicitários que apresentam a mulher 

como objeto pela publicidade, sendo um signo recorrente nos anúncios deste tipo de 

bebida, há que se considerar este processo assinalado por Del Priore. Esta questão da 

sexualidade precisa, também, ser lida sob a ótica do pensamento de Foucault (1988), 

que demonstrou a complexidade das repressões sexuais. 

 Pensa-se, também, é claro, considerar que se trata de uma mulher estrangeira e 

talvez tenha havido até uma posição xenofóbica no processo, tendo em vista que talvez 

o caso possa ter sido percebido como um tipo de afronta inconsciente dentro desta 

complexidade imaginativa. Talvez esta seja uma das pontes para se entender este caso. 

De qualquer forma, a relevância do fato para esta pesquisa é apenas apontar pistas para 

refletirão de que a imagem do Brasil como um “paraíso de liberdade sexual” não 

encontra lastro na realidade e que o estrangeiro é um signo fértil para estudar o 

contexto.  

De qualquer forma, a proibição da veiculação desta campanha televisiva é um 

indício da ambivalência que cerca a questão da sexualidade no Brasil, demonstrando, 

portanto, que há bastante complexidade dentro deste contexto a despeito da imagem 

estereotipada que alimenta a imaginação, tanto interno quanto externo, sobre a questão.
 

A respeito do assunto, Bignami (2001:112-115) argumenta que o Brasil tem uma 

imagem turística ligada ao “sexo fácil”. Em outras palavras, considerando a forma como 

a reportagem do jornal Diário de Notícias edita o pensamento de Moises E. Santo, 

parece haver um reforço do preconceito do senso comum português sobre a mulher 

brasileira. Assim, seja no modo como o Brasil lidou com esta questão da Paris Hilton, 

seja na forma como parte dos jornais portugueses tem lidado com a imagem da mulher, 
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 Esta cervejaria desenvolveu uma campanha publicitária que, inclusive, incluía a promoção de sua 

imagem no sambódromo do Rio de Janeiro, com a instalação do “Camarote Devassa”. Como atestava a 

reportagem do jornal Folha de São Paulo de 30 de março de 2010 “Conar mantém proibição do 

comercial da Devassa”. Fonte http://www1.folha.uol.com.br/folha/dinheiro/ult91u714401.shtml 
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percebe-se que se trata do discurso nacional expulsando o diferente, como explica Hall 

(2004:56).
262

 

Em segundo lugar, no momento em que Moisés Espírito Santo (op.cit) está 

argumenta que [...] nas cidades, porque são meios mais permeáveis e onde não há uma 

cultura homogénea, o autor parece fazer da oposição rural versus urbano um guia para 

suas analises. Mas, o problema é que não há muito sentido em uma separação 

dicotômica deste tipo. Como reflete Appadurai (2004) o mundo vive da tensão entre o 

homogêneo e o heterogêneo. No entanto, a ideia de Moisés E. Santo acerca de que as 

cidades não teriam uma cultura homogênea tem um fundamento dicotômico. Como 

argumenta Kanton (2009:22) explicando o pensamento do sociólogo britânico Anthony 

Giddens: 

A modernização substitui as formas de sociedades tradicionais que eram baseadas 

na agricultura, até chegar aos processos regidos pelas tecnologias atuais, em que as 

instituições e formas políticas estão cada vez mais interligadas à vida cotidiana do 

indivíduo.  

Este argumento de Kanton ganha ainda mais significado se o relacionarmos ao 

pensamento de Innerarity (2006:137): 

Pensar hoje as condições de possibilidade da urbanidade exigirá provavelmente que 

o façamos fora da tradicional contraposição cidade –campo, que tem cada vez 

menos sentido. Em ambos esses espaços há formas de vida urbana e de vida 

provinciana. 

Neste sentido, ainda é importante assinalar o pensamento de Canclini (2008:218) 

que, mesmo tecendo suas análises com foco na América latina, ajuda no entendimento 

deste contexto: mesmo nas zonas rurais, o folclore não tem hoje o caráter fechado e 

estável do universo arcaico, pois se desenvolve em meio às relações versáteis que as 

tradições tecem com a vida urbana, com as migrações, o turismo. 

No pensamento de Moisés E. Santo, percebe-se, ainda, uma certa tendência ao 

aprisionamento destes carnavais que considera “genuínos” de Portugal. Sobre este 
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 Neste sentido, cabe citar a questão das eleições presidenciais de 2010 em Portugal, quando o 
candidato José Manoel Coelho foi apelidado de “Tiririca Português” em fóruns de discussão na Internet. 
Esta referência se deve ao fato de que o discurso do referido candidato fosse repleto de sátiras e 
elementos jocosos, o que parece ter feito o senso comum de Portugal associá-lo ao palhaço Tiririca 
“verdadeiro” que concorreu ás eleições para deputado em 2010, no Brasil, sendo o mais votado da 
história. Seu slogan “Vote Tiririca, pior do que está não fica” parece ter sido uma referência dentro da 
imaginação das eleições em Portugal no ano de 2010. 
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aprisionamento, Silvano cita Appadurai quando este reflete sobre o “encarceramento” 

que certa parcela do pensamento antropológico estabelece ao imaginar uma excessiva 

relação entre uma determinada cultura, ou povo, e um determinado lugar ou território. 

Para Appadurai: 

O que isso significa não é apenas que os nativos são pessoas de certos lugares e 

pertencentes a esses lugares, mas também que eles estão de algum modo 

encarcerados, ou confinados, nos seus lugares. O que precisamos de examinar é 

essa atribuição, ou suposição, de encarceramento, aprisionamento ou 

confinamento. Por que é que há pessoas que são vistas como confinadas a, e pelos, 

seus lugares? (Appadurai, 1988b:37 apud Silvano:2010:103) 

Para Silvano (2010:104), o argumento de Appadurai esclarece que: 

As implicações desse encarceramento discursivo são de vária ordem. Não só 

determinam um certo tipo de raciocínio explicativo – o nativo está também preso à 

ecologia do lugar e, nesse sentido, toda análise dos aspectos técnicos da cultura vai 

ser feita em função da ideia de adaptação ao meio -, como também determina a 

concepção das dimensões morais e intelectuais dos nativos. 

 

Estas reflexões são importantes por ajudam a perceber que, inclusive, é 

necessário cuidado com este tipo de associação muito rígida entre pessoas e lugares. 

Não seria isto uma das fontes dos clichês, inclusive da imagem de Brasil como País 

do Carnaval? Um encarceramento que confina o Brasil como lugar da festa? Não 

seria isto o que também pode ser percebido em certos discursos sobre o caráter 

“genuíno” de algumas manifestações em contraposição à “falsidade” de outras: uma 

relação de confinamento que envolve o lugar?  

Em relação a este ponto, é pertinente apontar que em Podence, durante 

entrevista concedida ao autor, António Carneiro comentava sobre a expectativa de 

uma imagem idealizada que alguns pesquisadores fazem de Podence ao demonstrar 

certo estranhamento a melhorias urbanas na aldeia, como o calçamento de ruas. Para 

António Carneiro, fica evidente que estes pesquisadores enxergam nas mudanças 

materiais que acontecem na aldeia uma ameaça à imagem da tradição da localidade 

que não pode ser quebrada. 

Estas reflexões de Silvano a respeito do pensamento de Appadurai também 

servem de cuidado para a própria ideia de que a linguagem das escolas de samba não 
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seja adequada para o carnaval português porque não estaria relacionada à própria 

“ecologia” do país. Mesmo concordando com Raposo (op.cit) quanto aos trajes 

relacionados à linguagem dos desfiles não serem, realmente, condizentes ao clima de 

inverno que acontece em Portugal na época do carnaval, mas, não se pretende afirmar 

que, apesar de os Caretos terem desenvolvido ao longo do tempo trajes adequados ao 

inverno, devam se confinar em suas aldeias. A relação entre leis naturais, como calor 

e frio, e cultura não deve ser vista como algo determinista. 

Desta forma, a presença da escola de samba é usada para enfatizar a tradição de 

vários dos carnavais muitas vezes sob uma dualidade que já parece não encontrar muito 

sentido no mundo atual. Se hoje os Caretos são sacralizados como detentores de uma 

aura de tradição, é preciso pensar que nem sempre foi assim. Depois de analisar este 

contexto, ao que tudo indica Loulé e Torres Vedras nao sofreram tanta repressão quanto 

as aldeias, mesmo estando mais visíveis por serem centros urbanos. O carnaval de 

Torres Vedras, obteve, inclusive, apoio do estado para se fomentar. Talvez porque as 

aldeias fossem parte da ideologia de Salazar e os Caretos, com suas imagens 

demoníacas, significassem claramente uma profanação da ideologia conservadora e 

cristã de Salazar 

Sob esta afirmação, é que se pode problematizar os excessos de discursos sobre 

a tradição existente na cultura portuguesa atual e aquilo que Moisés Espírito Santo 

(op.cit) chama de “espetáculo midiático” não pode ser considerado como definidor 

exclusivo dos carnavais que têm como referência as escolas de samba. Não estariam 

todos os carnavais da atualidade portuguesa envolvidos em questões midiáticas em 

maior ou menor grau? Por exemplo, a forma como os Caretos de Lazarim também estão 

incorporados a estratégias diversas de visibilidade, como o uso do site, redes sociais, 

jornais impressos, as pinturas de Graça Morais, exploração da imagem em produtos 

(como o vinho do entrudo chocalheiro em Podence), as visitas internacionais a parques 

temáticos, etc. Ambos os eventos, tanto de Lazarim quanto de Podence, fazem uso de 

uma série de estratégias e táticas, que não sendo exatamente as mesmas utilizadas pelas 

escolas de samba em sua dramaturgia midiática, sejam as brasileiras ou as portuguesas, 

fazem parte da mesma natureza dos afetos midiáticos que discute Sodré (2006), e foram 

analisadas anteriormente.   
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Cabe ainda refletir, se, nesta perspectiva, Moisés Espírito Santo está querendo 

significar com “espetáculo midiático”, inclusive, uma relação negativa entre cultura e 

tecnologia, uma vez que este debate também está cercado de visões dualistas. Por 

exemplo, neste sentido, é criticável a opinião de Laurent Levi Strauss (apud 

Filho:2009:82), refletindo sobre o “patrimônio e a diversidade cultural”, quando 

argumenta que a “identidade dos povos” precisa ser preservada das tecnologias, uma 

vez que estas podem apresentar ameaças à integridade cultural de diversas 

manifestações. Este tipo de discurso se torna incoerente, quando se pensa que as 

tecnologias como as redes sociais e os blogs estão sendo amplamente utilizadas pelo 

carnaval, seja no Brasil ou em Portugal, e no caso dos Caretos em seu trabalho de 

revitalização de sua própria memória cultural, as conexões tecnológicas não parecem ser 

uma ameaça, mas pelo contrário, uma possibilidade de ampliação do alcance daquelas 

memórias.  

