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ritual e brincadeira
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MARIA LAURA VIVEIROS DE CASTRO CAVALCANTI

Rivalidade e afei¢io é extraordindrio estudo
socioantropoldgico do boi-bumb4 de Parin-
tins, Amazonas. Com grande sensibilidade,
linguagem clara e repleta de empatia, Maria
Laura Cavalcanti revela as circunstincias
socioculturais e histéricas de como o Boi
Garantido e Boi Caprichoso deixaram seus
respectivos currais conferindo a uma festivi-
dade local teor urbano, estadual, regional e

nacional capaz de rivalizar com os desfiles

de carnaval. E um deleite surpreender o

processo pelo qual muitos artistas, autores e
personagens contribuiram sucessiva e tenaz-
mente para os criativos acréscimos aos sim-
bolos centrais — os bois — que alcangaram
o cardter de amplas torcidas. Os pertenci-
mentos de familia e bairro — de gente do
alto versus gente da beira do rio — foram
substituidos por escolhas mais livres, intro-
duzindo um atraente e legitimo interesse
individual no folguedo transformado em

espetdculo.

Indispensdvel a qualquer pessoa interessada
no poder de envolvimento das festas popu-
lares, este livro desvela a forca de atracio
do mundo simbdlico sobre nossos corpos e
espiritos. Revela a magia irresistivel desses
bumbds amazoénicos que provam como
somos alimentados por simbolos, musica,
danga, solidariedade, rivalidade e todos esses
mistérios que chamamos de sociabilidade ou,

quem sabe, deverfamos chamar de amor.
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PREFACIO

Razao e sentimento:
uma antrop6loga em Parintins

Os ensaios de Maria Laura sobre o boi de Parintins reunidos neste volume revelam razao e sentimento, rigor
e emo¢ao, antropologia e estética, sociologia compreensiva e etnocenologia, linguagem académica e estilo
literdrio, distanciamento e pertencimento incorporado, objetividade cientifica e cristalizagao afetiva. Um
percurso das praias cariocas diante da admirdvel imensidao épica do mar, até as margens afetivamente liricas
das doces dguas do rio Amazonas. Até a surrealidade de Parintins: “Um outro mundo”. Iniciada a viagem no
porto de Manaus em barco da linha, reflete: “A paisagem é muito monétona”, revelando a mesma impressao
urbana de Mdrio de Andrade, confessada em O turista aprendiz, quando navegou pelo extenso estreito de
Breves, no Pard. A partir desse momento tem inicio seu processo de enamoramento pela regido, até a cristali-
zacao afetiva impregnada pela poética do imagindrio amazénico. Transfiguracao estética do real representado
pelos espetaculares Boi Caprichoso e Boi Garantido, ritualizados na quadra junina em Parintins. Por todas
essas condigoes, Maria Laura, no entrelace de emogao e reflexdo, percebeu pela aparéncia desse ritual a sua
esséncia, tal como ocorre na contemplagio da obra de arte, se lembramos Hegel ao dizer que a aparéncia é
um momento essencial da esséncia. Pela aparéncia da arte a esséncia se revela. A pesquisadora realiza minu-
ciosa e preciosa apreensao analitico-descritiva do ritual nao mais na forma de ritual de cortejo, mas na cénica
atualidade como dramaturgia circular, que faz a cena do boi de Parintins, no grande teatro de arena que é o
Bumbédromo - tema “a merecer a atengio da antropologia”. Confessa que ganha novo folego seu “pendor
antropoldgico pela vida dos simbolos e rituais e pela riqueza e variedade da cultura popular”.

A dominante da andlise é antropossociolégica. A dimensao estética do espetacular contida na exibi¢ao
ao grande publico é uma subdominante que desvela o que hd de artistico no ritual desse bumba amazénico.
Como expressio simbdlica da cultura ribeirinha, vé-se que, nos temas, o encantamento alegérico vem das
encantarias submersas nas dguas e nas brenhas da floresta; a forca cultural decorre da incorporacio cele-
brante da cultura primeira indigena; a musicalidade e as dancas que sao de inspiragao nativa; a ambientagao
espelhando a surrealidade prépria da Amazonia cultural emoldurada pela natureza magnifica; a dimensao
humana de criatividade dionisfaca com sotaque tropical; a “infinitiza¢iao” de sentidos do espetdculo que foi

o transporte macunaimico do local para o universal.



Quando, em Cultura amazénica — Uma poética do imagindrio, estudei os dois representantes do boi
de Parintins como espetdculo de arte popular, entendi que, ainda que pertencendo a familia temdtica do
folclore trazido da bagagem cultural do colonizador, significaria uma conversao semiética do folclore para
a arte popular, tal como acontece com o boi de mdscaras de Sao Caetano de Odivelas, no Pard, sendo que
este ¢ um boi coreogrifico e sem texto como enredo. Nos estudos preciosamente realizados por Maria
Laura, nas dimensoes que ela privilegiou, hd um mergulho mais profundo e minucioso na estrutura do boi
parintinense. Percebe o indianismo revisitado, assim como a valorizacao de signos caboclos, por uma visao
local e ética incorporada pela cultura de pertencimento ribeirinho. Faz o entrecruzamento de sentidos do
boi-bumbd com o carnaval carioca quanto a estrutura dos espetdculos, as formas do efémero e alegorias em
agao. Indica como os mestres de obras dos carros e alegorias do boi de Parintins passaram a contribuir para
a evolugio técnica de movimentos mecinicos dos carros alegdricos que brilham no Sambédromo carioca.

Maria Laura destaca e apresenta a distingao entre “O ritual e a brincadeira. Rivalidade e afei¢dao no
bumbd de Parintins”. Mostra como se formam comunidades emocionais em torno de cada boi de modo
nao belicoso e pela integracio espetacular entre cada boi e sua torcida fandtica na hora da apresentagao:
quando passa um bumbad a torcida do outro, o contrério, fica em siléncio exigido pelo regulamento, senio
o bumbd dessa torcida é que perderd pontos na contagem final da comissao julgadora - uma espécie de
dialética reversiva. Também é ressaltado o tema da morte e ressurrei¢io o que aproxima cada qual da tradi-
¢20 mitica. J4 no caso o Boi de Mdscaras de Sao Caetano de Odivelas, no Pard, esse boi coreografico, de qua-
tro' pernas, nao morre no final. Ele foge e fica desaparecido, encantado até o ano seguinte, dentro de um
pacto cultural acordado espontaneamente pela populagao local. Um exemplo de deslocamento mais radical
das origens do género. Na andlise do bumbd de Parintins, a intercorréncia morte e ressurrei¢io é mantida,
e Maria Laura enfatiza seu enraizamento mitico sustentado por sélida ressonincia tedrica. Penso que do
ponto de vista da rela¢io entre temporalidade cénica e duragao, compreendendo-se pela perspectiva da
teatralidade como algo que termina, mas nio se extingue, pois haverd nova apresentagio, talvez também a
morte e ressurrei¢ao seja uma expressao da légica do que tem de morrer para justificar sua condi¢io cénica,
mas renascer porque reaparecerd em nova temporada. A morte justifica o efeito do trdgico teatral. A ressur-
reigao, a permanéncia viva do boi cultural. Na verdade, uma espécie de catarse para os fas do vencedor e de
inconformada manutencao do desejo de revide, nos contrdrios, os que amam o bumbd vencido.

A sensibilidade estética de Maria Laura abre passagens para se compreenderem as apresentagoes no
Bumbddromo no sentido espetacular como arte e permitindo que, pela aparéncia, sua esséncia se desvele.
Percebe a passagem do folclérico para o espetdculo de arte. Considero ser uma conversao semidtica pela
qual a fun¢ao dominante ¢ re-hierarquizada — a dominante antropoldgica cede lugar a estética, que passa a ser
a dominante - ou os bumbds expressando-se por uma dupla dominante: estética e antropoldgica, o que

constitui a obra como etnocenolégica. Podendo-se relacionar alegoricamente com o rio Amazonas em

1. O boi de mdscaras é maior do que os tradicionais, demandando duas pessoas como tripas para executar a coreografia do cortejo.
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frente e também horizonte, na dupla condi¢ao de rio e mar. Um rio que também é mar e um mar que é rio
também. Essa conversdo caracteriza o que venho denominando o boi de Parintins como arte popular. Arte
de rua. Que passou a influenciar e tornar-se modelo ramificado na regiao.

A prdtica do segredo com relagio & dramaturgia é componente de um ritual de defesa e poder. Defesa,
para surpreender o publico e a Comissao Julgadora; poder, demonstrando que pode mais do que os outros
guardar a surpresa original de sua espetacularidade e apenas a revelar na hora que decidir. Decorrente da
necessidade de adaptagio do espetdculo a drea de arena do Bumbédromo, o cortejo tornou-se nao linear
retilineo, mas circular. O tempo substitui o espaco. Deixa de ser uma longa sequéncia horizontal, como
plano-sequéncia do cinema que vai passando completo no espago e contemplado pelo espectador, para tor-
nar-se uma sucessao de atos que se superpoem no tempo. Estrutura que é reinventada, renovando-se a cada
ano. Caracteristica prépria da arte popular que passou a ser. Boi pés-moderno, pode-se dizer.

Entusiasmado e estimulado com as andlises de profunda interpretagio etnossensivel de Maria Laura, te-
nho aberto alguns parénteses de reflexao pessoal no desejo de um prefécio analitico participativo e dialogal.
Seu texto inspirado ¢ inspirador também. Ela registra a denominagao dada algumas vezes na midia ao espe-
ticulo dos bumbds como “6pera popular cabocla”. Lembro que, em Belém do Pard, o pdssaro junino tam-
bém costumou ser veiculado na imprensa como “6pera popular”. Tenho desenvolvido outro modo de ver
esses belos exemplos da criatividade popular amazonica, no Amazonas e no Pard. Pela razao de encontrar na
dpera caracteristicas nao espelhadas no boi de Parintins e nem no pdssaro junino, até porque as populagoes
nao tinham acesso aos teatros de épera para a imitar. Torna-se uma comparagio que nega a originalidade
da cria¢io popular e a submete a imitagao de um modelo implantado pelo colonizador ou pelos que per-
tencem a uma classe que celebra arte europeia feito modelo de valor. E claro que, na divulgagio pelos meios
de comunicagio, o conceito operistico se foi tornando popularizado, passando a ser usado de forma sincera
por parte da populagio e grupos de brincantes. Mas a histéria existe como um caminho. E um caminho
que caminha. Também guiando nossos caminhos.

Maria Laura ressalta outra dimensao marcante do bumbd de Parintins: “O indianismo revisitado”. Se
acrescentamos novas facetas por ela destacadas, como a defesa ecoldgica e a militincia nativista dos enre-
dos, poderemos até considerar um romantismo emergente das relagdes do homem com a natureza e dos
homens entre si presente na Amazdnia ainda resistente as predagoes, desertificagoes, envenenamento dos rios,
desestruturagio de comunidades indigenas, rurais e quilombolas afetando a vida, somando-se as mortes
de liderangas no campo. Também registra os termos “brincadeira” para o processo de construgao e exe-
cucao do espetdculo e “brincante” para os que dele participam. Sao dois conceitos que mostram como
tradicionalmente esses espetdculos, por exemplo, dos bumbds de Parintins e dos péssaros juninos do Pard,
nao foram considerados arte, mas uma forma de curtir as emogdes acumuladas. Nio chegariam as alturas
de arte. Nem as de serem atores os seus componentes. Nao constituem um elenco. Seriam participantes de
uma brincadeira. Brincantes, portanto! Cresce ao primeiro plano a comunidade emocional que envolve a

prazerosa companhia, o ar de festa dos encontros, a gratuidade participativa, a incorpora¢io gloriosa do
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estar junto por uma emog¢ao comum diante de comuns desunides que a vida tantas vezes vai tecendo e des-
manchando. Estudos como este sao preciosos para elevar o respeito e a grandeza compreensiva com relagao
aos espetdculos analisados.

Aproximando o sentido do espetdculo do boi-bumbd com o carnaval, logo Maria Laura destaca seu
amor pela beleza e pela dimensao de rituais. Ou seja, a beleza emergente da aparéncia que atrai sobre ela a
contemplacio sensivel, portanto, o estético, que sempre foi componente essencial em sua observagao desses
fendmenos. “A busca ¢ pelo essencialmente simbélico, aquela teia de significagoes que abarca linguagem,
pensamento e mundo, sujeito e objeto, em um lance inico, sempre refeito, arriscado e incompleto”. Vé
com distanciamento brechtiano, isto é, com a emo¢io que aproxima e o distanciamento que afasta para
o compartilhamento analitico do que estd sendo visto e analisado. O que humaniza o rigor das andlises.
Como Merleau-Ponty, admirador de Mauss, ela também se empenha “em trazer o pensamento da ciéncia
para o solo do mundo sensivel”. Dos olhos a0 pensamento, com a lente de contato do sentimento.

Carnaval e bumbds, ela os compreende como festas espetaculares. Na condigao de espetdculos, exi-
gem espectadores. Se no Sambédromo nio héd regulamentagao de comportamento do publico presente,
no Bumbddromo existe. O espectador faz parte integrante do espetdculo. H4 repertdrio musical para os
torcedores de cada bumb4. Dentre o detalhado exame comparativo de caracteristicas de cada qual, des-
taco o que € relativo a tempo e espago. No Sambddromo prevalece a horizontalidade, no Bumbédromo
a circularidade. O espaco para ser ocupado permanece sem deslocamento feito cortejo, e as cenas vao se
superpondo no mesmo espago, espécie de acumulagao de tempo dramdtico sobre espago tnico. O tempo
¢ o senhor que abre e fecha as cortinas do desfile ou espetdculo. Fiquei muito emocionado diante dessa
dramaturgia quando o bumbd Caprichoso levou tema inspirado em meu livro Cultura amazénica: uma
poética do imagindrio.

A saudade do passado é o consolo da meméria. Uma forma de catarse. Esse é o angulo que faz do fol-
clore a religacio emocional a um passado mesmo que nio tenha sido vivido. No entanto, sendo produto
simbolico de uma cultura, passa a receber os efeitos de novas fases culturais no no sentido de evolugao,
mas de acumulagio de novas maneiras de o encarar. Uma delas, além do virtuoso processo de preservacio,
a cultura artistica atual instiga a busca do novo por meio da religagao com a tradi¢io e sua abertura para
novas experiéncias. A busca do novo que elabora a tradigao para o futuro. A conversao semidtica de fatos
do folclore artistico para que sejam alimento do impulso criador que passa a ser produgio de arte popular.
Nio se trata de violentagio. E a vitalista convivéncia entre o antigo e o atual com abertura para o futuro,
nesta fase que alguns consideram pés-moderna, a espera ainda de que surja uma conceituagio apropriada
em meijo ao desnorteante desejo de sintese, de singularizagao da vanguarda como movimento individual,
do gesto de cada artista de ser o criador de sua obra de arte ¢, a0 mesmo tempo, produtor da teoria que a
conforma. Essa conversao em arte popular é mais vitalista e auténtica do que a apresentagao da obra folclé-
rica com introdugio de personagens, rituais, por exemplo, como se essa apresentacio fosse correspondente

ao modelo original.
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Maria Laura revela neste livro ligagao direta entre pesquisa e vida. Alarga sua experiéncia e a compar-
tilha com seus leitores. Aprofunda a dialética da experiéncia de si mesma e do outro. Percebe as tatuagens
na pele do existente e a ultrapassa para alcangar o mundo de significagdes que estd nela submerso. Seja
uma escrita etnogréfica presente, seja recordante, sua escrita revela parceria entre razao e sentimento. E uma
antropdloga artista e uma artista antropdloga. Na sua literatura faz emergir as encantarias da palavra; na
antropologia mergulha em busca das encantarias simbdlicas além das palavras. Precisamos cada vez mais de
discursos como o de Maria Laura, que nao se deixa turvar pela tentagao universalista do particular europeu,
que exerce com ele a sua antropofagia e constréi uma consciéncia de valor das nossas particularidades e suas

poténcias comprimidas de universalidade.

Belém, 23 de maio de 2022
Jodo de Jesus Paes Loureiro
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INTRODUCAO

No caminho do bumba

O bumbd de Parintins é tema central e ponto de partida para reflexées antropolégicas deste livro de ensaios
e artigos. Cada um deles tem sua prépria histéria e contexto feitos de muitos didlogos. Tudo comecou faz
tempo. Conta certo quem vé de perto, diz o dito popular. E 14 fui eu, em 1996, junto com a fotdgrafa Léris
Machado, conhecer os bumbds de Parintins, Amazonas, que desde entao acompanho.

Na pdgina inicial do primeiro de vérios cadernos de campo que se seguiriam, escrevi:

22/06/1996. Manaus. Na cabine abafada do barco. Assusta. Uma multidio de gente cabocla. Muito frete
para Parintins. Um outro mundo. O sol muito forte, o calor imido. A confusao do porto e da chegada. O
nosso barco chama-se Clivia e vai até Belém. As toadas tocam sem parar nas ruas em volta do porto de Ma-
naus; e dentro do barco, tome toada. Acabei de ouvir a toada do T'chan... A terra do boi. O barco demora
a sair. Descemos. Fomos tomar um sorvete, eu e Léris, e comprar nosso farnel (como me dei conta depois,
nio precisava, pois servem refei¢des no barco). Uma moga, Rafaela, sentou-se ao nosso lado na loja. Adora
o festival: “Vocés vao adorar!” ela disse. “A gente nao para. No bumbddromo, a gente sente aquilo balan-
car. Vio querer voltar.” Mas esse ano ela estava “medando”. Sua turma ia, mas ela nao, pois mae Dinah
“Vocés sabem quem é mie Dind? Aquela que fez a previsio da morte dos Mamonas!' Pois sim, ela previu
que uma ilha do Amazonas, onde tem uma festa muito bonita, ia afundar! Pois bem, diz a lenda — é lenda,
nao é A gente nio sabe se é verdade! Diz a lenda que Parintins fica em cima de uma serpente e que um dia
ela vai se levantar!”. Ela ficou com medo e nio ia, mas seus amigos iam.

No barco, dormi das sete s sete. Medo de naufrigio, sobre o que todo mundo alerta. A jovem do Garan-
tido, de quem depois ficarfamos amigas, nao vem mais de camarote, no segundo andar do barco, pois ji
perdeu uma prima assim: a porta nio abriu. Dormimos de porta aberta. Léris acha que a danga ¢ india:
quadril duro, bragos e pés. Toada até as onze, onze e meia da noite, disse ela. Hoje de manha 14 estavam
as toadas de novo. Nesse terceiro andar tem um bar com duas grandes caixas de amplifica¢io ao lado. No
andar debaixo do nosso, ¢ rede para todo canto, amarradas em todas as dire¢des, para baixo, para cima,
para o lado, enviesadas, e de manha viram duas bolotas amarradas apenas de um dos lados. Nesse andar

1. Mamonas Assassinas foi uma banda de rock paulista de sucesso na primeira metade dos anos 1990. O grupo foi vitima de um acidente aéreo
fatal em marco de 1996, causando comogao popular.
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de baixo tem duas mesas compridas onde o café da manha ¢ servido, leite muito doce e café preto aguado,
com pao e manteiga, ¢ todo mundo se entende. Mesa de mulher ¢ mesa de homem. Muito embora, pelo
que pude perceber, aqui a maioria viaja em familia. O barco, grande, de ferro — melhor assim, diziam, pois
¢ mais dificil de afundar — vai até Belém, parando nos portos intermedidrios. Parintins vem primeiro, de-
pois Santarém... Alguns adultos e criancas brincam com joguinhos eletronicos. Dois meninos de jangada
aportaram o barco, remando com extrema ligeireza, o capitao comprou um peixao. Todos foram para um
s6 lado do barco, ver a entrega do peixe, e logo alertaram 14 de cima: “Assim vira!!!”

A paisagem ¢é muito monétona. Esse grande rio pardacento, e suas margens com pequenos barrancos as
vezes do lado esquerdo; do lado direito, drvores baixinhas de manguezais. Algumas casinhas de palafitas,
madeira ou palha, isoladas nas margens. Muito, muito mondtono. Mas 4 medida que o tempo vai pas-
sando — é um outro tempo, esse dos gaiolas no rio —, um tempo que parece também correr mais manso, o
olho vai habituando, e essa aparente mesmice comega a ganhar encanto.

Ouvi falar sobre os bumbds pela primeira vez em 1986, quando Amalia Lucy Geisel, entao diretora do Ins-
tituto Nacional de Folclore, onde eu trabalhava como pesquisadora, me disse que eu devia ir conhecé-los, pois
sua festa era belissima. Ela tinha sido jurada naquele ano, sabia que eu gostava das festas populares e do meu
crescente interesse pelo carnaval das escolas de samba do Rio de Janeiro. Nos anos vindouros, foi o carnaval
que me chamou e a ele me rendi. Porém, antes mesmo da defesa de minha tese de doutoramento em margo
de 1993, que virou o livro Carnaval carioca: dos bastidores ao desfile (CAVALVANTTI, 1994), um conciso arti-
go de Sérgio Alves Teixeira, “Os deslumbrantes bois-bumbds de Parintins”, publicado em 1992 no Boletim da
Associagdo Brasileira de Antropologia, manteve aceso o desejo de conhecer os bumbds. Sérgio, gatcho, estudio-
so da festa da uva, havia sido jurado naquele ano — junto com Mundicarmo e Sérgio Ferretti, colegas conhece-
dores da cultura popular do Maranhio — e encantara-se com o festival. Ao final de um preciso texto etnogré-
fico, ele convocava seus pares: “Por isso, penso que assiste razao a parintinenses e outros amazonenses quando
lamentam que espetdculo tao deslumbrante no seja mais divulgado. Por sua inegével relevincia sociolégica,
também penso que o assunto estd a merecer a atengao da antropologia”. O chamado se fez ouvir. Esperei.

A oportunidade surgiu em 1996, quando, ji na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]) e com
0 apoio do Programa de Pés-graduagao em Sociologia® do Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais (IFCS),
associei-me a pesquisa museoldgica e fotografica promovida pela Coordenagio de Folclore e Cultura Popu-
lar.® O intelectual e escritor amazonense Mdrcio de Souza, entio a frente da Fundagao Nacional de Arte,
incentivou e apoiou o projeto da Coordenacdo. A fotdgrafa Léris Machado e eu, antropdloga, fomos na
frente para pesquisa de campo. Claudia Marcia Ferreira, muse6loga e diretora da CFCP, chegou de barco

no primeiro dia da festa junto com equipe da Funarte e o préprio Mdrcio de Souza.