A visão de Laurent Levi Strauss é demasiado essencialista da mesma forma que 

a de Moisés Espírito Santo. Ao considerar a teoria do corpomidia (Katz & Greiner, 

op.cit), admite-se que tecnologia e cultura sejam contextos interdependentes. As 

realidades internas do corpo, suas redes cognitivas, se entrelaçam às realidades externas, 

tecnologias inclusive. Torna-se impossível separar um contexto do outro sob o risco de 

repetir a falácia cartesiana. O que precisa ser discutido não é o uso em si da tecnologia, 

uma vez que este contexto é um processo irreversível da época atual. A questão a ser 

debatida diz respeito aos conflitos de propriedade destas tecnologias.  

No passado, os traços deste texto da cultura que são os carnavais eram 

transmitidos de uma geração a outra pela natureza da comunicação face a face. Hoje, no 

entanto, o próprio uso de mediações tecnológicas faz com a comunicação atual dos 

caretos não seja exclusivamente orquestrada pelo face a face. Este contexto da 

comunicação face a face continua presente, mas é ampliado, como se tem a 

oportunidade de perceber pelas narrativas de viajantes como Ericka Hamburg (op.cit) 

cujo discurso sobre a aldeia de Lazarim, inclusive acaba por refletir este tipo de 

imaginação repetindo a dicotomia “tradicional versus novo”. O que precisa ser 

percebido é que estes carnavais não estão restritos ou presos a um lugar. Como afirmado 

na introdução deste trabalho, hoje mesmo sentado, o corpo atravessa fronteiras 

(Canclini,2008:44) 
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Assim, não há dúvida de que os Caretos de Podence e de Lazarim estão ligados à 

história da cultura carnavalesca que se desenvolveu em Portugal. Mas é interessante 

pontuar que, nesta espécie de mercado ávido por tradições, este fato gerou, inclusive, 

segundo António Carneiro, um processo de mimetização entre os próprios Caretos da 

região de Tráz-os-Montes. Segundo o depoimento de António Carneiro, os Caretos de 

Podence foram copiados pela cidade de Bragança, localidade também situada no 

nordeste Trasmontano português, onde está situado o Museu da Máscara Ibérica. 

Segundo António Carneiro, existem manifestações similares a dos Caretos de Podence 

nesta localidade, mas foram implementadas e incorporadas a um discurso de tradição, 

na esteira do impulso dos Caretos de Podence. É o caso de pensar que se tratam, em 

partes, de discursos que se incorporam na questão das “tradições inventadas” discutidas 

por Hobsbawn (op.cit) ?  

Paralelamente ao surgimento destes Caretos de Bragança detecta-se um aspecto 

paradoxal nas tradições, também em Lazarim e em Podence, tendo em vista que é 

possível perceber mudanças estéticas em ambos os festejos. Mudanças que não 

significam o apagamento destas manifestações, pois, seus enunciadores continuam 

afirmando uma imagem de tradição para os eventos. 
263

 Ambos os Caretos são parte 

importante da história e da cultura carnavalesca portuguesas , mas neste cenário, não é 

possível negar que sua tradição é também parte de uma paisagem imaginada. 

 Isto faz sentido, quando se pensa que os carnavais tradicionais de Portugal,  

sempre são filiados a um passado greco-romano, o que não deixa de encontrar certa 

semelhança, inclusive, com o que aconteceu no processo civilizatório do carnaval 

brasileiro. Seria o caso de problematizar que estamos diante de processos ambivalentes 

da imaginação e reconfiguração da cultura.  

Associando esta ideia de Hobsbawn (op.cit) ao pensamento de Appadurai 

(op.cit) depreende-se que a recuperação das tradições rurais constroi etnopaisagagens 

que no excesso de busca pela tradição, não deixam de ser vistas também como 

tradições, em parte, inventadas. Ao se voltar ao Rio de vê-se que esta mesma aura de 

                                                           
263

A própria imagem que estampa a capa do CD de Victor Jara mostra que as máscaras tinham outra 

feição se comparadas às atuais.  
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tradição é constantemente buscada e reafirmada pelas escolas de samba e que algumas 

mudanças são vistas como ameaças à história dos desfiles.  

Quanto a Portugal, este não é um processo apenas consciente, pois o próprio 

ambiente cultural durante grande parte do século XX, foi uma espécie de “circuito 

fechado” que valorizava as tradições. Um cuidado que deve ser tomado em relação a 

esta questão dos excessos de discursos acerca da tradição é que estas narrativas, da 

forma como estão sendo conduzidas, inevitavelmente se aproximam de reminiscências 

do próprio discurso salazarista. Não se pode esquecer que Salazar colocou uma aura na 

paisagem rural portuguesa. Seria esta revalorização dos Caretos, nas aldeias, uma 

estratégia que encontra terreno neste aspecto inegavelmente inerente à história de 

Portugal?  

Salazar durante o Estado Novo criou uma série de dispositivos que tinham como 

objetivo exaltar o que seria considerado autêntico e genuinamente português. Estariam 

discursos como o de Moisés Espírito Santo imaginando estes carnavais como espécies 

de “exposições e museus” que garantam que os mesmos sejam vistos como algo 

genuíno em contraposição ao outro que seria falso ? Como argumenta Canclini 

(2008:200), sobre a forma como alguns museus têm sido pensados como “templos de 

uma cultura genuína”: 

A diferença entre o original e a cópia é essencial para a investigação cientifica e 

artística da cultura. Também importa diferenciá-los na difusão do patrimônio. Não 

há por que confundir o reconhecimento do valor de certos bens com a utilização 

conservadora que fazem deles algumas tendências políticas. Existem objetos e 

práticas que merecem ser especialmente valorizadas porque representam 

descobertas para o saber, inovações formais e sensíveis, ou acontecimentos 

fundadores na história de um povo. Mas esse reconhecimento não tem por que 

levar a fazer do „autêntico‟ o núcleo de uma concepção arcaizante da sociedade e 

pretender que os museus como templos ou parques nacionais do espírito, sejam 

guardiães da „verdadeira cultura‟, refúgio que nos afligiria na sociedade de massa. 

 

Esta reflexão de Canclini diz respeito ao modo como certo pensamento político tem 

feito dos museus uma metáfora do “templo da verdadeira cultura”, em reação aos 

conflitos das indústrias culturais na atualidade. Não estariam alguns pensadores 
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refletindo desta forma demasiado conservadora também em relação aos carnavais 

portugueses?  

Mas, ao mesmo tempo em que há este sentimento de enclausuramento das 

próprias tradições em Portugal, existe um sentimento de movimentação neste discurso, 

que talvez possa ser entendido pela crítica que José Gil (2004:65) constroi em relação à 

cultura portuguesa: 

Um escritor italiano que conhece muito bem Portugal dizia há uns anos: << uma 

estranha semiótica rege este país>>. Um português pergunta a outro: “Aonde vais 

este fim-de-semana?” O outro responde: “Fico por aí...” >> <<Por aqui>>, <<por 

aí>> designam lugares indeterminados, trajectos aleatórios, sem direcção nem 

fronteiras, mas bem precisos para os portugueses. Curiosamente o <<por aí>> 

refere-se a um pequeno território de deambulação (física e mental), ao mesmo 

tempo invisivelmente enclausurado e internamente livre. 

Cabe destacar uma experiência vivida na Escola Superior de Educação de 

Viseu, ao proferir uma aula aberta intitulada “o carnaval e suas linguagens: redes 

entre o velho e o novo, o global e o local”, assistida por alguns professores e alunos 

de diversos cursos de graduação da instituição. Durante a sessão de perguntas, 

comentou-se acerca da pesquisa realizada pelo Instituto Sensus- cnt, citada na 

introdução deste trabalho, a respeito do fato de que nem todos os brasileiros se 

identificam com o carnaval. Foi interessante a reação de alguns alunos que assistiam 

à aula aberta, uma vez que houve um estranhamento quanto ao fato daquela pesquisa 

apresentar uma porcentagem alta de brasileiros que não gostam de carnaval. 

Enquanto debatia-se a questão, a sensação era de que se estava profanando uma 

imagem sagrada: a de que o Brasil é o País do Carnaval. Este fato vincula-se como 

mais um pequeno índice da hipótese deste trabalho. 

5.4 Mimesis como profanação 

 

As escolas de samba em Portugal são, metaforicamente, “mundos paralelos” em 

relação às escolas de samba brasileiras. E tal questão leva a refletir que desde a Idade 

Média, o carnaval, segundo Bahkthin (op.cit), é considerado um mundo paralelo. No 

entanto, mesmo sendo um mundo paralelo, o carnaval sempre mimetizou o mundo 

oficial invertendo-o, pois o carnaval se alimenta desta relação entre o oficial e o 
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paralelo. Esta característica da natureza do carnaval vai reger questões importantes de 

sua própria permanência e semioses. Ou seja, copiar é uma informação que está 

“entranhada” na própria natureza do carnaval. Assim, pode-se perceber que o carnaval é 

uma metáfora para a própria ideia de mimesis. Bakthin (2008.35) reflete sobre a 

máscara como “macaquices”. 

O complexo simbolismo das mascaras é inesgotável. Basta lembrar que 

manifestações como a paródia, a caricatura, a careta, as contorções e as 

„macaquices‟ são derivadas da máscara. É na máscara que se revela com clareza a 

essência profunda do grotesco. 

  A ideia da máscara em Bakthin encontra permeabilidade com a discussão de  

mimica em Bhabha (2003:130): 

[...] a mímica colonial é o desejo de um Outro reformado, reconhecível, como 

sujeito de uma diferença que é quase  a mesma, mas não exatamente. O que vale 

dizer que o discurso da mímica é construído em torno da ambivalência; para ser 

eficaz, a mímica deve produzir continuamente seu deslizamento, seu excesso, sua 

diferença 

Observa-se que neste continuunm, ao se encontrar com o ambiente da cultura 

atual, marcado pela questão dos mercados e das indústrias culturais, o carnaval continua 

criando mundos paralelos. A imagem do Brasil é um mundo paralelo, que está sendo 

invertida. Neste sentido, há proximidades entre a ideia de máscara de Bakthin (op.cit) e 

de camuflagem de Bhabha(op.cit), que se discutiu anteriormente, pois rebaixar é trazer 

do alto para baixo, colocando em um universo que pretende suspender hierarquias 

mesmo que momentaneamente. Por isto, mesmo que Bhabha não fale diretamente de 

carnaval, há grande permeabilidade de suas ideias sobre mimesis com as teorias 

carnavalescas e percebe-se que este é um momento oportuno para aproximar estas 

questões.  