2. Em 1997, o Programa passaria a chamar-se Programa de Pés-graduacio em Sociologia e Antropologia (PPGSA).

3. Esse era entdo o nome do antigo Instituto Nacional de Folclore, que é hoje o Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular do Instituto
do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Iphan).
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Ficamos num pequeno hotel na rua Clarindo Chaves, junto com colegas da Ufam e com jornalistas
de A Critica, e logo nos familiarizamos com a geopolitica tao caracteristica do espago urbano. Ao centro,
alinhados com o porto, estao o mercado municipal, a sede da prefeitura, a catedral de Nossa Senhora do
Carmo com sua alta torre e belos afrescos pintados por artistas locais, o cemitério, 0 Bumbddromo. A leste,
a jusante do rio (“para baixo”), estende-se a territorialidade do Boi Caprichoso. A oeste, a montante (“para
cima”), a do Boi Garantido. Nas ruas, o animado comércio, as soparias, o delicioso tacacd, sim, com jam-
bu. Quantas bicicletas, quase nenhum carro (naquela época, motos eram escassas). Nos arredores, os gran-
des galpoes dos antigos armazéns de juta. Muitas pernadas para cima e para baixo da cidade, percorrendo
territérios azuis e vermelhos. Tudo em Parintins era préximo e acolhedor. Conhecemos e participamos
dos preparativos nos currais — as sedes da administragdo e ensaios dos bois — e nos QGs — os quartéis-ge-
nerais, grandes galpoes destinados a producio das alegorias da festa. Dé Monteverde, neto de Lindolfo
Monteverde, o amo fundador do Boi Garantido, tinha viajado para Parintins na mesma embarca¢io. Nos
conhecemos no terceiro andar do barco, onde eram tocadas e cantadas as animadas toadas. Ele contou so-
bre os Monteverde, comentou o crescimento dos bois, falou a respeito dos festejos que iriam acontecer no
curral do Garantido na baixa do Sio José. Chegamos na ilha na véspera do dia de Sao Joao e na noite de
24 de junho 14 fomos assistir a um ensaio, precedido pela tradicional ladainha do boi de promessa; acom-
panhamos a saida na rua, fogueiras na porta das casas. Nas noites seguintes treinamos muitas coreograﬁas
lideradas pelo pajé Valdir Santana em ensaios da galera no curral do Caprichoso, na regiao central préxima
aos bairros de Palmares e Francesa. Joguei-me de cabeca na pesquisa. No QG do Caprichoso, Marquinho
Azevedo, o tripa do boi levou-nos para conhecer os mecanismos de seu boi artefato, que almejava surpreen-
der na arena, e cuja danca 4gil e graciosa tanto me emocionou quando das apresentagdes nas noites da festa.
Visitamos pesquisadores locais, muitos ateliés de tribos espalhados pela cidade. Foram muitas entrevistas e
conversas. Assistimos ao festival de quadrilhas. Tudo era novo e envolvente.

Lembro-me bem do impacto da primeira noite dos bois na arena. Estranhei demais. Um boi mais solto,
outro mais artistico. Quanta surpresa! Tinhamos convites para ocupar lugares na Tribuna de Honra, mas
logo me dei conta de que a graga da festa estava nas arquibancadas, divididas entre as galeras e os visitan-

tes dos dois bois. Loris tinha crachd para a arena, fez fotos belissimas,* e eu podia circular por dentro do

4. Léris voltou ainda em 1997 para fotografar a festa. Haviamos planejado ir juntas, mas me impediram o falecimento stbito de meu gran-
de amigo e parceiro nas pesquisas sobre os estudos de folclore no pais, Luiz Rodolfo da Paixdo Vilhena, em maio daquele ano num trdgico
acidente na via Dutra, e uma pequena cirurgia emergencial a que precisei me submeter. Léris me trouxe, entretanto, muitos jornais, folders e
material dos dois bois. Em abril de 2000, quando das celebragdes dos 500 anos de Brasil, com o apoio da Secretaria de Estado de Cultura do
Amazonas, que tinha entio 2 frente Robério Braga, da Missdo brasileira na Organizagio das Nagoes Unidas (ONU), da Funarte e do Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular, realizamos no saguio do edificio da ONU, em Nova York, a exposi¢ao The Amazonian Ox Dance,
com fotos de Loris acompanhadas de textos meus (O Estado de Sdo Paulo, 22 de abril de 2000). Em 2001, o Centro Nacional do Folclore reali-
zou no Sesc-Tijuca, no Rio de Janeiro, uma grande exposicio, Festa na floresta. Os bois-bumbds de Parintins, que trazia o acervo museolégico
de figurinos dos bois, fotos de Léris Machado, Andreas Valentin e Evandro Teixeira, acompanhada por catdlogo com texto de minha autoria
(CAVALCANTI, 2001a). Léris faleceu precocemente alguns meses depois, no comeco de 2002. Seu acervo de fotos das artes e performances,
entre elas as dos bumbds e das escolas de samba do Rio de Janeiro, estd em maos de seus filhos.
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Bumbdédromo. Logo me esgueirei para as arquibancadas e descobri que, se queria de fato observar o que
se passava, devia me posicionar no lado do boi contrdrio ao que se apresentava. E assim alternei posigoes,
ora dan¢ando e cantando animadamente junto com o boi, ora observando e anotando o que procurava
entender. A medida que ia tentando dar conta daquele universo, inesperadas afeigoes se impunham. 1996
foi 0 ano de duas marcantes toadas. Do Garantido, “Vermelho”, do compositor Chico da Silva, pulsava na
voz cristalina de David Assayag (e correu o pais na voz de Fafd de Belém). Do Caprichoso, “Vento Norte”,
dos compositores Ariosto Braga e José Augusto Cardoso, ressoava suave na voz do inesquecivel Arlindo
Junior. Seduziu minha razao e fez desde entao meu coragao navegar. A festa me abragava. Rafaela, a moga
que tinhamos encontrado em Manaus na loja de sorvetes antes da partida do barco, tinha razao: “vocés vao

adorar e vao querer voltar”.

Entre o Rio de Janeiro, onde moro, e Parintins, no Amazonas, a distincia é grande. A viagem ¢é cara, e a
logistica nao é simples. Dificuldades, porém, podem se tornar estimulos e trazer o sabor das aventuras com
boas histérias para contar. A natureza inevitavelmente intermitente da pesquisa de campo com o bumba
trouxe relagdes e investimentos intelectuais duradouros. Meu pendor antropolégico pela vida dos simbolos
e dos rituais e pela riqueza e variedade da cultura popular brasileira ganhou novo félego. Se nao pude me
beneficiar da cldssica situagio de imersao prolongada e continua no campo — como ocorreu na pesquisa
com o espiritismo kardecista (CAVALCANTI, 1983) e com o carnaval carioca —, a extensdo temporal da
pesquisa (ja 14 se vao 26 anos!) conferiu a meus escritos sobre a brincadeira do boi uma dimensao mais en-
safstica e permitiu a apreensdo do curso do festival em seus tragos mais amplos, com suas transformagoes,
rupturas e continuidades.

Em especial, dada a natureza central da rivalidade na organizacio e na dinAmica festiva, a intermiténcia
da pesquisa me permitiu experimentar os pontos de vista diversos e complementares dos dois bois acerca da
festa. Embora desde o primeiro momento tenha me inserido de modo mais definido em rede de relagoes
do Boi Caprichoso, pude estabelecer contatos relevantes com integrantes do Boi Garantido. Em especial,
nas idas a campo realizadas em 1999 e em 2004, privilegiei a interagdo em campo com o Garantido,
frequentando seu curral e até tocando xeque-xeque em sua Batucada numa saida de rua em 1999.° O tra-

balho de observacio e de ampla pesquisa bibliogréfica incorpora, portanto, os dois grupos, cuja natureza

5. Em 1999, encontrei em Parintins meu colega antropélogo, professor da Ufam, Sérgio Gil Braga, que realizava sua pesquisa de douto-
ramento sobre os bumbds (BRAGA, 2002). Em 1998, Andreas Valentin (fotos) e Paulo José Cunha (texto) haviam lancado Vermelho. Um
pessoal Garantido. Em 1999, lancaram Caprichoso. A Terra é azul (VALENTIN, CUNHA, 1998 e 1999). Em 2007, José Maria Silva publicou
O espetdculo do boi-bumbd. Folclore, turismo e as miiltiplas alteridades em Parintins. Em 2008, Wilson Nogueira publicou Festas Amazonicas.
Boi-bumbd, ciranda, sairé. Em 2021, Diego Omar, Elizandra Garcia & Ericky Nakanome publicaram a coletinea Os bois-bumbds de Parintins:
novos olhares e, enquanto escrevo, Costa (2022) publicou também Bumbds da Amazénia. Negritude, intelectuais e folclore (Pard 1888-1943).
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complementar faz a forca singular da festa. Em 2010, pude retornar a Parintins com Ricardo José Barbieri
que, tendo acabado de se tornar mestre, preparava-se para cursar o doutoramento no PPGSA/IFCS/UFR].
Nossa colaboracio, feita de muito companheirismo, estende-se até hoje e, em 2020 e 2021, pesquisamos

juntos, de forma remota, o impacto da pandemia sobre os ciclos festivos dos bumbis.

A perspectiva centrada nos estudos antropoldgicos dos rituais fornece a linha mestra do livro. No final
dos anos 1970, ainda no mestrado no Museu Nacional/UFR], fui aluna de Roberto DaMatta que finaliza-
va o marcante Carnavais, malandyos e herdis. Por uma sociologia do dilema brasileiro (1979b). Um livro que
ergueu a andlise dos rituais ao centro analitico da dinidmica social brasileira. Meu pendor antropolégico
pela andlise das narrativas e mitos, dos simbolos e ritos em sua for¢a e eficicia sociais definiu-se e ganhou
forma em pesquisas sobre religiao (CAVALCANTI, 1983, 2009, 2018) e sobre o carnaval das escolas de
samba (CAVALCANTT, 2006, 2015a), e logo sobre o bumba de Parintins, cuja riqueza simbélica é imensa.

O carnaval das escolas de samba e o festival dos bumbds tém em comum a elei¢io da disputa como
dispositivo articulador de suas performances anuais: rituais agonisticos, portanto. Porém, nesses circuitos
festivos, o agon — a rivalidade que produz a agressividade do confronto anualmente renovado — associa-se
a0 arete — o dar o melhor de si — que se transforma na criatividade de multiplas expressoes artisticas: canto,
musica e sonoridades, muita danga, artes pldsticas e visuais, alimentados por enredos diversos e narrativas
miticas. So festas espetaculares que mantém e renovam, a um sé tempo, largas tradi¢des culturais. Essa
aproximagao comparativa, entretanto, apenas realca a singularidade cultural de cada uma delas.

O festival dos bumbds de Parintins ergue-se em seu esplendor tinico, e os trabalhos aqui reunidos procu-
ram fazer jus & complexidade da festa, percorrendo diferentes caminhos abertos por perguntas antropoldgicas.

Ao voltar da viagem de 1996, debrucei-me sobre estudos amazonicos que aprofundavam meu conheci-
mento a respeito da densa histéria que embasa a complexa diversidade sociocultural da regido. Entre tanta
coisa nova, reencontrei a bibliografia de meu saudoso professor de histéria das Américas na graduagao em
histéria, cursada nos anos 1970 na PUC-Rio, o intelectual amazonense Arthur César Ferreira Reis. Em
adicao, a leitura do livro Cultura amazénica. Uma poética do imagindrio, de Joao de Jesus Paes Loureiro
(1995a), trouxe a dire¢do arejada de enfoque do bumbd com a qual me identifiquei.®

Entre 1998 ¢ 2000, com uma bolsa de estudos da Capes/Fulbright, viajei para Nova York com um pro-

jeto de pesquisa sobre o festival para pés-doutoramento na Universidade de Columbia - um periodo de

6. Conheci Jodo de Jesus Paes Loureiro em companhia de meu colega paraense, o antropdlogo Isidoro Alves, em 1985, em uma exposigio da
Sala do Artista Popular organizada no Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (R]) sobre os brinquedos de Abaetetuba (PA), feitos de
miriti, uma palmeira local. A exposi¢io, incluindo catdlogo de pesquisa, fotos e indicac¢io de contato dos artesaos, foi realizada em parceria
com a Secretaria de Cultura do Estado do Pard, entdo coordenada por Paes Loureiro. O livro de Paes Loureiro mencionado teve edigao revista
e ampliada em 2015.
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muito estudo e atualizagao de bibliografia te6rica em antropologia e dreas afins. Levei todo o material etno-
gréfico que tinha obtido até entio e notas e fichamentos oriundos das tantas leituras. Pude entdo dedicar-
-me mais integralmente a pesquisa e escrevi o artigo que, publicado em 2000, constitui o primeiro capitulo
deste livro. “Boi-bumba4 de Parintins, Amazonas. Breve histéria e etnografia da festa” percorre inicialmente
a bibliografia folclérica sobre o bumba meu boi, contextualizando seus primeiros registros escritos e carac-
terizando a maleabilidade e heterogeneidade intrinseca a todas as suas formas de ser. Empreende entao uma
etnografia do festival de Parintins, situando-o no contexto histérico amazénico e examinando sua trajetéria
desde a criagdo, em meados dos anos 1960, até sua emergéncia no cendrio nacional e internacional, na
década de 1990. Apés sucinta elucidagao da dinimica narrativa e competitiva das apresentagdes, sugere
a presenga na festa de um novo nativismo que, ao valorizar as raizes culturais regionais indigenas, afirma
positivamente uma identidade cultural cabocla.

Guimaraes Rosa dizia que o comego é tudo. De fato, esse primeiro texto indicou os diversos caminhos
de pesquisa com os bumbds que trilhei nos anos seguintes. Em especial, com ele pude argumentar com
seguranga o quanto a forma espetacular e massiva do Festival dos Bumbds de Parintins integrava, de modo
criativo e original, o conjunto das tradicionais brincadeiras de boi que se espalham por nosso pais. Anos
mais tarde, foi com grata surpresa que pude ler - no parecer técnico do Departamento de Patrimonio
Imaterial do Iphan” que recomendava a aprovagao do pedido de Registro do Complexo Cultural do Boi-
-bumbd do Médio Amazonas e de Parintins como patriménio cultural brasileiro, efetivado em 2018 - meu
trabalho compreendido e citado, a comprovar o pertencimento dos espetaculares bumbds a esse ciclo de
brincadeiras tradicionais.

O capitulo 2, “O indianismo revisitado pelo boi-bumbd”, desdobrou-se naturalmente, ao focalizar a
valorizagao dos signos “indigena” e “caboclo” vistos como um projeto consciente de organizadores da festa
que foi capaz de promover ampla identificagio popular.

Munida de alguma coragem e determinagdo antropoldgicas, enfrentei entdo um equivoco particularmen-
te renitente e muito difundido na bibliografia sobre os bumbas e bumbds: a ideia de que o folguedo (termo
caro aos estudiosos do folclore brasileiro) corresponderia em suas supostas origens a encenagio de um auto
caracteristico. As pesquisas sobre o bumb4 de Parintins, somaram-se pesquisa de campo realizada em junho
de 2000 em Sao Luis do Maranhao e a densa pesquisa de doutoramento de Luciana Gongalves de Carvalho
(2011) que orientei no PPGSA/IFCS/UFR]. Escrevi entao “Tema e variantes do mito. Morte e ressurrei¢ao
do boi no Brasil”, o capitulo 3 deste livro. O texto indaga sobre a presenca e o sentido de processos miticos
em pleno curso na brincadeira do boi, em uma abordagem de inspiracao estruturalista. Com ele, proponho
a compreensio do “problema do auto” como um conjunto de narrativas de origem, transpostas da forma

oral em que ganhavam vida nos circuitos orginicos da cultura popular para o registro escrito nos estudos do

7. Esse parecer estd disponivel no site do Iphan com toda a documentacio do Registro, efetivado em novembro de 2018, no Livro das Cele-
bracoes.
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folclore brasileiro realizados em meados do século XX. Demonstro como a surpreendente natureza mitica
dessas narrativas elabora questoes ainda hoje tdo problemdticas para nosso pais: a tremenda desigualdade so-
cial e racial em busca de equilibrio mais equinime. Busco situar também em nova perspectiva a relagao entre
mito (as crengas e narrativas) e rito (as performances festivas) na brincadeira do boi.

Os entrecruzamentos entre carnaval das escolas de samba e boi-bumbd comparecem nos capitulos 4,
5 e 6 — “Os sentidos no espetdculo”, “Formas do efémero” e “Alegorias em agao”, respectivamente. Esse
pequeno conjunto toma por foco um tema dileto: a linguagem alegérica, que se manifesta de forma noti-
vel nessas duas festas. A aproximagao requer muitas distingdes que preservam a singularidade cultural do
carnaval e dos bumbds em sua criatividade impar. Porém, uma festa permite perspectivar a outra, e ambas
abarcaram em seu seio a tradigao artistica milenar expressa no pensamento e na plasticidade alegéricos. No
bumbd, os grandes cendrios alegéricos “acontecem” na arena circular. Nas escolas de samba, os grandiosos
carros alegéricos “passam” na pista linear do desfile. O gosto pelo alegérico e a énfase na visualidade espe-
tacular permitem aproximé-los e iluminam a figura do espectador — aquele para quem o espetdculo ¢ feito
e que realiza em si os efeitos almejados pelas respectivas performances rituais. A natureza efémera, arriscada e
deslumbrante das alegorias da cultura popular contemporinea, a complexidade de sua arte, a criatividade
de seus artistas — que criam estilos préprios e diferenciados em meio a intensas e extensas redes de coope-
ragao — apaixonam seu publico.

O capitulo 7, “O boi em dois tempos. O bumba meu boi em Mério de Andrade e o bumbd de Parin-
tins, hoje”, é uma conversa entre as formulacdes de Mério de Andrade elaboradas nos anos 1930 e a con-
temporaneidade do bumb4d. Desde o comego da pesquisa, o foco no bumbd exigiu um renovado retorno a
bibliografia dos estudos de folclore, tantas vezes precursores do interesse da antropologia universitdria pelo
assunto (VILHENA, 1997b). Dentre eles se destacam trabalhos etnogréficos de Mério de Andrade acerca
das expressoes culturais tradicionais (CAVALCANTI, 2012a, 2019; CAVALCANTT, FRY, 2017). A dis-
cussao detalhada das formulagées de Andrade e de sua influéncia nos estudos subsequentes atesta o quanto
certas perspectivas assumidas por esses estudos podem nublar a compreensao contemporanea dos processos
culturais populares. Ao mesmo tempo, o vigor criativo do bumba de Parintins atesta a grande inventivida-
de das tradicoes populares e se esclarece quando compreendido a luz dos aspectos estéticos e performdticos
das formula¢oes de Mdrio de Andrade.

“O ritual e a brincadeira. Rivalidade e afei¢io no bumbd de Parintins” compde o capitulo 8, e com ele
se conclui o arco das questoes que tanto me mobilizaram ao longo desses anos.® A luz da bibliografia antro-
polégica dos rituais, o texto retoma o tema central da producao ritual da rivalidade no bumba de Parintins,
focalizando a associagao entre os afetos, a expressao obrigatdria dos sentimentos e a experiéncia social dos

grupos envolvidos na festa e em sua preparagao. A nogao nativa de brincadeira une os dados etnograficos a

8. Minha pdgina na internet — www.marialauracavalcanti.com.br — traz na secio Galeria sequéncias de fotos feitas nas idas a campo de 2004
¢ 2010.
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elaboragao conceitual dessa mesma nogao — brincadeira — e traz consigo o tema da ambivaléncia tao carac-
teristico das trocas sociais em que a disputa é elemento central. Acompanhamos a preparacio festiva, que
engendra, a partir de indimeros tabus, evitagdes, provocagoes e confrontos, a crescente rivalidade entre os
dois grupos brincantes. Essa rivalidade se transmuta em expressao artistica plena na arena do Bumbédro-
mo. Ali, o almejado esplendor das performances é estimulado pelo desejo obsessivo de superagio e derrota
do “contrdrio”. O argumento se conclui com a andlise do trabalho do rito que, ao produzir abertamente a
exacerbagio da rivalidade, promove mais silenciosamente a necessdria complementariedade e o reconheci-
mento pleno do outro que funda a possibilidade da brincadeira e a torna real no ritual festivo.

Dois apéndices suplementam o conjunto. “Etnografia da galera do Caprichoso: simbolismo e sociabi-
lidade entre jovens”, de Ricardo José Barbieri, resulta da viagem que fizemos juntos a Parintins em 2010.
Barbieri, entao um jovem estudante sob minha orientagao, focaliza a organizagio e a atuagio das galeras
do boi (item decisivo no julgamento do festival) nos circuitos dos ensaios e mobiliza¢oes diversas em Pa-
rintins e Manaus. “Arreda o sofd e vem brincar de boi’: os bumbds de Parintins na pandemia”, foi escrito
em parceria com o mesmo Ricardo Barbieri, agora meu colega, no contexto de projeto que acompanhou
a adaptacdo das festas populares tradicionais a forma remota de sua realizagdo em 2020 e 2021.° Por meio
da observagao etnogréfica exclusivamente virtual, o texto acompanha a adaptagio dos bumbds Garantido
e Caprichoso aos desafios trazidos pela pandemia. Focaliza as principais /ives realizadas pelos dois grupos,
que buscaram, em meio a tantas tragédias, perdas e sofrimento, manter o ritmo e as diferentes fases do ca-
lenddrio tradicional do ciclo ritual dos bumbs.

Foi com muita alegria e emo¢io que assisti em junho de 2022, por transmissao televisiva, a retomada da
festa plena. Os bumbds trouxeram uma explosio de vida a atestar a capacidade das festas em acolher sofri-
mentos profundos e de os regenerar, transformando-os em grito pungente em prol da esperanga de tempos

melhores e mais justos.