As escolas de samba portuguesas não são meras cópias. São tentativas de 

camuflagem de uma linguagem estrangeira em Outro ambiente. Se o Entrudo no Brasil 

foi uma camuflagem percebida como ameaça para a imagem de um Império civilizado 

naquele século XIX, seu “filho”, a linguagem da escola de samba, continua parecendo 

uma ameaça e, ao mesmo tempo, uma estratégia de aproximação, quase dois séculos 

depois. Há uma “estrangeiridade” neste contexto que pode ser entendida como espaço 
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de elaboração deste sentimento. Sobra esta “estrangeiridade” reflete Greiner (2005:105) 

que a mesma pode se referir a: 

[...] quando se vive em terra estranha, quando se parece estrangeiro a si mesmo, em 

casa, entre amigos. Atada à “estrangeiridade” aparece, inevitavelmente, a estratégia 

de imitação como possibilidade de aproximação, como vem sendo estudado por 

muitos antropólogos, semioticistas, psicanalistas e assim por diante. 

 

Talvez exista aqui uma pista para entender o porquê das escolas de samba 

portuguesas serem vistas como meras cópias.  Hoje debate-se a respeito dos 

“Simulacros”, conceito de Baudillard (op.cit) discutido anteriormente. É plausível 

concordar com alguns aspectos desta discussão de Baudrillard, na medida em que nas 

indústrias culturais, de maneira geral, há a ideia de se colocar um “fetiche” sobre o 

original, um excesso de valor sobre uma marca, como explica também Semprini (2006), 

e mesmo Lipovetisky & Serroy (2010). Mas, a questão é que há um pensamento 

iconoclasta em Baudrillard, que também pode ser percebido no discurso de Moisés E. 

Santo que muitas vezes funciona apenas para “enclausurar” ainda mais estas questões 

que envolvem a reprodução de imagens no mundo atual.  

Neste contexto, todos os carnavais estudadas em Portugal fazem menção a um 

processo de civilização, abrandamento das características agressivas e exageradas da 

festa e neste contexto entra a escola de samba. No entanto, a percepção para os 

carnavais portugueses que tem “entranhado” a linguagem da escola de samba é a 

mesma: algo civilizado, ou seja, apto a modernizar estes contextos. Mas curiosamente, 

também se percebe a escola de samba como algo bárbaro, assim como sua linguagem.   

A linguagem das escolas de samba no Brasil, como se teve a oportunidade de 

discutir, é um contexto híbrido que envolve camuflagens e destaques dentro dos 

circuitos urbanos e midiáticos. Quando esta linguagem é mimetizada em ambiente 

estrangeiro, passa a operar uma espécie de continuum deste processo. Em Portugal, 

quando se colocam alguns dos muitos discursos existentes neste mosaico, fica nítido 

perceber que a linguagem das escolas de samba é um contraste que partilha de um 

sentimento de “profanação”, de invasão de um espaço sagrado: a tradição. Parece haver 

uma lógica neste contexto, de acordo com a qual o profano está  para o falso, assim 

como o sagrado para o verdadeiro, tradicional.  
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É possível continuar esta questão contextualizando o pensamento de Klein 

(2007) quando discute: 

Independentemente de seus suportes, as imagens, em situações determinadas, 

sempre se mantiveram como objeto de fascínio ou ódio. Os atos de cultuar imagens 

e destruí-las, posteriormente, inscrevem-se em um ciclo que revela disposições de 

espírito e atribuições de valor absolutamente contrárias em relação ao lugar que as 

imagens devem assumir na cultura. seja qual for a atitude tomada, de fascinação ou 

repulsão, seja o gesto idólatra ou iconoclasta, em ambos os casos é o poder das 

imagens que é reiterado. Pois, para o iconoclasta, de nada adiantaria destruir 

imagens vazias ou insignificantes, fosse este o caso, a atitude esperada seria o 

descaso. 

 A questão é perceber que aquilo que está sendo imitado também diz muito sobre a 

matriz. Assim, não se deve cair no fetiche de chamar a escola de samba portuguesa de 

cópia com laivos de erotismo barato como fez Moisés E. Santo. O que fica evidente 

neste tipo de posicionamento é a articulação da diferença mudar de acordo com o topos 

da enunciação, como argumenta Bhabha (2003). Segundo Pechincha( 2006:68), outra 

debatedora do pensamento de H. Bhabha: 

A meu ver, em sua crítica ao etnocentrismo ocidental, a antropologia ficou a meio 

caminho entre a possível admissão de que o que ela faz é inscrever o outro, e a 

certeza de que ela realmente o descreve – de modo antietnocêntrico. O sujeito do 

conhecimento tem que se colocar também como outro, pois o outro não é objeto 

para descrição, mas percorre toda a cadeia de reconhecimento, e a etnografia, 

ineludivelmente discurso, precisa situar-se no jogo de reconhecimento. 

Se existe ironia no fato da escola de samba no Brasil ter incorporado a linguagem 

do Barroco em sua dramaturgia, como foi apontado anteriormente, mais irônico ainda é 

perceber que este Barroco retorna a Portugal pela linguagem das escolas de samba em 

um contexto das sacralizações do capitalismo. Como se discutiu, Agamben (op.cit) está 

argumentando que a profanação, em seu sentido primeiro, seria a ação de devolver ao 

uso comum o que havia sido separado deste uso pela esfera do sagrado. Para o autor, a 

religião é a cisão que enfatiza esta separação, colocando as coisas em posse dos deuses, 

ao invés de colocá-las nas mãos humanas. Devolver ao uso comum aquilo que estava 

separado, cindido, é uma operação de profanar.  

Neste ponto, Agamben critica o capitalismo e seus dispositivos como shoppings, 

museus etc. que são vistos como templos da religião que se tornou o capitalismo. 

Assim, para o autor, a profanação hoje seria algo praticamente improfanável. No 
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entanto, o próprio Agamben (op.cit:74) reflete que talvez ainda existam brechas nesta 

nova religião em que seria possível praticar a profanação. Assim, existem profanações 

neste processo que parece ser improfanável. Como discutiu Damatta (1997:47-82), o 

carnaval tem muito das procissões católicas. A ironia é que estas procissões tenham 

retornado de forma profana. Neste sentido, pergunta-se se dentro deste contexto 

econômico da modernização de alguns carnavais portugueses, o retorno profano e 

irônico do Barroco a Portugal pela linguagem da escola de samba que, no Brasil, já está 

ironizando e profanando a estética barroca associada à religião pelos colonizadores 

portugueses, não pode ser visto como uma profanação dentro do contexto do 

capitalismo? 

Chiampi (op.cit:3) fala de um retorno do Barroco como contexto de discussão da 

crise da modernidade: 

A função do Barroco, com sua excentricidade histórica e geográfica, diante do 

cânone do historicismo (o novo “classicismo”) construído nos centros hegemônicos 

do mundo ocidental, permite recolocar os termos com que a América Latina se 

posicionou ante a modernidade euro-norte-americana. O Barroco, encruzilhada de 

signos e temporalidades, funda a sua razão estética na dupla vertente do luto-

melancolia e o do luxo-prazer, e é com essa mescla de convulsão erótica e 

patetismo alegórico que hoje revém para atestar a crise-fim da modernidade, ao 

tempo que desvela a condição de um continente que não pôde incorporar o projeto 

de Iluminismo. 

De qualquer forma, é interessante ver o Barroco retornando a Portugal, à Europa, 

através de uma linguagem que nasceu nestes conflitos pós-coloniais. Os desfiles de 

escola de samba em Portugal são um contexto mimético grotesco que busca aproximar-

se do Outro. E, como contexto carnavalesco, trata-se de um rebaixamento, uma 

carnavalização dentro da carnavalização. O que a operação mimética em Portugal 

parece estar refletindo é que os desfiles “oficiais” do Rio de Janeiro estão tão 

espetaculares que parecem que já não podem ser usados.  Daí a possibilidade de 

enxergarmos na mimesis desta linguagem em Portugal uma operação de rebaixamento, 

ou seja, trazer para baixo algo que esta no alto. O carnaval midiático das escolas de 

samba brasileiras é uma figura aristocrática. Imitá-lo é rebaixá-lo e profaná-lo. Esta 

questão tem permeabilidade com as ideias de Agamben (op.cit) sobre o fato de o 

capitalismo se colocar como um espaço de sacralização do consumo, inclusive de 

imagens. 
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O corpo carnavalesco de que fala Bakhtin seria este corpo de Espinosa? O corpo 

carnavalesco que desde a Idade Médiatem passado por semioses é espinosiano? Estaria 

este corpo afetando o Outro estrangeiro porque este corpo carnavalesco estaria agora 

incorporado às próprias lógicas do capitalismo? Sodré (2006:23) discute que: 

[...] retoma-se no pensamento contemporâneo a pergunta espinosiana (de 

inspiração renascentista e barroca) na Ética – “Que pode o corpo?” Da resposta de 

Espinosa se infere que ninguém tem condições de sabê-lo, uma vez que não se 

conhecem os limites das afecções, do poder humano de ser afetado. No pensametno 

espinosiano, o corpo humano é uma multiplicidade ou uma complexidade, 

composta de corpos diversos, cada um dos quais, por sua vez, implica outras 

composições. Tal complexidade torna-o capaz de afetar e ser afetado por corpos 

externos, com os quais interage no meio circundante...É a capacidade de associação 

entre ideia e corpo que suscita a imaginação. Esta se revela no plano do 

conhecimento e faz da corporeidade uma potência afirmativa do ser. 

Gebauer & Wulf (2004:139) refletem sobre a imitação em acordo com a 

ideia de que múltiplos corpos são necessários nestas operações miméticas. 

Enquanto o pensamento racional moderno está relacionado ao sujeito do 

conhecimento isolado, a mimese é sempre uma questão de uma rede de relações de 

pessoas. 

Pode-se subverter a pergunta espinosiana “o que pode um corpo?” e parafraseá-la 

em “o que pode o carnaval?”. Pode-se resgatar as ideias de Gerald Edelman, explicadas 

na parte um, sobre as reentradas microscópicas das conexões sinápticas das memórias 

do corpo, para metaforizar que a linguagem das escolas de samba é uma espécie de 

reentrada, ou novo “introitus”, nas memórias carnavalescas da atual realidade 

portuguesa neste cenário neobarroco. Este próprio circuito midiático mimetiza a estética 

barroca ao desdobrar-se nos fluxos e emaranhados de artérias e veias que interligam os 

múltiplos pontos deste circuito, se assemelhando à estética barroca em sua profusão de 

dobras e jogos de luz e sombra. Trata-se de uma reemergência barroca que profana a 

tradição neste neobarroco midiático da linguagem das escolas de samba.  