Agradeco aos artistas, brincantes, pesquisadores, organizadores e promotores dos bois que, em Manaus
e em Parintins, me acolheram com espontaneidade e boa vontade. Aos colegas e alunos do PPGSA e do
IFCS, que propiciaram o ambiente da conversa académica em que as ideias aqui apresentadas puderam se
desenvolver. Aos colegas do Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular, que sempre valorizaram e do-
cumentaram a originalidade dos bumbds de Parintins. A Andreas Valentin, a cessdo de trés belas fotos que

integram a presente edigao. Depois de anos de pesquisa, temo que a memoria falhe ao buscar reconstituir

9. Entre 2020 e dezembro de 2021, coordenei juntamente com Renata de S4 Gongalves, Hugo Menezes, Joana Correa e Ricardo José Barbie-
ri, a pesquisa que acompanhou a adaptagao das festas da cultura popular tradicional aos impedimentos trazidos pela pandemia. O projeto, que
reuniu 23 pesquisas, resultou no livro A falta que a festa faz. Celebragoes populares e antropologia na pandemia (CAVALCANTI, GONCALVES,
2021), disponibilizado gratuitamente na internet. https://pantheon.ufrj.br/handle/11422/15837.
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os nomes de tantos que comigo colaboraram, pelo que pego antecipadas desculpas. Fica aqui registrada mi-
nha gratidao. Muitos emergem nas pdginas deste livro. Nesta introdugio, porém, nao posso deixar de agra-
decer a Diego Omar o estimulante convite, feito em janeiro de 2022, para a elabora¢io deste livro — um
desejo acalentado hd anos. Agradeco, honrada, a Jodo de Jesus Paes Loureiro, que generosamente se dispos

a prefacid-lo e a Roberto DaMatta pelo texto que veio compor a orelha do livro.

3 de julho de 2022
Maria Laura Cavalcanti

NOTA SOBRE A PRESENTE EDICAO

A revisao efetuada para este livro buscou manter a integra dos textos que vieram compor os capitulos e
apéndices. Procedi apenas a eventuais corre¢oes, bem como a retirada de trechos excessivamente repetitivos
que permeavam inevitavelmente os diferentes capitulos, oriundos de artigos publicados em datas diversas
e destinados a publicos também distintos. O intuito foi o de tornar a leitura fluente e comunicar da forma
mais direta possivel as orientacoes analiticas e os debates conceituais que orientam as abordagens. Embora
os capitulos estejam ordenados cronologicamente pela data de sua publicagio original e embora estejam
organicamente ligados entre si, podem ser lidos em separado e na ordem que melhor aprouver aos leitores.
O primeiro capitulo foi publicado originalmente em 2000, ¢ o Gltimo em 2018. De modo a preservar a
temporalidade prépria da escrita de cada um deles, bem como das referéncias bibliograficas entao corres-
pondentes, e a0 mesmo tempo atualizar as informagoes neles dispostas, optei por assinalar as notas acres-

centadas como notas complementares, NC.
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CAPITULO 1

O boi-bumb4 de Parintins:
breve histdria e etnografia da festa’

Parintins situa-se na ilha de Tupinambarana, no estado do Amazonas bem préxima a divisa com o Pard, na
regido conhecida como médio rio Amazonas. A pacata cidade transfigura-se anualmente para abrigar uma
festa espetacular: o festival dos bois-bumbds. O festival acontece nas trés dltimas noites do més de junho,
e organiza-se em torno da competi¢ao entre dois grupos de boi: Boi Garantido, boi branco com o coragao
vermelho na testa, cujas cores emblemadticas sio o vermelho e o branco; e Boi Caprichoso, boi preto com a
estrela azul na testa, cujas cores sdo o preto e o azul.?

Nos ultimos anos esse festival alcancou dimensées massivas, conjugando, de modo inesperado e criati-
vo, padrées e temas culturais tradicionais a procedimentos e abordagens modernizantes. E hoje uma das
grandes manifestagdes populares do norte do Brasil, atraindo milhares de pessoas nao sé de Manaus (a
capital do estado) e cidades préximas, como de diversas partes do pais. Nos anos recentes, essa brincadeira
de boi’ foi eleita como bandeira de uma identidade cultural regional. Esse alcance e a tensa relacio esta-
belecida entre permanéncia e mudanga, bem como a beleza artistica dos bumbds de Parintins, suscitam o
interesse pela andlise de seu sentido cultural profundo.

Seu estudo traz também questoes amplas para a andlise da cultura e dos rituais. Na evolugio recente do

festival, ressaltam as participagoes da midia, da industria cultural e do turismo, de agéncias governamentais

1. Publicado originalmente na revista Histdria, Ciéncias, Satide — Manguinhos, Rio de Janeiro, v. 6, suplemento especial Visées da Amazodnia,
setembro de 2000, p. 1019-1046. Os dados apresentados sio fruto de pesquisa de campo realizada em 1996, incorporando também
documentagio relativa a 1997, 1998 e parte do material de 1999, quando voltei a campo. Na revista da Fiocruz/Manguinhos, disponivel on/ine, o
artigo veio acompanhado de um Caderno de Imagens com um pequeno texto e 15 fotos de Léris Machado, sendo 11 em cor.

2. Atualmente a estrela é espelhada e prateada.

3. Brincadeira é expressio nativa recorrentemente usada nas muitas variantes do bumba meu boi e em diversos outros festejos populares. O
termo assinala, com propriedade, a natureza lidica e festiva dos bois, e 0 adoto preferencialmente em meu trabalho. Os estudiosos do folclore
brasileiro, por sua vez, consagraram a categoria folguedo, na qual incluiram os bumbas. Essa classificagio buscava enxergar a natureza multipla
e festiva de expressoes populares que juntavam musica, danca, comidas, performances diversas em sua presen¢a marcante em muitas festas
tradicionais brasileiras. A ela recorro também em certos contextos.
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e amplas camadas sociais numa festa que mantém fortes caracteristicas tradicionais. No viés roméntico
de anilise, a cultura popular ¢ frequentemente vista como o abrigo nostilgico de um mundo harmonio-
so, ameagado pela época moderna. Nessa perspectiva, festas espetaculares e comercializadas tendem a ser
consideradas deturpacoes de uma autenticidade original. A abordagem aqui proposta, ao contririo, vé a
evolucio do bumbd, a semelhanga do desfile carnavalesco das escolas de samba cariocas, como um exemplo
extraordindrio da capacidade de transformagao e da atualidade da cultura popular no Brasil (CAVALCAN-
TI, 1994, 1998, 1999; PAES LOUREIRO, 1995b).

Para tanto, nosso ponto de partida é uma perspectiva antropolédgica centrada no estudo dos rituais.* O
tema ¢ a festa entendida como um fato social total (MAUSS, 2003a), tal como hoje se expressa, com sua
intensa capacidade de integracao cultural e com os problemas e contradigoes inerentes a sua expansao. O
bumb4d de Parintins ¢ um processo ritual amplo, articula diferentes niveis e dimensées de cultura e acom-
panha ao logo do tempo o movimento da sociedade que o promove. Formas artisticas, grupos e camadas
sociais diferenciados nele interagem. E mais um dos fascinantes lugares de tensa e intensa troca cultural tao
caracteristicos da cultura brasileira.

O universo simbdélico do bumbd ¢, entretanto, denso e sutil como uma floresta. O boi-bumbd ou, sim-
plesmente, o bumb4 de Parintins é uma entre as diversas formas da brincadeira do boi, cujos registros ini-
ciais na histéria do pafs remontam a primeira metade do século XIX. Essa continuidade histérica implica
significages e ressignificagdes permanentes, pontos de ruptura e alteragoes de contexto e de sentido que a
pesquisa interessa apreender.

Pedindo licenga para adentrd-lo, tego inicialmente algumas consideragoes sobre o estudo e a histéria do
folguedo do boi no Brasil. Empreendo em seguida uma etnografia do festival de Parintins. Sugiro, final-
mente, sua interpretagio como um novo nativismo que, ao valorizar as raizes regionais indfgenas, afirma

positivamente uma identidade cultural cabocla.

A BRINCADEIRA DO BOI NO BRASIL

A primeira referéncia escrita conhecida acerca da brincadeira do boi data de 1840 e vem do Recife. E
o artigo “A estultice do bumba meu boi”, do frei Miguel do Sacramento Lopes Gama (1996), beneditino
secularizado que redigia o jornal O Carapuceiro na cidade do Recife. Como o titulo sugere, nao se trata
propriamente de uma descrigao, mas antes de comentdrios soltos e argutos que servem de pretexto a um
sermao diante do escdrnio a personagem sacerdote no folguedo. A indignagao do frei (deveras preconcei-
tuosa e também muito engragada) jd permite entrever o cardter fragmentdrio da encenagio, qualificada

pejorativamente como um “agregado de disparates” e sua maleabilidade para a introdugao de novas

4. O estudo dos rituais é tema cldssico nas abordagens simbdlicas da cultura. Ver Bateson, 1965; DaMatta, 1973a, 1979b; Durkheim, 1968;
Geertz, 1973; Peacock, 1974; Tambiah, 1985; Turner, 1967, 1974; Van Gennep, 1978.
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personagens ao enredo. Seria esse o caso do padre, cuja presenca em cena, segundo o testemunho do frei,
dataria dos anos mais recentes.

A segunda referéncia data de 1859, e vem de Manaus. E a do médico viajante Avé-Lallemant (1961) a
um bumbd presenciado naquela cidade,” um “cortejo pagao”, introduzido no seio de “festa catélica’, em
homenagem a Sao Pedro e Sao Paulo. A descri¢io destaca a danga do boi com o pajé ao ritmo do maracd, a
“morte” do boi, os “maravilhosos efeitos de luz” provocados pelos archotes durante a danga em volta do boi
“morto”. A personagem padre estava entdo proibida. Impressionou-o ainda a beleza e ousadia da fantasia
do brincante travestido em “mulher” do tuxaua (chefe indigena). O viajante viu no bumba “com seus coros
e saltos cuidadosamente cadenciados, algo atraente, algo de lidima poesia selvagem” (p. 106).

No intervalo de tempo entre essas duas descrigoes, Vicente Salles (1970, p. 27-29) encontrou registros
do bumbd em jornais de Belém e de Obidos, datados de 1850. A referéncia ao folguedo no mesmo ano, em
cidades bastante distantes uma da outra, sugere sua ampla difusio na Amazonia em meados do século XIX.
O autor assinala ainda os tragos préprios do bumbd no Norte, j4 bem definidos por ocasiao da descrigao de
1859. Esses fatos favorecem a percepe¢ao da diversidade da brincadeira jd em seus primérdios e sugerem sua

disseminagio simultinea em vdrias provincias brasileiras na segunda metade do século XIX.¢

Os NOMES, AS FORMAS E O ESTUDO DO BOI

A brincadeira do boi tem fascinado e desafiado geragdes de estudiosos. Suas diversidade e maleabilidade
a diferentes contextos socioculturais sao essenciais para sua compreensao.

Os muitos nomes que ganhou no pais correspondem, grosso modo, as variantes regionais existentes -
boi-bumb4 no Amazonas e no Pard; bumba meu boi no Maranhio; boi-calemba no Rio Grande do Norte;
cavalo-marinho, na Paraiba; bumba de reis ou reis de boi, no Espirito Santo; boi-pintadinho, no Rio de

Janeiro; boi de mamao, em Santa Catarina.”

5. Médico e natural de Lubeck, Alemanha (1812/1884), Avé-Lallemant clinicou no Brasil entre 1838 e 1855, quando fez duas jornadas: uma
a provincia do Rio Grande do Sul ¢ outra 3 Amazonia. Ver a respeito Cascudo (1965, p. 137-140).

6. Concordo com a interpretagio de Salles (1970). A proveniéncia nordestina da primeira descrigio escrita disponivel nao prova necessariamente
a anterioridade histérica do folguedo. Renomados pesquisadores favoreceram a visio do Nordeste como o centro de sua difusao nacional, entre
eles Camara Cascudo (1984a, p. 150): “O Nordeste deve ter sido sede de formacio e de conforto. O Bumba meu boi no Brasil Central e Estados
do extremo Norte e Sul foi exportagio nordestina”. Certamente, a autoridade do Diciondrio do folclore brasileiro (CASCUDO, 1984b) tem contri-
buido para difundir essa visao na literatura e no senso comum. Como indicaremos, porém, Cascudo mudou de opinido. Ver a respeito de CAmara
Cascudo, Gongalves (1998). No meu entender, uma forma da brincadeira do boi sé pode ser considerada uma variagao do outro do ponto de vista
estrutural e sincrénico - que tomasse todas as variantes como transformagées légicas umas das outras, como Lévi-Strauss faz com os diversos mitos
que elaboram um mesmo tema -, e nao no sentido histdrico e literal. Na literatura sobre a Amazdnia ¢ recorrente a afirmacio de que o boi-bumbd
14 teria chegado via Maranhio e, especialmente, com a leva de migrantes nordestinos vindos com o ciclo da borracha. Os nordestinos, entretanto,
chegam a Amazonia sobretudo a partir de 1877. A descri¢ao de Avé-Lallemant, lembremos, é anterior ao surto econdmico da borracha na regido.
A histéria do bumb4 ¢ mais complexa, ¢ a Amazénia culturalmente mais original do que muitas vezes se supoe.

7. Os nomes variam também internamente s regides. Mello e Souza (1987) encontrou em Quissami, no norte fluminense, um boi ma-

lhadinho.
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Sua inser¢ao no calenddrio festivo anual do catolicismo popular é também diferenciada. No Norte do
pais, o folguedo acontece no ciclo junino, no Nordeste ele encontra abrigo no ciclo natalino. No Sudeste,
especialmente no norte do Rio de Janeiro, autodenominam-se boi grupos associados as celebragoes carna-
valescas. Sob formas muito variadas, o boi marca sua presenca nos trés ciclos festivos mais importantes da
cultura popular tradicional.

Nessa diversidade, hd, entretanto, alguma unidade e pontos de confluéncia. Especialmente no Norte
e Nordeste, a brincadeira do boi remete sempre, de algum modo, a encenagio por pequenos grupos de
brincantes de uma trama baseada na lenda da morte e ressurreicao de precioso boi. Na brincadeira, o boi
¢ a representagio pldstica do bicho - uma carcaga, feita de bambu, madeira leve ou material andlogo, co-
berta de tecido e com uma mdscara como cabe¢a — animada por um brincante, acompanhado de outras
personagens.

Quanto as palavras bumba, bumbar ou a corruptela bumbd, presentes em certos nomes do folguedo, hd
diferentes sugestoes de interpretagao. Hermilo Borba Filho (1966, p. 10) menciona dois sentidos. “Bum-
ba” derivaria da expressio “zabumba meu boi”, isto ¢, o boi dangaria acompanhando o ritmo do zabumba
(tambor grande, tocado em posi¢io vertical com uma s6 maceta). Também hd, entretanto, na lingua por-
tuguesa o verbo bumbar, que significa bater fortemente e mesmo surrar. Borba Filho favorece esse segundo
sentido, marcante nas cenas de pancadaria na farsa que lhe serve de referéncia descritiva. Camara Cascudo
(1984a) aponta dire¢ao semelhante: “bumba” equivaleria a uma interjeigao correspondente a ideia de cho-
que, batida. Dizer “bumba, meu boi” seria como exclamar: “Bate! Chifra, meu boi! voz de excitagao repeti-
da nas cantigas do auto” (p. 150).

Se lembrarmos que tambores sio percutidos com pancadas e que o material dos mitos, lendas e ritos re-
sulta de diversas operagdes simbdlicas (tais como deslocamentos, condensagoes, superimposicoes), podemos
manter em mente esses sentidos diversos a que alude o termo bumba ou bumbé: surrar, bater e dangar.®

Em torno do tema bésico da morte e ressurrei¢io do boi, hd também intimeras variacées da lenda. E im-
portante nao conferir apressadamente a uma versao especifica o atributo da autenticidade, pois a lenda, em
suas muitas variantes, acompanha ou nao as diversas formas da brincadeira. Muitos registros e pesquisas se-
quer a mencionam na descrigao, sendo impossivel saber se essa auséncia ¢ um lapso de pesquisa ou um dado
da prépria realidade; mesmo quando ausente, porém, a lenda se insinua de modo latente na brincadeira.

O tema da morte e ressurrei¢ao do bem precioso sugere o nicleo de uma trama por vezes assim explici-
tada: era uma vez um precioso boi que um rico fazendeiro deu de presente a sua filha querida, entregando-
-0 aos cuidados de um vaqueiro de confianga (Pai Francisco, representado como um negro). Pai Francisco,
entretanto, mata o boi para satisfazer o desejo de sua mulher gravida (Mae Catirina). O fazendeiro percebe
a falta do boi e manda o vaqueiro chefe investigar o ocorrido. O crime ¢ descoberto, e, depois de alguns

percalgos, chamam-se os indios para ajudar na captura de Pai Francisco. Trazido a presenca do fazendeiro,

8. Em sua Interpretagio dos sonhos, datada de 1900, Freud (1989, p. 28) j4 ressaltava a marca da ambivaléncia em associacoes de sentido.
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ele é ameagado de punigao. Desesperado, ele tenta, e ao final consegue, ressuscitar o boi, com o auxilio de
personagens que variam - o médico (e/ou) o padre (e/ou) o pajé.

Esse pequeno nucleo é quase simplério em sua aparéncia.’ A longa histéria do folguedo no pais atesta,
entretanto, sua for¢a como dispositivo simbdlico capaz de se adaptar a inimeros contextos particulares.
Observo que nele interagem, de modo tenso e cheio de ambivaléncias, categorias étnicas e sociais bésicas
da histéria da formagao da sociedade brasileira - 0 “branco”, o “negro” e o “indio”.'’ A ressurrei¢o do boi,
por sua vez, parece sempre simbolizar a instauragio de uma nova ordem social.

No tema da morte e da ressurrei¢ao do boi, muitos estudiosos localizaram o principio de inteligibilidade
da brincadeira. O tema forneceria ao folguedo uma “estrutura central” ou “bédsica”, um “enredo central”,
um “nicleo fixo”, uma “unidade de base”, um “eixo”, enfim. Todos logo admitem, entretanto, que essa
“estrutura bédsica” nao é capaz de explicar completamente o folguedo. A ela logo se acrescentam invaria-
velmente o improviso, a fragmentagio e a variedade (ANDRADE, 1982; QUEIROZ, 1967; GALVAO,
1951; MEYER, 1991; MONTEIRO, 1972; BORBA FILHO, 1966; CAMARA CASCUDO, 1984a,
SALLES, 1970).

A interpretagdo da lenda, em suas muitas variantes, e a compreensao de sua relagio com a encenagio
no folguedo constituem importante questao de pesquisa.'’ No momento, ressalto que a énfase do bumba
meu boi estd na agdo. O precioso boi mitico, em torno do qual um vasto universo simbdlico ganha forma,
¢ também um emblema para a organizagio de grupos de brincantes e um modo de estabelecer a rivalidade
entre eles. Os grupos chamam-se de bois e se atribuem nomes individuais caracteristicos: Boi Misterioso,
Tira-teima, Cana-verde, Mimo de Sdo Jodo, Fé em Deus, e assim vai pais afora. O boi é uma organizagio
local, rural ou urbana, de um bairro e seus arredores, e a existéncia de um boi num local chama a de outros,
pois rivalizar é parte importante da brincadeira.

A encenagdo da morte do boi artefato no bumbd foi muitas vezes definida na bibliografia como um auto
popular, expressdo que alude as formas alegéricas do teatro medieval e, no Ambito do folclore, a formas
teatrais cuja ribalta é a rua ou a praca pablica. H4 quem prefira chamd-la de farsa, ressaltando o cardter
burlesco, a presenga do baixo comico, do riso grotesco. Nas décadas de 1930 e 1940, Mdrio de Andrade
situou o boi-bumb4 no contexto das dangas dramdticas, expressio cunhada por ele para demonstrar a uni-

dade cultural subjacente a fatos até entdo chamados por diferentes nomes.'* Nos anos 1950, os estudiosos

9. Nota complementar incluida durante a preparacio desta edi¢do (doravante referida como NC): Essa versao simplificada baseia-se naquela
oferecida por Bordallo da Silva (1981).

10. Para anilise do “mito das trés ragas” como fundador da nacionalidade brasileira, ver DaMatta, 1987. NC: Esse tépico é retomado no
capitulo 3.

11. NC: Esse ¢ o tema do capitulo 3 deste livro, dedicado 4 andlise do mito da morte e ressurreicio do boi precioso e suas variantes, no qual
proponho um novo entendimento da relagio entre mito e rito na brincadeira do boi.

12. NC: Ver Cavalcanti (2012a) a respeito das dancas dramdticas de Mério de Andrade e do lugar muito especial ocupado pelo bumba meu
boi em suas reflexdes. Ver também o capitulo 7 deste livro.
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integrantes do Movimento Folclérico Brasileiro (VILHENA, 1997b) incluiram-no na categoria folguedo,
assinalando seu cardter festivo, que combinava musica, danca e drama.

A busca das origens, certamente mais miticas do que histéricas, tem também atraido estudiosos.
Camara Cascudo (1984a, p. 150), no verbete sobre o tema, menciona a poderosa figura do touro, pre-
sente em “prodigiosa bibliografia no dominio mitico, hinos védicos, lendas hindus, tradi¢ées brimanes,
iranianas, turianas, eslavonicas, germénicas, escandinavas, francas, celtas, gregas, latinas”. Ao indagar
sobre origens histéricas concretas, contudo, detém-se na peninsula Ibérica, como o faz a maior parte dos
pesquisadores. Ressalta entao as tourinhas, touradas fingidas, e a popularidade da figura do boi em di-
versas procissoes catélicas da regido. O auto brasileiro seria, entretanto, uma “criagao genial do mesti¢o™
“O boi de canastra portugués surgiu no meio da escravaria rural, sem a imita¢ao da tourada, bailando,
saltando, espalhando o povo foliao” (p. 151). CAmara Cascudo viu no bumba meu boi, “um auto de ex-
cepcional plasticidade e o de mais intensa penetragao afetuosa e social”, “o tnico folguedo brasileiro em
que a renovagao temdtica dramatiza a curiosidade popular, atualizando-a. E sua alteragio nao prejudica
a esséncia dindmica do interesse folclérico, antes o revigora numa expressio indizivel de espontaneidade

e de verismo” (p. 152).

O BUMBA NA AMAZONIA

Se é verdade que uma forma particular da brincadeira do boi alude a todas as outras, é preciso também
situd-las em seus contextos histéricos e sociolégicos préprios.'? As caracteristicas da brincadeira de per-
meabilidade e abertura ao ambiente sociocultural se exercem e ganham sentido em situagdes concretas. A
regido amazodnica, com sua complexidade e relativa unidade de conformacio histérica, é um importante
contexto de referéncia do bumbd de Parintins.'* Ela fornece o contexto em que o festival reverbera anual-
mente, aludindo a muitas dimensoes de uma histéria conturbada. Configura o pano de fundo e a originali-
dade reivindicada por esse bumbd, e af estd, certamente, uma das razoes de sua amplitude.