5.5 Te reconheço de Outros Carnavais: um mercado de linguagens? 

A escola de samba em Portugal foi escolhida como diferencial em sentido 

mercadológico dos carnavais de algumas cidades. Como está sendo argumentado, as 

indústrias culturais brasileiras são um oriente midiático de onde tem sido feito 
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downloads de um mercado de linguagens. Neste mercado há um misto de 

comunicação face a face com comunicação à distância. Isto comprova nosso 

argumento de que a comunicação é ambivalente. Trata-se de um mercado que tem 

estreitas relações com o turismo, mas que envolve além da migração de pessoas, a 

migração e consumo cognitivo de linguagens. Assim, cabe repetir a pergunta de 

Canclini (2008:51) mais uma vez: por que os promotores da modernidade, que a 

anunciam como superação do antigo e do tradicional, sentem cada vez mais atração 

por referências do passado?  

Uma proposta para este debate é o possível reconhecimento de que estes 

circuitos entre Brasil e Portugal possam ser lidos como um mercado de linguagens. Isto 

porque muitas linguagens vieram do cenário colonial, que era um contexto econômico. 

E hoje, na era dos mercados, outras linguagens, que se desenvolveram em outros 

ambientes culturais e econômicos relacionados aos mercados capitalistas, estão 

transitando nas artérias e veias deste circuito. Por isto, nomear este circuito como 

mercado é outra forma de politizar o debate, politizando, de certa forma, as memórias 

pós-coloniais entre Brasil e Portugal. Criar este debate é configurar outro tipo de 

visibilidade para este circuito que, de qualquer forma, sempre terá áreas sombrias como 

se pode prever. Mas pensá-lo como mercado de linguagens talvez seja trazer outra luz 

na forma de um debate comunicacional necessário. Entender como mercado é uma outra 

forma de continuar o debate grego sobre mimesis.  Uma dificuldade desta proposta, é 

preciso reconhecer, diz respeito à questão das possibilidades de se cair em uma lógica 

dualista do tipo “apocalípticos e integrados”. Talvez Hermes seja um bom símbolo para 

este mercado, pois este deus representa tanto os mercados como a comunicação.  

Hermes, mensageiro dos deuses, filho de Zeus, conduzia as almas dos mortos pelo 

reino inferior, o submundo, e tinha poderes mágiocs sobre os sonhos e o sono; e, 

não mas porém e (quer dizer, apesar disso ou por causa disso) era o deus do 

comércio, senhor da boa sorte e da riqueza. (Coelho, 2008:148) 

 

O pensamento expansionista português do século xv encontra um continuum na 

forma como Portugal hoje incorpora as dramaturgias midiáticas desenvolvidas no 

Brasil. A antiga e uma das primeiras nações globais do mundo continua sua memória. 

Este mercado faz refletir sobre as reconfigurações pós-coloniais da indústria cultural. O 

circuito pós-colonial entre Brasil e Portugal é um ambiente midiático. Como discute 
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Sodré, (2006:81) estamos sendo “colonizados” pela lógica do espetáculo.  Neste 

sentido, entender o sentido da palavra colônia pode ajudar: 

colonus é o que cultiva uma propriedade rural em vez do seu dono; o seu feitor no 

sentido técnico e legal da palavra. está em Plauto e Catão, como colônia [...]; o 

habitante de colônia, em grego m. ãpoikos, que vem estabelecer-se em lugar dos 

incolae'.' não por acaso, sempre que se quer classificar os tipos de colonização, 

distinguem-se dois processos: o que se atem ao simples povoamento, e o que 

conduz à exploração do solo. colo está em ambos: eu moro; eu cultivo. na 

expressão verbal do ato de colonizar opera ainda o código dos velhos romanos. e, a 

rigor, o que diferencia o habitar e o cultivar do colonizar? em princípio, p 

deslocamento que os agentes sociais fazem do seu mundo de vida para outro onde 

irão exercer a capacidade de lavrar ou fazer lavrar o solo alheio. (Bosi,1992:11-12) 

 

Mas hoje vive-se na bios-midiática e virtual. Para Sodré (2006:99) O bios 

midiático é uma transformação técnica do espaço-tempo, adequada às novas estruturas 

e configurações da vida social. Sendo assim, os ambientes a serem cultivados são os 

ambientes midiáticos. E este “eu moro, eu cultivo” precisa considerar que habita-se o 

universo da mídia e sua natureza de sobreposição e dessincronismos espaço temporais. 

Como explica Katia Canton (2009:20): 

O tempo contemporâneo surge como um elemento que perfura o espaço, 

substituindo a sensação de objetivação cronológica por uma circularidade plena de 

instabilidade. Turbulento, esse tempo parece fugaz e raso. Retira as espessuras das 

experiências que vivemos no mundo afetando inexoravelmente nossas noções de 

história, de memória, de pertencimento. 

 

Neste mercado de linguagens, os modos de representação consideram o fato de 

que há um ambiente midiático, como se está afirmando. Neste sentido, a respeito do 

bios midiático Sodré (2006:103) explica que [...] esse novo regime de visibilidade 

funciona em nome do principio de realidade, do sentido de presentificação de algo 

ausente (re-presentar) e também de auto-reivindicação de legitimidade. 

 Assim, este mercado traz à tona uma reflexão sobre os conceitos de “popular”, 

“tradição”, “identidade”, comunicação face a face e sobre a complexidade dos novos 

lugares dos espaços mercadológicos, como aponta Innerarity (2006:140): 
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[...] a opinião política realiza-se fundamentalmente pelos meios de comunicação e 

não nas praças e nas ruas; a organização democrática já não é propriedade 

exclusiva das cidades, é um principio de organização dos estados; com a 

globalização, o mercado já não é um lugar urbano[...] 

 

Assim, por mercado de linguagens, está-se entendendo não a formação de 

contratos literais. É claro que não se trata do caso do Brasil, e o Rio de Janeiro de forma 

mais específica cobrar direitos autorais pelo download da linguagem das escolas de 

samba pelo mundo. Quando se fala em um mercado de linguagens não é neste sentido. 

Porque o “carnaval não tem dono”, em concordância com este argumento de Damatta 

(1997: 118-122). O que esta sendo colocado em discussão é o "sentimento de mercado" 

que já existe na forma como se configura esta troca, certa sensação de “pirataria”: Esse 

nome costuma ser dado aos que reproduzem, sem autorização e com fins comerciais, 

textos, imagens, músicas e outros bens culturais cujos direitos estão protegidos por lei 

(Canclini, 2008:80). Neste sentido, Filho (2009:87) fala da questão dos direitos autorais 

dos sambas-enredo, por exemplo. As escolas de samba em Portugal usavam os sambas-

enredo brasileiros de forma integral. Não é neste sentido que se fala em pirataria. 

Também não é o caso de se apontar a questão do dinheiro público português que é 

empregado na operação de uma linguagem estrangeira. O que se pretender debater ao 

apontar em direção da nomeação de mercado de linguagens é a questão de que o 

carnaval é uma necessidade cultural. Neste sentido, a reflexão de Coelho (2008:127) é 

bastante apropriada: 

Carnaval parece uma necessidade cultural para certas comunidades: nem mesmo o 

carnaval pode ser um fato gerador de direitos culturais em termos absolutos, nem 

sequer em termos amplos: não tenho o dever ou o direito de produzir um desfile 

com tantos ou quantos carros alegóricos luxuosos e tantas fantasias fantásticas e 

seres humanos homens e mulheres deslumbrantes: isso não gera direitos: 

considerando as coisas como estão, a comunidade, no entanto, por uma razão de 

hábito, tem de encontrar o modo de garantir meu direito a algum carnaval e por 

isso durante algum tempo em alguns lugares ninguém será preso por atentado ao 

pudor se aparecer semidespido em público. 

No caso de Portugal, usar trajes tropicais em um clima frio parece ser algo que 

atende, pelo menos por enquanto, a esta “necessidade cultural” de carnaval que algumas 

comunidades possuem. O que se está procurando debater com tal conclusão da metáfora 

do mercado de linguagens é que as trocas da forma como estão sendo realizadas 

parecem tornar ainda mais nebulosas as memórias, fantasmas e monstros coloniais. 

Nomear este circuito metaforicamente como mercado talvez seja uma forma de profanar 
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sua natureza invisível. Profanar no sentido que Agamben (op.cit) está discutindo: 

encontrar uma forma de dar outro uso para as coisas. Pensar este circuito como mercado 

é uma possibilidade de dar uma necessária visibilidade. A linguagem da escola de 

samba em Portugal é citação intertextual da paisagem do País do Carnaval e situa-se 

como um sentimento conflituoso de product placement. 

Como argumenta McMillan (2005:10) Os mercados existem há tanto tempo 

quanto a história e vêm sendo incessantemente reinventados, e poderiam ser visto no 

contexto que está sendo estudado como uma espécie de oficialização de um bazar 

pós- colonial de linguagens e suas mediações. 

Ao contrário do que pensa Moisés Espírito Santo O Carnaval de hoje é 

espectáculo, mediático, "sem valor antropológico ou cultural", talvez por considerar 

que o universo midiático, como mercado que é, não seja um lugar também histórico, 

concorda-se com Marc Augé (2008:57), para quem mercados também são espaços 

históricos: 

Sabemos igualmente que os mercados, como as capitais políticas, têm uma história; 

alguns se criam enquanto outros desaparecem. A aquisição ou criação de um deus 

podem ser datadas e há cultos e santuários como há mercados e capitais políticas: 

quer eles perdurem, quer se expandam ou desapareçam, o espaço de seu 

crescimento ou de sua regressão é um espaço histórico. 

Neste sentido, cabe pensar a crítica de José Gil (2007:15): 

Em Portugal nada acontece, <<não há drama, tudo é intriga e trama>>, escreveu 

alguém num graffiti ao longo da parede de uma escadaria de Santa Catarina que 

desce para o elevador da Bica. Nada acontece, quer dizer, nada se inscreve – na 

história ou na existência individual, na vida social ou no plano artístico. Talvez os 

estudos mais sólidos e com maior tradição em Portugal sejam os que se referem ao 

passado histórico, numa vontade desesperada de inscrever, de registar para dar 

consistência ao que tende incessantemente a desvanecer-se (e que, de direito, se 

inscreveu já, de toda maneira – mas onde?). Curiosamente, aquele graffiti tentava 

inscrever a impossibilidade de inscrever... 