A pesquisa de Salles (1970) traz sugestiva visao da evolugio do boi-bumbd na regiao, tomando por
base a cidade de Belém."” O folguedo ligar-se-ia & presenca do negro na Amazénia, “um folguedo insélito
e agressivo”, que perambulava pelas ruas, derivando frequentemente em baderna em fungio da atuagio
de capoeiras, motivando forte repressao policial e sendo enquadrado nos cédigos de posturas municipais

que proibiam o ajuntamento de escravos para fins nao religiosos (p. 28). O bumb4 teria se estruturado na

13. O contexto histérico e sociolégico do bumba meu boi do Maranhio é muito diverso daquele dos bois amazo6nicos. Para os bois maranhen-

ses, remeto o leitor a Pinho de Carvalho (1995), Azevedo (1983), Ferreti (1994), Aratjo (1996). NC: Ver Carvalho (2011).

14. Da vasta bibliografia sobre a Amazdnia, utilizei como principais referéncias Souza (1994), Daou (1998), Reis (1931, 1950) e Wagley
(1957).

15. Para a ideia de uma nacionalidade catlica brasileira e da importincia das festas para o “caldeamento estético” na formagao da cultura
brasileira no século XIX, ver Abreu (1998).
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primeira metade do século XIX, antes da revolta popular da Cabanagem, numa época de preciria estabili-
zagao do regime escravista na regiao, e teria resistido a desorganizacao do regime servil.

Paralelamente aos brinquedos do boi, se teria desenvolvido em Belém “um teatro popular, quase and-
nimo e parafolclérico”, nascido no contexto da festa de Nossa Senhora de Nazaré e relacionado as formas
profanas e oficiais de teatro, registradas desde o século XVIII. Esses lacos entre erudito e popular teriam
resultado, “no extremo norte do pafs, numa simbiose muito interessante” (SALLES, 1970, p. 28).

Em meados do século XIX, a festa de Nazaré propiciou a exibigio e a intera¢ao dos mais diferentes brin-
quedos populares, entre eles os cordoes de indios e negros — os Guaranis, os Congos, os Africanos - que se
apresentavam com as excéntricas dancas de suas “tribos”. Além de dangas nativas, compareciam também
dancas de origem europeia.’® A interagdo entre esses brinquedos gestou pouco a pouco um teatro organi-
zado, feito especialmente para a quadra festiva. Os criadores desse teatro popular e revisteiro, muito ativo
entre 1910 e 1940, nao apenas levavam para o palco os temas folcléricos como participavam dos folguedos
preexistentes. Os poetas libretistas, especialmente contratados para compor, juntamente com musicos po-
pulares, a chamada peca do ano, “nao apenas fazem a projecio do folclore no sentido vertical, mas também
descem a ele” (SALLES, 1970, p. 31, destaques do original). J4 restritos a exibi¢ao em seus préprios currais,
por conta de disposi¢oes policiais, “o folguedo adquiriu o aspecto de teatro musicado, uma espécie de ope-
reta, quer para os Pdssaros, quer para os Bumbds” (p. 32)."

Com a queda da produgao da borracha, esse teatro revisteiro tornou-se a principal fonte de lazer da po-
pulacio que conhecera nao sé o fausto e a beleza das dperas internacionais como “as de operetas, zarzuelas,
vaudevilles, revistas, trazidas por companhias de diversas origens, nacionais e estrangeiras, muitas delas de
prestigio, mas a grande maioria mambembe, além de trupes circenses que sempre gozaram de apoio po-
pular” (SALLES, 1970, p. 30). O revigoramento da economia local durante a Segunda Guerra Mundial
teria imprimido novos rumos a essa evolugdo, com a presenga de artistas do sul, do rddio, da televisao e do
cinema. A fuso caracteristica da primeira metade do século se teria desfeito, tendo os bumbds e os pdssaros
voltado para seus currais, ambientes mais exclusivamente populares, até que o turismo e érgaos oficiais ini-
ciassem a promogao de apresentagoes com disputas e prémios. Seu cardter e estrutura teriam, no entanto, se
alterado, guardando “sobretudo o modelo de opereta popular, que o povo insiste em chamar de ‘comédia’
—a comédia joanina — que se renova anualmente, porque ¢ da tradi¢ao do folguedo renovar-se, absorvendo
influéncias, mantendo, entretanto, seus elementos constitutivos fundamentais, o ‘boi’ ou o ‘pdssaro’ (...) e
toda a corte de figurantes tradicionais” (p. 33).

Esse relato traz para a cena do bumb4 o grande tema da circularidade dos niveis de cultura, tal como

proposto por Mikhail Bakhtin (1987). Na histéria de Manaus, desconheco registros de festas ou ambientes

16. Para Belém, vale mencionar ainda o registro de Bruno Menezes (1972), apresentado como uma contribuigio do Pard no primeiro Con-
gresso Brasileiro de Folclore, realizado no Rio de Janeiro, em 1951.

17. Sobre a relagio entre o bumbd e os corddes de bichos e pdssaros, ver Bordallo da Silva (1981) e Marcondes de Moura (1997).
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publicos que atuassem como mecanismos propiciadores de intensa integracao e troca cultural como o Cirio
de Nazaré, de Belém do Pard. Ao contrdrio, nos séculos XIX e XX, as elites da Manaus moderna, que se
forja simultaneamente ao surto econémico da borracha, insistiram sobretudo nos sinais de sua distingao.
O Teatro Amazonas, com suas Gperas, seria a expressao mixima da autoimagem almejada (DAOU, 1998). O
bumbd, entretanto, 14 estd registrado desde a metade do século XIX. Mario Ypiranga Monteiro (1972, p.
5) confirma: “Os fatos folcléricos de origem forinea mais antigos em Manaus e conhecidos nos demais
municipios do Amazonas sao o Boi-Bumb4, a Marujada ou Brigue, as Pastorinhas, a Caninha-verde e sao
também os que foram menos perturbados na sua longa tradicio. Dos dois primeiros falaram viajantes que
os observaram e do segundo existem noticias na imprensa regional, todos conhecidos no século passado”.
Mircio Souza (entrevista em 7 de junho de 1999) lembra-se dos bumbds de Manaus de sua infincia,

antes da introducao do festival folclérico, nos anos 1950:

O Bumbad ensaiava no curral e, depois que treinava, safa nas ruas se apresentando em casas atendendo
a pedidos dos politicos, ou a convites de pessoas ricas da cidade, ou entdo a comunidade se juntava
para fazer uma cota que pagava a apresentagio. Uma apresentacdo completa durava de quatro a cinco
horas, faziam no mdximo duas apresentagdes por noite, uma as seis da tarde e outra 14 pelas 11 da
noite. Circulavam com lamparinas porque nio tinha luz elétrica de noite (tinha falido a companhia de
eletricidade!) (...). E tinham uma postura guerreira, nao s saiam na rua, mas safam para brigar um
com o outro, um boi era rival do outro. Tinha que enfrentar o outro boi, e destruir o boi adversirio.
Isso causava as maiores brigas na cidade, e eles acabavam todos na policia. O indio levava uma barra de
ferro debaixo do adereco.

Na transigdo para o festival, ele relata, os bois (o Corre-campo, o Malhado e o Mina de Ouro, preto
com uma estrela branca na testa) foram reduzindo o tempo de apresentagao.'®

Belém, na foz do rio Amazonas, e Manaus, na margem esquerda do rio Negro, em local préximo ao
conhecido encontro com as dguas barrentas do rio-mar, em regido ji bem interiorana, sao os dois principais
centros urbanos da Amazonia. Constituiram dois polos extremos na intensa comunicagao fluvial da regiao.
Entre as duas maiores capitais amazdnicas, e nas muitas cidades ribeirinhas, o bumbd certamente conti-
nuou seus caminhos. O campo fica aberto para futuras investigagoes.

Fato é que, na tltima década do século XX, um desses bumbds, o de Parintins, vem despertando a aten-
¢ao de pesquisadores. Sérgio Teixeira (1992) chamou a aten¢do dos antropélogos para o seu “grande e des-
lumbrante espetdculo”. Joao de Jesus Paes Loureiro (1995a, p. 396) viu nele um dos marcos importantes
da cultura amazonica contemporanea, sinalizando “um rico e vivo processo antropofdgico e carnavalizador”
em curso. Nos anos recentes, 0 bumb4 de Parintins parece ter fornecido a Manaus esse lugar de troca e in-

tegragdo cultural que lhe faltava.

18. NC: Desses trés, apenas o Corre-campo segue em atividade.
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ETNOGRAFIA DA FESTA

A cidade de Parintins tem cerca de 42.000 habitantes, e o municipio, do mesmo nome, cerca de
60.000." A regiao ¢é cheia de sitios arqueoldgicos. No século XVI, grupos nativos da regido foram
afugentados ou subordinados pelas grandes migracées dos Tupi, que subiam o rio Amazonas, fugin-
do, por sua vez, dos conquistadores portugueses. Os jesuitas chegaram em meados do século XVII, e,
com eles, os aldeamentos para catequese dos indios do interior. Um grupo de tupinambds dominou
entdo a regido. Falantes da lingua geral (o nhengatu, que foi durante muito tempo a lingua franca
no norte do pais), esse grupo comerciava e miscigenava com os portugueses, ajudando-os a capturar
outros grupos nativos. Tupinambarana — o nome da ilha, cujo significado em tupi é mestico (tupis
nao verdadeiros) — e Parintintins, nome que deu origem a Parintins, também nomeiam grupos tupis
(CERQUA, 1980).

Pulando muitos e muitos anos, jd em pleno século XX, Parintins usufruiu particularmente da extra-
a0 e beneficiamento da juta, que sustentou o desenvolvimento econdmico regional entre 1940 e 1960.
Atualmente a principal atividade econémica é a pecudria bovina e bubalina,” sendo o gado abatido em
Manaus. O municipio é, em linhas gerais, pobre, carente de infraestrutura (em 1994, o aeroporto local
foi reformado, e hd planos para uma reforma do porto)?' e de oportunidades de emprego (o emprego
formal concentra-se no comércio e nas vagas publicas fornecidas pela prefeitura e governo estadual).
Poucos carros, muitas bicicletas e, mais recentemente, diversas motocicletas circulam pelas ruas da
cidade.

Parintins abriga, entretanto, grande dinamismo e riqueza educativa e cultural. Sob esse aspecto, desta-
ca-se como uma espécie de capital no cendrio local. A cidade ¢ sede de ativa diocese catélica, e hd a pre-
senga importante da denominagio protestante batista; dispoe de servigos puiblicos e de comércio; tem boas
escolas primdrias e secunddrias, e um campus avancado da Universidade Federal do Amazonas. Promove
também muitas festas, dentre as quais se destacam a romaria de Nossa Senhora do Carmo, padroeira da
cidade, entre os dias 6 e 16 de julho, e o Festival Folclérico de Parintins, na tltima semana de junho. O

festival apresenta, nas noites de 28, 29 e 30 de junho, a competi¢io entre os dois bois-bumbds locais: o Boi

19. Ver o verbete sobre Parintins na Enciclopédia dos Municipios Brasileiros (1957). Os dados oficiais do IBGE para os anos 1990 sio: 41.591 ha-
bitantes para a zona urbana; 17.192 habitantes para a zona rural, no total de 58.783 habitantes para o municipio. Os municipios limitrofes sao:
a0 norte, Nhamundd; ao sul, Barreirinha; a oeste, Urucurituba; a leste, o estado do Pard. NC: Em 2000, quando da publicacio original deste
artigo, os dados eram 58.125 habitantes para a zona urbana e 32.591 para a zona rural, um total de 90.716 pessoas. O ultimo censo atualmente
disponivel, de 2010, indica uma populagio de 102.033 habitantes para o municipio (populagio rural de 32.143 e populagio urbana de 69.890).
Com a nio realizagio do censo em 2020, o IBGE estimou em 2021 uma populagio de 116.439 pessoas para o total do municipio.