Há uma lógica mercantil que pode estar tentando inscrever algo neste processo 

da incorporação da linguagem das escolas de samba, da telenovela etc. Esta lógica só 

não ganha nitidamente o nome de mercado porque parece não se enxergar que são as 

linguagens que estejam sendo trocadas neste espaço, e não necessariamente produtos. 

Está-se tratando o caso da “tradição” como se isto também fosse um produto. Pensar 
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como linguagem este mercado é uma forma de se evitar o tipo de ideia comum 

quando se está diante de alguma manifestação que é considerada tradicional e muitas 

vezes enclausuram-se estas manifestações como “patrimônio imaterial”. Não faz 

sentido pensar em “Patrimônio Imaterial” uma vez que as linguagens que permitem 

com estas manifestações continuem a existir são liquidas, fluidas. Como debate 

Ramos (2005) a expressão “patrimônio intangível” precisa ser discutida. 

Os portugueses trouxeram, além da língua, linguagens. Agora, além da língua que 

é um tecido comunicativo na lusofonia, processo em transformação que continua indo 

pelas mediações midiáticas, também outras linguagens, parentes daquelas que chegaram 

anteriormente, é que estão indo. Antes vieram linguagens como a visualidade barroca no 

contexto da comunicação face a face. Agora está-se discutindo a respeito de linguagens 

midiáticas, como a dramaturgia da telenovela e a dramaturgia da escola de samba. Há 

uma questão cognitiva neste mercado, portanto incorporar uma linguagem estrangeira 

envolve os contextos cognitivos do corpo. 

O que esta sendo assinalado, justamente tendo em vista este contexto, é que a 

mimesis, neste caso, não é do produto em si, mas das linguagens que estão incorporadas 

nestes produtos da indústria cultural. É neste sentido que se criticam algumas posições 

do pensamento de Adorno em relação às indústrias culturais, pois há um excessivo olhar 

sobre os meios e não sobre as mediações. Como refletiu Barbero (op.cit) é preciso ir 

além, pensando dos meios às mediações.    

A criação da CPLP dez anos depois da entrada de Portugal na Comunidade 

Europeia não partilha da ideia de uso de moeda comum, mas utiliza como interface de 

partilha, da forma como foi discutido anteriormente, algo ainda mais valioso: a língua. 

Neste sentido, cabe ressaltar que a CPLP é um projeto ambivalente como também já 

discutido. Este projeto pode significar olhar para o passado nacionalista, um tipo de 

reminiscência do Estado Novo português e seus dispositivos de controle, mas, ao 

mesmo tempo, pode significar abrir-se para o que está do lado de fora de suas fronteiras. 

Ou seja, fazer uploads e downloads de linguagens e colocá-las nos fluxos de um 

circuito, Portugal, que vem sendo reconfigurado, do ponto de vista político, cultural e 

comunicativo, a partir dos anos de 1970 depois de algumas décadas fechado nele 

mesmo. 
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Neste sentido, cabe dimensionar que a entrada de Portugal, em 1986, na União 

Européia não deixa de representar uma busca por visibilidade entre os vizinhos do 

Velho Mundo que terá reflexos na forma como Portugal opera as imagens de seu 

carnaval na contemporaneidade, considerando que a própria Europa tem um mercado 

carnavalesco: Tenerife, Veneza etc. Portugal, como país membro da UE, se insere neste 

contexto.  

Nesta paisagem, também cabe mencionar que a Comunidade Européia lida de 

forma conflituosa com as questões relativas à desfronteirização político-cultural entre os 

países membros, pela implementação, desde 1999, de uma moeda única, o euro. Como 

observa José Gil (2007:71): 

Repare-se como o processo de integração na Comunidade Européia de pequenos 

países em <<vias de desenvolvimento>>, como Portugal, retoma velhos 

procedimentos próprios das sociedades <<disciplinares>> (segundo terminologia 

de Foucault) – quando o que se pretende é atingir níveis de produção e de 

competitividade que correspondam a sociedades pré-modernas. 

 As assimetrias entre os países membros da Comunidade Européia será uma das 

questões que envolvem a atual crise financeira portuguesa neste cenário de 2010-2011, 

motivo que levou o editor do Financial Times, Edward Hadas a brincar com a 

imaginação a respeito da inversão econômica entre Brasil e Portugal como viu-se 

anteriormente e este momento de crise econômica portuguesa está bastante relacionado 

ao próprio carnaval do país, no ano de 2011.   

O que está um jogo é que fazer uploads e dowloads também é uma questão 

política. Como se argumentou durante todo o trabalho, as fronteiras culturais não 

necessariamente coincidem com as fronteiras políticas. E, neste sentido, cabe pensar que 

mesmo que os apetites cognitivos do corpo não respeitem, muitas vezes, estas fronteiras 

políticas, o poder de fazer uploads e downloads de linguagens também é uma questão 

política. Alguns conseguem que o outro faça dowloads de suas linguagens. Mas nem 

sempre este outro consegue fazer os uploads de suas linguagens nas redes do circuito.  

O Brasil reconhece este mercado? Portugal reconhece este mercado? Não se 

sabe exatamente. Mas sabe-se que se trata do consumo de linguagens. Neste oriente 

midiático, a lusofonia fertiliza inversões e a TV Globo usa a língua comum como 

argumento para sua entrada em Portugal. Mas o inverso não parece ser verdade. 
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Que tipo de lei da oferta e da procura existe neste mercado precisa ser 

debatido. As telenovelas portuguesas não vêm para o Brasil em sinal aberto: apenas 

na TV por assinatura. Ou seja, de certa forma, entram pela margem, já que não são 

todos que podem comprar um pacote de televisão a cabo. Debater como sendo um 

mercado talvez seja rediscutir por que a telenovela  não vem para o Brasil. Não há 

espaço? Há interesses de emissoras brasileiras de que isto não aconteça? Por que 

Portugal não tem conseguido fazer o upload de suas linguagens neste mercado? 

É preciso navegar pelos oceanos da cultura cujas correntes têm a ver com o 

mercado. Se os portugueses descobriram uma rota marítima para o Oriente, agora eles 

estão se reorientando pelas correntes dos circuitos midiáticos, e neste sentido o oriente 

são as indústrias culturais brasileiras.  Mas, quais são os monstros da imaginação que 

afetam a navegação neste circuito? Debater a questão pela ideia do mercado de 

linguagens é discutir que há outro lugar para a ideia de homogeneização. O mercado é 

um oriente para o mundo atual. Esta é uma discussão de Lipovetisky & Serroy 

(2010:80): 

Não caminhamos para um mundo em que os gostos, os modos de vida e os 

costumes sejam idênticos, mas para culturas diferentes, reestruturadas pelas 

mesmas lógicas do capitalismo e do tecnicismo, do individualismo e do 

consumismo. Não haverá um modelo único, mas versões diferentes de uma cultura-

mundo fundada no mercado, na tecnociência e no individuo. As civilizações não 

são entidades fechadas umas às outras: para além das reafirmações identitárias e 

fundamentalistas contemporâneas, elas aproximam-se, perdendo seus pontos de 

referência tradicionais e as suas homogeneidades. 

No mesmo sentido, o samba não vai dominar o mundo. E pode-se, inclusive, 

desafiar a ideia de que quem não gosta de samba, bom sujeito não é, ou é ruim da 

cabeça ou doente do pé. Não existe o dever de so gostar de samba. O que pode existir é 

a necessidade de reconhecer o estranhamento. Conscientizar-se de que o Outro é 

diferente, mas não precisa, necessariamente, ser colocado como oposição binária.  

Neste processo de mimetização dos desfiles de escola de samba em Portugal
264

, 

que demonstra ser um nível de leitura do Brasil, sobretudo a partir da exposição na 

                                                           
264

 Como colocamos na introdução esta questão foi estudada por Leila Blass no contexto dos conflitos 
existentes entre o Entrudo e a presença das escolas de samba em Portugal em um projeto de 
investigação intitulado “Arremedos Carnavalescos”. Do projeto, no entanto, não foram encontrados 
artigos ou registros similares.  
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forma do signo País do Carnaval, sugere-se que mimetização deste signo, possa 

fornecer subsídios para se estudar a existência deste mercado de linguagens pós-

coloniais, que envolve de forma multilateral todos os países membros da CPLP, mas 

destacando as conexões bilaterais nestas relações comunicativas e midiáticas entre 

Portugal e Brasil dentro deste cenário, porque as imagens mútuas e ambivalentes que 

um país faz do outro participam da imaginação de que Portugal atua como a matriz 

cultural dos países que formam a CPLP e Brasil como a ex-colônia mais próspera de 

Portugal, questão que vai por sua vez alimentar inversões imaginárias entre os dois 

países. Geograficamente, Portugal já participa de uma inversão apontada por Chacon 

(2005:14,15): nas diferenças de proporção, inverte-se na América do Sul e em toda a 

Ibero - América, a assimetria de Portugal como menor território, população e 

economia que Espanha: o Brasil é quem tem maior território, população e economia 

que seus vizinhos. A escola de samba não deve ser vista como algo específico da cultura 

brasileira, há uma dimensão latino- africana em seu permanente processo de 

configuração. Sendo assim, a presença desta linguagem em Portugal, não deixa de 

significar uma questão para a grande Ibéria, que para Vamireh Chacon compreende 

todos os países lusófonos e hispanófonos.  

Assim, há a formação em rede de circuitos comunicativos no pós 74 e, 

sobretudo, há “linhas” entre Brasil e Portugal que perpassam as intersecções da história 

dos dois países, as “linhas” midiáticas da globalização da cultura e, sobretudo pelas 

linhas “invisíveis” que continuam a ser construídas neste circuito, algumas de forma 

audível, como é o caso da telenovela brasileira em Portugal, que desde a década de 70 

do século XX, tem ganhado as vias do circuito midiático entre os dois países 

aproveitando-se da “língua” como interface que facilita a exportação de produtos 

midiáticos sem a necessidade direta de traduções lingüísticas, mesmo que este contexto 

de “mesma língua” também provoque mudanças em Portugal. O carnaval é uma 

epistemologia metafórica, mas eue “linhas abissais” (Santos, 2009) existem neste 

processo?  

Além da telenovela, outras linhas também parecem usar a língua como interface 

poderosa. mas são linhas “silenciosas”, porém não menos importantes para se entender a 

formação destas memórias e fluxos em circuito entre Brasil e Portugal que (re)aparece 

com força pela telenovela como se pode constatar. São linhas “silenciosas” como a da 
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escola de samba, que, apesar de fazer bastante barulho com seus batuques, entraram 

silenciosamente. No universo dos circuitos de trocas entre Brasil e Portugal, existem 

contextos com maior visibilidade e outros com menor. O fato de o Brasil situar-se como 

ponto de orientação da cultura midiática portuguesa pode ser visto como um início da 

discussão sobre os porquês dos portugueses estarem dando continuidade às imitações 

das escolas de samba. Cabe avaliar que no sentimento de mercado deste circuito, um 

sentimento que tem origem na própria sensação de que o mundo tem se direcionado às 

lógicas mercantis, o Brasil é um dos principais pontos de referência e de orientação, 

como sugere Nuno Júdice: 

O Brasil foi o eldorado para Portugal, seja porque possibilitou riqueza à metrópole, 

seja porque permitiu que os portugueses pudessem ultrapassar os limites territoriais 

da mãe pátria e vivessem fora dos controles da metrópole. O escritor português 

Nuno Júdice assim se refere à importância do descobrimento para Portugal. „o 

Brasil continua a ser uma espécie de terra da promissão no imaginário português. 

Isso está relacionado ao fato de ser ainda, no século xix, uma terra de imigração. 

As casas ricas de Portugal são as casas dos brasileiros, sobretudo no norte de 

Portugal. Além do aspecto material, há outro, ligado à ideia do Brasil como 

possível refúgio, como na época de Napoleão. O Brasil é um possível refúgio por 

causa da língua e da cultura‟ (Júdice apud Lippi, 2001:25) 

 

6 Exitus: O carnaval ajuda a conhecer-se? 

 

Assim, falou-se na parte da introdução sobre as seguintes evidências que o 

trabalho revela pela analise de nossa hipótese: 

3) comunicação é processo ambivalente e; 

4) comunicação está ligada a redes de conhecimento, que por sua vez se 

organizam nos processos cognitivos do corpo que também operam sob a 

lógica das redes e dos circuitos. 

Tais evidências serão debatidas nestas conclusões do trabalho. Deve-se 

novamente pensar algumas questões: “nosso” carnaval serve para nos conhecermos? 

Sim. Mas quando espelhado no Outro a questão ganha nova complexidade. A 

mimesis do carnaval brasileiro pode ser vista como a reatualização e a recriação da 
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fantasia de um mundo selvagem e por conseqüência, do “bom selvagem”. Nesta 

lógica, o binômio estrangeiro-nativo pode ser visto como outra forma de se pensar a 

questão do bárbaro-civilizado. A escola de samba é metáfora da dramatização dos 

fluxos e travessias entre Brasil e Portugal. Sua presença em ambos os pólos deste 

circuito é outra dramatização para os laços históricos entre os dois países: é uma 

metacarnavalização.  As imaginações das inversões entre Brasil e Portugal têm muito 

da natureza inversora do carnaval.  

Se Entrudo vem do latim “introitus” e significa entrada, acesso, etsa ideia é 

interessante para se pensar as entras e reentradas deste circuito entre Brasil e Portugal 

que reconfiguram fronteiras imagindas. O antigo desejo de mestiçagem do 

colonizador se espelhando nas mestiçagens de seu ex-colonizado. Este desejo pela 

mestiçagem já aparece no processo de colonização como explica Angela de Menezes 

(2007:93): Dom manuel não era tolo. Sabia que, sem se miscigenar, um país de 3 

milhões jamais controlaria a vastidão de terras recém-descobertas. Das Índias às 

Américas, com escalas pela África. Portanto, a ideia da colonização também incluía a 

questão de mestiçar-se. Parece que este desejo continua vivo, ao menos na questão da 

linguagem do carnaval, em que a miscigenação volta a Portugal pelo signo da escola 

de samba – uma linguagem eminentemente mestiça.  

Há inteligências nas multidões destes carnavais portugueses, sejam rurais ou 

urbanos: há uma inteligência singular e coletiva em cada um deles, no sentido de que o 

resgate da memória destes carnavais, que precisou se adaptar a outros tempos, fez 

emergir uma inteligência, questão que também foi vista na incorporação das escolas de 

samba por algumas cidades. Há produtores de sentido neste mercado, não apenas 

receptores passivos. Como explica Baptista (2008:174): 

Compreender um objecto cultural, sobretudo se a partir de uma outra cultura, 

apenas poderá admitir a recriação, numa perspectiva que ensina a olhar a realidade 

de uma maneira nova e necessariamente diferente. 

Assim, a comunicação intercultural não é mais mera tradução mas propriamente 

recriação, requerendo de cada sujeito um olhar (re)criador e culturalmente 

produtor. A comunicação intercultural exige, deste modo, imaginação, tanto a 

produtora como aquela que está implicada na actividade de interpretação como 

recriação. 

 

Como também discute Pechincha (2006:161), debatendo o pensamento de Bhabha: 
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Quando Bhabha transpõe esta ideia para o terreno da diferença cultural, ele afirma 

que a implicação contínua entre sistemas simbólicos não elimina o fato da inegável 

incompletude da tradução. Existe um espaço de significados incomensuráveis na 

negociação entre culturas. Já que os sistemas simbólicos não são fechados como 

entidades essenciais e monolíticas, a tradução é possível; do contrario, nenhum 

sistema poderia ler o outro. Entretanto, o resultado mesmo da tradução nunca é 

exato, cobrindo rigorosamente os mesmos significados; restam sempre os forâneos 

na tradução. 

Desta forma, as escolas de samba também refletem valores portugueses. Assim 

como os carnavais portugueses também refletem valores brasileiros. A  incorporação da 

linguagem da escola de samba à cultura carnavalesca de Portugal ajuda a revelar que a 

mimesis tem relação com alteridade. Gebauer & Wulf (2004:49) refletem neste sentido: 

Semelhança é uma conseqüência da referencia mimética. A imitação é somente um 

caso particular da mimese. Um objeto ou acontecimento só vai poder ser visto 

então como imagem, cópia ou reprodução de um outro, quando houver entre ambos 

uma referencia mimética. Na referência mimética, um mundo anterior já 

interpretado é interpretado a partir de um mundo gerado simbolicamente. A 

mimese cria uma nova interpretação de mundos já interpretados. O mesmo vale 

para a repetição ou para a mera reprodução. A mimese é um intervalo separado 

entre um mundo gerado simbolicamente e um outro mundo... A mimese consegue 

criar do possível um presente atual que é acentuado como memória viva do rio 

temporal. 

Coincidentemente ou não, a descoberta dos “neurônios espelho” por Giacommo 

Rizollati. Segundo Greiner (2010:79), em sua realidade microscópica, estes neurônios 

estariam presentes em primatas superiores e seriam responsáveis, dentre outas questões, 

pela linguagem e imitação. Segundo a hipótese de Giacomo Rizollati, portanto, quando 

alguém vê outra pessoa fazendo um determinado gesto, estes neurônios espelhos seriam 

ativados dentro de seu corpo fazendo com que uma “paisagem” ou mapa do Outro 

emerja, ou seja, a própria noção de alteridade e empatia, ou a posibilidade de se colocar 

no lugar do Outro, tem a ver com esta descoberta de que existam neurônios que 

espelham as paisagens internas do Outro. Não se esta afirmando que o caso da mimeis 

da linguagem da escola de samba em Portugal seja uma conseqüência apenas destes 

neurônios espelhos, caso a hipótese de Giacommo Rizollati. Esteja correta. Mas é 

importante pensar que este cientista esteja discutindo que microscopicamente, dentro do 

corpo existam realidades responsáveis pela imitação, até mesmo como uma estratégia de 

sobrevivência que perpassa pelas questões comunicativas. Como continua discutindo 

Greiner (op.cit: 84) sobre a questão, ao que tudo indica são [...] os neurônios espelho 
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que possibilitaram a experiência da alteridade e da empatia como pressupostos 

fundamentais para o entendimento do toda ação comunicativa. 

Este entendimento das realidades microscópicas do corpo acab por se conectar ao 

entendimento das realidades macroscópicas da cultura relacionadas aos processos de 

semelhança. Neste sentido, podemos refletir sobre os argumentos de Peter Burke 

(2005:56): 

O que faz as pessoas de uma cultura sentirem-se atraídas por outra é, muitas vezes, 

a ideia de uma prática análoga à sua própria e, assim, familiar e estranha ao mesmo 

tempo. Segundo essa atração, as ideias ou práticas das duas culturas passam a se 

parecer mais uma com as outras. 

Estaria esta realidade macroscópica –a atração por culturas familiares – ligadas às 

realidades internas do corpo, que por sua vez se desdobram como processo 

comunicativos? Este é um debate possível.  

Nesta lógica, portanto, ver uma mulher portuguesa fantasiada com um traje de 

baiana é um processo de imitação, e de comunicação, que precisa ser pesnado como 

algo que se constroi entre as realidades internas e externas do corpo. Pensar em toda a 

relação histórica que a Bahia tem com Portugal e com o próprio Brasil. uma baiana em 

um desfile no Rio de Janeiro tem a ver com a visibilidade da cultura negra dentro 

daquele contexto. Faz lembrar a “Tia Ciata”. Já uma baiana em Portugal precisa ser lida 

de outra forma: as conexões que ela traz são outras, porque o ambiente é outro. Neste 

processo, a linguagem da escola de samba em Portugal não significa só a reentrada da 

cultura brasileira, mas sim também a reentrada da cultura africana, que forma um tripé 

com Brasil e Portugal.  A escola de samba tem muito da cultura africana em seu 

processo, sua entrada em Portugal acaba por revelar um espectro fantasmagórico 

também da cultura africana. Este espelho neobarroco é multidimensional. Estes 

circuitos-mercados têm uma configuração barroca em sua tridimensionalidade.  

Da mesma forma, é importante perceber que a linguagem dos Caretos é uma 

espécie de parente distante da linguagem das escolas de samba. E hoje convivem de 

forma conflituosa com estes parentes. Neste sentido, a presença da escola de samba 

em Portugal parece reacender a ambivalência das relações entre emigração/ 

imigração tanto de portugueses quanto de brasileiros. Há um entre-lugar que a 

entrada da escola de samba desenha neste processo: os foliões lusitanos que brincam 
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nas novas escolas de samba deste circuito são portugueses neste Brasil imaginado 

destas escolas, e são vistos em seu país como brasileiros em Portugal.  

Neste processo, há este sentimento ambivalente, xenofobia e orgulho, dos 

portugueses em relação aos próprios brasileiros, e também destes em relação aos 

próprios portugueses. Dos portugueses para os brasileiros este sentimento de orgulho é 

visível, por exemplo, em reflexões recentes realizadas em Portugal, como o livro de 

José Fernandes Fafe (2010), intitulado “A colonização portuguesa e a emergência do 

Brasil” em que o autor rebate algumas críticas de que a natureza dos processos coloniais 

portugueses sejam uma espécie de impedimento para o desenvolvimento do Brasil. estas 

críticas, segundo o autor, se referem ao fato de que o pensamento católico não seria 

voltado para o progresso financeiro, da mesma forma que o pensamento protestante, que 

está no cerne da emergência de potências econômicas como a dos EUA.  

Mas, ao mesmo tempo, como se pode avaliar, o Brasil também partilha de uma 

imagem de bárbaro, principalmente, quando linguagens como a das escolas de samba 

parecem ameaçar o espaço sagrado das tradições culturais do país. este sentimento 

ambivalente pode ser entendido pelo pensamento de Koltai (op.cit) que afirma que o 

Outro amedronta e fascina e neste processo somos muitas vezes estrangeiros em nós 

mesmos e no outro.  Neste sentido, do Outro como espelho, Boaventura de Souza 

Santos (2011:27), no ambito de seu projeto “Alice, Espelhos Estranhos, Lições 

Imprevistas” discute que: 

A Europa ofereceu muita missanga, muitos vidros e espelhos, mas para os outros se 

verem. Porque eram indígenas, bárbaros e nunca tinham se visto ao espelho. Dessa 

maneira os ludibriou, trocando espelhos por ouro e produtos valiosos. 

Tem de ver tudo o que resultou da sua própria ação, com muitos aspetos positivos e 

outros negativos. A Europa sempre se refletiu como superioridade não questionada, 

o que fez com que todos os outros não gostassem muito do que viam, porque a 

solução era adotar os modelos europeus. Finalmente, é o regresso dos espelhos, não 

das caravelas. A Europa tem que se ver ao espelho com base em toda essa 

experiência histórica e o que vê... 

E é muito pequena nesse espelho, que, entretanto também se transformou. O 

espelho é agora multifacetado, mesmo um mosaico de culturas, com uma 

compreensão do mundo muito mais ampla do que aquela que havia no Ocidente. 

Boaventura Santos esta discutindo as relações de conhecimento entre a Europa e o 

mundo. E neste sentido, torna-se necessário perceber que se o entrudo chegou pelas 
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bordas de um sistema que tinha como objetivos a exploração econômica e também a 

propagação do pensamento católico, hoje a dramaturgia das escolas de samba, e suas 

“missangas” e estética neobarroca, vai entrar pelas margens deste circuito que partilha 

deste sentimento de mercado. Seria a linguagem da escola de samba em Portugal um 

destes “regressos dos espelhos”? A mimesis desta linguagem desafia o entendimento da 

memória como processo linear, da forma que parece sugerir Damatta (1984:68): Pois o 

homem é o único animal que se constrói pela lembrança, pela recordação e pela 

“saudade”, e se “desconstrói” pelo esquecimento e pelo modo ativo com que consegue 

deixar de lembrar. Para Norberto Bobbio também afinal, somos aquilo que 

pensamos,amamos, realizamos. E eu acrescentaria: somos aquilo que lembramos.” 

(Bobbio apud Terra & Dornelles,2002:307) 

Não concorda-se com esta posição, tanto de Damatta quanto de Bobbio, 

principalmente ao se considerar os argumentos do neurocientista Iván Isquierdo 

(2004:110) que discute a questão da memória citando Bobbio: 

Como disse Norberto Bobbio, “somo aquilo de que nos lembramos”. Nossa forma 

peculiar de ser, nossa atividade, nossos projetos futuros, nossos amores, nossas 

magoas, nossos sentimentos, nossas reações emocionais, têm sua raiz naquilo que 

lembramos. Não podem tê-la naquilo que esquecemos, porque o que perdemos não 

conta. Não a tem naquilo que não sabemos, por razões óbvias. 

Mas eu acrescentaria à frase de Bobbio, que somos também aquilo que decidimos 

esquecer. A natureza do que resolvemos reprimir ou extinguir também nos revela, a 

cada momento de nossas vidas, quem somos e aonde nos dirigimos. 

E também acrescentaria à frase de Bobbio que somos aquilo que conseguimos 

lembrar. Ainda que seja em parte, de maneira oculta ou de maneira oblíqua. Há 

coisas que “nosso cérebro recorda, mas nós não”: componentes ou fatos semi-

ocultos que formam parte inconsciente ou implícita de nossas memórias.  

As memórias da cultura são um ambiente de navegação. Mas este ambiente possui 

correntes que levam para lugares inesperados, trazem de volta outras coisas. Mas estas 

correntes da cultura também podem significar muitas vezes enclausuramento. Torna-se 

fundamental comentar que o nome Entrudo ainda é utilizado em Portugal, mas no Brasil 

parece ter sido esquecido no país, como aponta Araújo (2008:17), a palavra entrudo 

causa estranhamento entre os brasileiros. Por outro lado, o Entrudo brasileiro, vitimado 

pelo projeto civilizatório do carnaval no Brasil, encontra-se refletido na mimesis da 

linguagem do carnaval brasileiro em outros ambientes. Seria a modernização dos 
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carnavais portugueses um reflexo daquele projeto empreendido no Brasil? esta é um 

ponto a ser debatido ainda. O que se pode perceber é que aquele projeto empregou tanta 

potência que continua em processo. E talvez isto signifique que o Brasil também não 

esteja vendo Portugal.  

Caso isto seja coerente, seria o caso de entender que no próprio Brasil, com toda 

sua exuberância comunicativa, a linguagem das escolas de samba é um meio de 

expressão bastante conflituoso que emergiu deste processo como indagou-se. Esta 

cultura é bastante antropofágica como se argumentou tendo em vista as ideias 

modernistas de Oswald de Andrade. Desde o fato de o Bispo Sardinha ter sido deglutido 

pelos Tupinambás, devorar o outro tem sido um signo importante da cultura brasileira. 

O carnaval, e mais especificamente a linguagem das escolas de samba, um dos focos 

deste estudo, é um índice importante desta questão. Como argumentou Oswald de 

Andrade o carnaval é o acontecimento religioso da raça. Na cultura brasileira 

emergiram dispositivos dramatúrgicos, como a escola de samba e a telenovela, para a 

encenação e auto- afirmação desta natureza do exagero que está incorporada em muitos 

de seus contextos. Estes dispositivos funcionam na ambivalência entre valorizar e ao 

mesmo tempo desvalorizar a lógica entre exterior e interior, inovação e tradição. No 

caso das escolas de samba, as mudanças na linguagem são bem vindas por um lado, mas 

funcionam como ameaças por outro.  

Este meio de expressão ambivalente é que está sendo “entranhado” e 

“estranhado” pelos portugueses. Neste sentido, caso o pensamento de José Gil 

(2004:144) seja coerente, Portugal teria desenvolvido poucos meios de expressão: 

Acho que no Salazarismo já havia um medo do semelhante, além do hierárquico, 

que desapareceu, porque estamos numa democracia. Mas herdamos o medo. Que se 

transformou. Acho que a principal razão foi porque não criámos suficientes 

instrumentos de expressão. 

Se realmente for este o caso, Portugal estaria procurando na linguagem da escola 

de samba um meio de se expressar. Caso seja esta a questão, segundo Rolnik 

(2006:181), então, Portugal teria descoberto uma estratégia de constituição das formas 

de expressão: 

Você fica ainda mais eufórico quando percebe que está descobrindo o Brasil: o 

carnavalismo é a estratégia que define não só o carnaval, mas uma das forças mais 
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ativas da cultura brasileira como um todo. O que você captou não é uma forma 

dessa cultura (um conteúdo, uma temática, uma ontologia – em suma, uma 

identidade nacional). O que captou é uma estratégia de constituição das formas de 

expressão. Uma estratégia de criação do mundo, e não determinada espécie de 

mundo. Em outras palavras, o que você descobriu é um tipo de estratégia de 

produção do desejo, com a qual se podem criar os mais variados mundos. 

Assim, de forma ambivalente, a incorporação do samba às indústrias culturais no 

Brasil ao contrário de aprisionar fez com que o samba se tornasse uma linguagem 

líquida, não um “patrimônio intangível”. Nesta perspectiva, Portugal incorporar a escola 

de samba pode ser um reflexo de que o país quer este corpo do samba. Até mesmo a 

opinião de Paulo Raposo
265

 de que as roupas da linguagem das escolas de samba não 

combinam com o inverno de Portugal precisa ser reavaliada, pois o fato de se querer 

usar um fantasia carnavalesca que tente deixar o cropo à mostra em pleno inverno 

precisa também ser lido como um signo de um corpo, ou alguns corpos, que querem 

dizer algo que está relacionado a por à mostra algo que estava, de certa forma, 

escondido. Como Bakthin (1997) avalia, o carnaval coloca à mostra o grotesco, o corpo, 

que durante o cotidiano não consegue ser visto ou mostrado. Mesmo que a questão seja 

complexa, pois não há garantias de que o próprio corpo brasileiro seja esta paisagem de 

liberdade que esta sendo imaginada, de qualquer forma, estariam os portugueses 

enxergando neste corpo como um signo histórico que tem uma fluidez singular, a ginga, 

traço dos movimentos que faz para se locomover? Sodré (1998) teria razão ao 

argumentar que o samba é o dono do corpo? A respeito das relações entre o corpo do 

brasileiro e do português, José Gil (2007:183) reflete sobre: 

O que é uma boa relação com o corpo? É a possibilidade de ter um corpo que esteja 

em permanente abertura aos outros corpos, ora o que nós vemos, se compararmos o 

que os brasileiros e os portugueses fazem com os corpos e também no campo 

social, verificamos que há uma expressividade e comunicabilidade dos brasileiros 

muito mais forte, de afectos. Os corpos abrem-se mais no Brasil do que em 

Portugal. 

Tendo em vista estas questões, cabe lembrar que a expressão “primeiro 

estranha-se, depois entranha-se” não foi usada como slogan para a Coca-Cola em 

Portugal, como foi explicado, mas passou a ser usada, por uma parcela dos 

portugueses, para indicar situações que precisam de um tempo para que sejam 

                                                           
265

 Opinião expressa durante a troca de e-mails referida anteriormente. 
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compreendidas. Para a incorporação da linguagem das escolas de samba em Portugal 

não existe metáfora mais adequada. Interessante notar que as ciências cognitivas 

atuais fazem uso da expressão Embodied para significar que a mente, por exemplo, 

pode ser incorporada (Greiner,2005:34,35). Ou “entranhada‟. A ideia de Fernando 

Pessoa faz lembrar esta possível aproximação metafórica entre o Embodied e 

“entranhar” colocando como reflexão o fato de que o poeta com suas ideias sobre 

“estranhar e entranhar” estava adiantando uma discussão que só aconteceria na 

filosofia da ciência décadas depois: reconhecer é estranhar. 

Além disto, Lipovestisky & Serroy (2010:121) parecem estar certos, quem 

quiser estudar o que foi o século XX precisa se lembrar de marcas como a Coca-Cola. 

Hoje a Coca-cola, um dos signos dos mercados globais, foi incorporada e circula em 

Portugal. E o slogan de Fernando Pessoa faz pequena parte de um espaço da 

imaginação cotidiana portuguesa, assim como “te conheço de outros carnavais” 

participa de algum espaço no cotidiano brasileiro, também relacionando-se ao 

conhecer. Cada um a seu modo, mas com veias e artérias relacionadas às 

complexidades das memórias, “Te conheço de outros carnavais” e “Primeiro 

estranha-se, depois entranha-se” são expressões que reinterpretam os processos de 

alteridade. 

Em meio aos curtos-circuitos da globalização, o que fazer? O mercado não 

apaga as memórias, mas pode gerar reentradas nestas memórias. Neste sentido, 

Canclini (2008: 200,201) aponta que [...] cultura é resultado de uma seleção e de 

uma combinação, sempre renovada, de suas fontes. Certa reivindicação acerca da 

tradição é legítima, tanto quanto é legítimo perceber que a cultura é devir. Como 

explica Edgard Morin (2010:16): 

[...] o jogo do vir a ser é de uma prodigiosa complexidade. A história inova, deriva, 

desorganiza-se. Ela muda de trilho, descarrila-se: a contracorrente suscitada por 

uma corrente se mescla com a corrente, e o descarrilador torna-se a corrente. A 

evolução é deriva, transgressão, criação; é feita de rupturas, perturbações, crises. 

Nesta lógica se enquadra o conceito das operações de uploads e dowloads de 

linguagens e suas correntes de circuitos e redes, uma metáfora possível, desenvolvida 

nesta investigação, para os processos de semiose. E assim, caso a metáfora dos 

uploads e dowloads seja coerente, ao enfatizar que o inconsciente corporal seja um 
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processo complexo do ponto de vista cognitivo, é necessário perceber que os 

processos de comunicação se relacionam a tal realidade interna do corpo, 

desdobrando-se externamente. Como tecido comunicativo, a lusofonia também é um 

ambiente cognitivo, assimo como é um mapa imaginado, como reflete Cunha (2008). 

E mesmo que o carnaval seja um contexto que permita os exageros, a continuidade da 

excessiva linguagem das escolas de samba é uma questão aberta. Não se pode afirmar 

com certeza que o dowload desta linguagem continuará sendo feito. 

Nesta perspectiva, Roberto Dammata enfatizou que o carnaval pertence ao 

domínio da rua. Mas as novas tecnologias têm feito o carnaval entrar em casa. Claro que 

não é o mesmo da rua, pois se trata de um outro carnaval. É também por “invadir” o 

espaço privado das casas, inclusive de outros países, que os desfiles têm provocado 

cognições em outros ambientes, caso de Portugal. E algumas ideias de Marshall 

Mcluhan também podem ser repensadas: o mundo tem se configurado como uma rede 

global, mas não foi a televisão a responsável e sim a teia de mediações. Desta forma, 

algumas das reflexões desta pesquisa atualizam as reflexões da pesquisa anterior de 

Silva (2005) ocasião em que se pôde analisar a migração da linguagem dos desfiles de 

escola de samba para a internet, na dissertação “O Samba-em-rede: da Rua ao 

Ciberespaço”. Assim, esta questão da cultura brasileira ser antropofágica já tinha sido 

analisada em outra ocasião. Neste momento, detectamos que os desfiles estavam se 

replicando em outros ambientes. Outro exemplo do continuum do processo civilizatório 

do carnaval brasileiro, mas que acontece no próprio Brasil. A referida dissertação 

pesquisou a criação de desfiles virtuais de escola de samba. Estes desfiles são imitações 

de um desfile de rua na internet, que parecem “reverenciar” o desfile de rua. Os desfiles 

virtuais podem ser entendidos, simbolicamente, como sendo uma resposta à exclusão 

daqueles que desejam fazer carnaval “de rua”, construindo os desfiles propriamente 

ditos, mas, não possuem um “espaço” para a realização deste desejo.  

A utilização do ciberespaço como possibilidade de construção e desdobramento 

da linguagem carnavalesca funciona como alternativa de “espaço público” por aqueles 

que estão “fora” do espaço dos oficiais.  Assim, estes desfiles realizados no ciberespaço 

encontram-se à margem dos desfiles oficiais, mas não deixam de ser vistos como uma 

questão desta nomeação ambivalente de País do Carnaval que é feita tanto pelo outro, 

quanto pelos próprios brasileiros. A replicação em Portugal parece confirmar a ideia de 



387 

 

que os desfiles têm passado a se comportar como linguagem midiática e que sua alta 

exposição tem provocado processos de imitação. De forma geral, é possível argumentar 

que os processos de inversão são dispositivos que possibilitam tais condições. Inverter é 

criar instabilidades. Inverter um ambiente é inverter o corpo. Isto porque a inversão 

possibilita a emergência de outros contextos cognitivos para este corpo, um crescimento 

da complexidade. 

 A memória é um contexto afeito às inversões de sentido.  Inverter um 

movimento do corpo através de metáforas e imagens corporais - e vice versa - é 

perceber que a comunicação também é um contexto que depende das inversões, tanto às 

macroscópicas quanto aquelas microscópicas que tomam lugar nas realidades internas 

do corpo. Seriam as inversões, em suas complexidades, pressupostos fundamentais para 

a reorganização das memórias corporais, comunicativas e culturais?  

Muitos carnavais já foram parcialmente conhecidos. Estes mesmos carnavais 

podem ser reconhecidos, assim como há muitos Outros que ainda precisam ser 

investigados: pode transgredir a expressão popular para “Te conheçerei de Outros 

Carnavais”. Isto porque a linguagem do carnaval, e sua natureza inversora, têm muito a 

ver com o conhecimento em si. E neste sentido, como se pretendeu dizer na introdução, 

parece bastante claro, que estão sendo levantadas outras perguntas que deverão ser 

pensadas em projetos futuros, em conformidade com Blass (2007:151) no sentido de 

que: 

Os festejos carnavalescos aparecem na cena social brasileira a cada ano e colocam 

questões e temáticas que não foram abordadas neste estudo, mas que constituem 

um campo fértil para o surgimento de outras investigações sociológicas. 

Como se pôde perceber não é apenas na cena social brasileira que os festejos 

carnavalescos colocam questões, como a própria autora (Blass,op.cit) destacou na 

pesquisa que foi um dos acionamentos desta tese. Sendo assim, seja no Rio de Janeiro, 

em São Paulo (contexto a que se refere a autora  no trecho destacado) ou Portugal, as 

escolas de samba, como festejos carnavalescos que são, problematizam muitos cenários 

e realmente precisam de outras investigações, mas não apenas sociológicas. Neste 

ponto, discorda-se de Blass, uma vez que se teve a oportunidade de perceber que 

debater as imagens do carnaval é criar um circuito indisciplinar. Para a continuidade do 

debate que está sendo proposto neste trabalho, ou para outras investigações correlatas 
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que podem surgir, é clara a necessidade de diálogos com sociólogos, antropólogos, 

linguistas, semioticistas, comunicólogos. Enclausurar o debate em uma única área é se 

arriscar a criar um circuito fechado com linhas separatórias que já não parecem fazer 

sentido. O conhecimento também precisa de inversões de sentido para que consiga se 

construir, e nesta lógica, somente as redes e circuitos epistemológicos podem operar as 

inversões, também necessárias ao próprio conhecimento. Por isto, no debate que se abre 

com a proposta de nomear este circuito como mercado de linguagens, conclama-se um 

circuito em fluxo, uma vez que o objeto em estudo está em fluxo de constantes 

transformações. 

Esta questão ganha ainda mais sentido quando se afirma que as dramaturgias 

carnavalescas são muitas: portuguesas, brasileiras, japonesas etc. e neste sentido, o 

carnaval de Portugal já é híbrido por natureza, não precisa das escolas de samba para 

isto. Na mesma lógica, os outros carnavais híbridos, com ou sem linguagem das escolas 

de samba, a serem conhecidos são muitos. No entanto, neste intervalo conceitual e 

metafórico do Brasil situar-se como oriente midiático para Portugal e o Japão ser uma 

referência que permite a criação daquela metáfora, há muitos carnavais e mediações 

portuguesas. Os missionários lusitanos foram os primeiros estrangeiros que fizeram com 

que os japoneses entrassem em contato com o pensamento ocidental, como se refletiu 

em um dos pontos deste trabalho. Atualmente, existe em Tóquio um carnaval que tem 

incorporado a linguagem da escola de samba, esta filha do triângulo entre portugueses, 

africanos e brasileiros. Ou seja, uma linguagem, e não uma língua, foi desevolvida no 

ambiente cultural da lusofonia e está se movendo para fora do circuito Brasil –Portugal, 

pois as imagens do País do Carnaval também estão sendo operadas em lugares como o 

Japão, que suscita outras triangulações que também envolvem Brasil e Portugal. Talvez, 

entender melhor este carnaval também ajude a pensar que outras veias e artérias 

carnavalescas criam conexões fora do espaço oficial da lusofonia, e que parecem 

imaginar ligações entre Ocidente e Oriente, em um momento que este passa a ocupar 

grande atenção nos cenários políticos, culturais e econômicos do mundo. 

Nossa hipótese indagou o fato de que a imagem de País do Carnaval está sendo 

operada, de maneira ambivalente, pelos dois pólos deste circuito-mercado entre Brasil e 

Portugal.  Esta reflexão parece fazer sentido, se for considerado também que há uma 

inflação da ideia de tradição, em ambos os lados. Tendo em vista o que foi debatido, 
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isto fica evidente. Da forma como se iníciou a discussão deste trabalho, com a ideia de 

que o carnaval é um operador de imagens do Brasil, fica evidente, que as ideias de 

Roberto Damatta são coerentes ao se propor pensar o país pela festa carnavalesca. No 

entanto, um ponto não parece ser considerado pelo autor: o fato de que esta festa se 

tornou “meio e mensagem” dela mesma e atravessa fronteiras, e assim o carnaval ajuda 

ainda mais a entender o Brasil, quando se encontra espelhado no Outro. Só não há 

garantias se o Brasil se reconheça nestes Outros carnavais. Mas se o Brasil conseguisse 

se enxergar nestes reflexos, talvez pudesse perceber que, nas lógicas mercantis do 

mundo atual, ele está longe de deflacionar alguns de seus clichês. 
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