20. Segundo dados fornecidos pela prefeitura municipal em 1996, Parintins reunia o maior rebanho de bovinos e bubalinos do Amazonas, no
total de 120.00 cabegas. O extrativismo, em especial da madeira, e a pesca também se destacavam. No pequeno setor industrial, considerado
o mais desenvolvido do interior do estado, sobressafam as industrias de mobilidrio e madeireiras. Parintins tinha entao cerca de 700 estabeleci-
mentos comerciais, varejistas e atacadistas dos mais variados produtos.

21. NC: No aeroporto, em expansio desde 2012, operam trés companhias aéreas com avides de pequeno e médio porte: MAP, Azul e Gol. O
porto, o segundo maior do estado, foi interditado em 2020 por conta do desabamento do muro de conten¢io ainda em reconstrugio.
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Caprichoso e o Boi Garantido.”? O sucesso dessa apresentagdo tornou o festival folclérico conhecido como
o festival dos bois-bumbds. Assim, se “o ruim de Parintins é que nio tem emprego para todo mundo”,
também ¢ verdade que “Parintins sabe inventar brincadeiras. Por isso o povo de fora vem para ver” (comen-
tarios registrados no Bumbdédromo, em 1996, em conversa com mae de familia parintinense, cujos filhos
trabalham em Manaus).

A proximidade das duas festas, na época seca do chamado verao amazdnico, com o inicio da vazante dos
rios, indica o ponto forte do calenddrio festivo. Separadas pelo intervalo de uma semana, as duas festas atraem
viajantes de diferentes tipos para a cidade e mantém entre si forte relagao. Na semana anterior a festa de Nos-
sa Senhora do Carmo (portanto, durante o festival folclérico), hd sempre uma missa pré-festiva na catedral.
Durante o festival, os dois bois rivais homenageiam a santa padroeira com toadas e quadros na arena, pedindo
sua béngao e protecio. Apés o festival, os bois ornamentarao o andor da santa. E, apenas no dia 17 de julho,
ap6s o término da festa do Carmo, os bois realizarao seus churrascos festivos e a “fuga” do boi.”

Em entrevista, dom Gino Malvestio, bispo local, comentava em junho de 1996: “Acaba o boi, dia 6 de
julho comeca a festa de Nossa Senhora do Carmo, uma festa a qual todo o povo se liga com igual fervor”.*

Segundo o vice-prefeito, senhor Osvaldo Ferreira, também em entrevista em junho de 1996,

No municipio e em seus arredores, hd 180 comunidades rurais; todas elas tém seu padroeiro e fazem festa
do padroeiro no dia do santo. Entre 6 e 16 de julho, a maior parte vem do interior para a festa de Nossa
Senhora do Carmo. Fica um grande movimento aqui, ndo é como o boi, que tem umas 50.000 pessoas,
mas no ano passado [1995] a procissao tinha umas 15.000. Quem vem é muito pessoal do interior, comu-
nidade rural e muito parintinense devoto.

Se a romaria de Nossa Senhora do Carmo pode ser vista como uma “festa interiorana”, cujos caminhos
levam para dentro da regido, é possivel considerar o festival dos bumbds uma festa cujos caminhos condu-

zem para fora da regido, para o pais e para o mundo.

O BuMBODROMO

O festival acontece na arena de um estddio esportivo, popularmente Bumbédromo, em clara alusio
ao Sambddromo (a Passarela do Samba, construida em 1984 pelo governo do Estado do Rio de Janeiro
para abrigar o desfile das grandes escolas de samba). O Bumbddromo foi erguido em 1988, no terreno

do antigo aeroporto da cidade, pelo entao governador do estado, Amazonino Mendes, com cujo nome

22. NC: Apéds uma lei municipal de 2005 e com o acordo das duas agremiagées folcldricas, em 2006 a data de realizagio do festival se deslo-
cou para o ultimo final de semana de junho.

23. NC: H4 sempre, afinal, a festa da vitéria e a festa da derrota.

24. Dom Gino faleceu no comeco de 1999. Foi sucedido por dom Giuliano Frigeni, que se manteve bastante préximo dos bois.
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foi oficialmente batizado. Montadas em torno de uma arena circular, as estruturas de concreto armado
comportam 40.000 lugares nas arquibancadas.” Postes com pequenas plataformas para a sustentagao de
grandes caixas de som e dos equipamentos para os efeitos de luz circundam a arena, na qual estao tragadas
as linhas de quadras esportivas polivalentes. No cotidiano, o Bumbédromo ¢ um gindsio esportivo e abriga
também uma escola. Dentro da estrutura das arquibancadas, hd salas de aula, que, nos dias de festa, tor-

nam-se camarins dos artistas dos bois.?

Foto 1. O bumbédromo visto de cima. No topo, o rio Amazonas. A direita o cemitério local e a Catedral de Nossa Senhora do Carmo

(Foto: Andreas Valentin)

25. NC: Apés reforma realizada em 2013, o Bumbdédromo passou a contar com um arco suspenso de iluminacio cénica voltado para a are-
na. A capacidade de publico foi sendo reduzida com o passar dos anos. Atualmente (2022), as arquibancadas e camarotes comportam algo
préximo a 25 mil lugares, sendo dez mil localizados nos espagos gratuitos das arquibancadas destinados as torcidas (as galeras) dos dois bois.
Os dados disponiveis da Secretaria de Cultura de Estado do Amazonas sio conflitantes (ora 35 mil, ora 23,8 mil). Dados citados pelo G1 ¢
obtidos na viagem realizada em 2010 estdo mais préximos da segunda estimativa.

26. Rai Vianna, ex-presidente do Boi Caprichoso, era o administrador do estddio desde sua criagio, em 1988. Era também professor e diretor
da escola que 14 funcionava. NC: As linhas de quadras polivalentes acima mencionadas sumiram depois da reforma de 2013. O Liceu de Artes
e Oficios Claudio Santoro (unidade de Parintins) que funciona embaixo da estrutura das arquibancadas e do prédio de camarotes) oferece
oficinas de danca, teatro, artes visuais, audiovisual e musica popular. O local conta agora com Sala Multiuso e Sala de Multimidia; com as
Galerias de Arte Wandir Santos e Jair Mendes; com o Cineclube Odineia Andrade, a Biblioteca Fred Gées e o Teatro de Bonecos; bem como
com o0 Memorial dos Bumbds Caprichoso e Garantido (fonte: Secretaria de Cultura do AM em https://cultura.am.gov.br/portal/centro-cultu-
ral-amazonino-mendes-bumbodromo).
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O estddio se situa na drea central da cidade, tragando junto com a catedral de Nossa Senhora do Carmo e
o cemitério uma linha perpendicular ao rio Amazonas, que divide Parintins em uma metade leste e uma me-
tade oeste. O fato ¢ significativo, pois, quando o assunto ¢ boi, tudo nessa cidade se divide em dois. A arena e
as arquibancadas do Bumbddromo, pintadas em azul ou vermelho, dividem-se na metade oeste, pertencente
a galera vermelha, os torcedores do Garantido, e na metade leste, pertencente a galera azul, os torcedores do
Boi Caprichoso. O termo galera remete a um tipo de organizagio informal da juventude nas grandes cidades
brasileiras, sempre indicando fortes sentimentos de pertencimento e de rivalidade entre galeras de um mesmo
tipo (como no futebol e nos grupos funk). No bumba de Parintins, a juventude ou estd nas tribos, os conjun-
tos de componentes que dangam na arena, ou estd nas galeras, torcendo na arquibancada.

No espa¢o do Bumbddromo, hd apenas quatro dreas neutras localizadas ao norte e ao sul do estddio. Ao
sul, situada entre os dois grandes portais da arena, estd a tribuna de honra, conjunto de assentos destinado
ao governo municipal e a membros ilustres da comunidade.”” As outras trés dreas localizam-se ao norte:
um conjunto de cabines para o jiri; acima dele, um conjunto de assentos para os jornalistas; e, no topo do
estddio, um extenso conjunto de cabines, especialmente construido pela Coca-Cola para seus convidados
(socialites, artistas, empresdrios, jornalistas e autoridades brasileiras). Desde 1995, a Coca-Cola ¢ um dos
mecenas do festival, patrocinado também pelo governo estadual e Ministério da Cultura, bem como pelos
dois bois, que gerenciam seus préprios negdcios.

Fora do estddio, o espaco urbano também se divide em dois. A oeste do Bumbdédromo, ou na parte de
cima da cidade - como dizem os parintinenses, que tomam o rio Amazonas como a principal referéncia
de orientagio - fica o Boi Garantido, seu curral (a quadra de ensaios) e seus QGs (quartéis-generais, as
oficinas de confec¢io das alegorias e das fantasias dos grupos). No lado leste, ou para baixo, fica o Boi Ca-
prichoso, seus curral e QGs. De tal modo, que caminhar para cima (oeste) ou para baixo (leste) nas ruas de

Parintins é adentrar a rede de relacoes de um dos bois-bumbds.

BREVE HISTORIA DOS BOIS

Conta a tradigdo que os bois surgiram na cidade na segunda década do século XX. O Boi Garantido
teria sido criado em 1913, por Lindolfo Monteverde, filho de agorianos. O Boi Caprichoso logo o seguiu,
hd quem diga no mesmo ano, hd quem diga um ano depois, criado pelos irmaos Roque e Antonio Cid
(naturais do Crato, Ceard) e por Furtado Belém, parintinense ilustre.*®

Os bois brincavam em terreiros e safam as ruas, onde se confrontavam por meio de desafios e inevitdveis

brigas, pois, quando se encontravam, um nio queria deixar o outro passar ou dar meia-volta: “era brutal
g q q

27. NC: Transferida a tribuna de honra para o prédio de camarotes no lado oposto da arena, nesse local estdo agora localizados o teldo da
transmissio televisiva e o crondmetro que registra a duragio das performances.

28. Importante assinalar que as datas precisas de criagio variam numa histdria que ¢ basicamente oral e da qual participa o fator rivalidade.
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mesmo, era assim, nao tinha meio-termo, encontrou e iam para a briga. Dava prisao, delegado mandava
prender quem puxou a briga” (Raimundo Muniz, em entrevista de 1999). As pessoas mais ricas da cidade
pagavam para os receber diante de suas casas, outros os recebiam em troca de uma refei¢do. A fama do
Garantido ecoa até hoje. Lindolfo Monteverde teria voz muito boa, e seu boi era “seguro”, “garantido”,
saindo sempre inteiro do combate com outros bois; “sua cabeca nunca quebrava”. Diante disso, o boi rival
“caprichava”. Outros bois existiram, porém, apenas Garantido e Caprichoso permaneceram,” talvez por
expressar com muita clareza uma oposi¢ao importante da morfologia e organizacio social da pequena ci-
dade: aquela existente entre a parte de baixo e a parte de cima de Parintins, que, completamente plana, se
pensa em relago ao leito do rio.

A forma atual dos bumbds tem como marco a criagao do Festival Folclérico de Parintins, em 1965, por
um grupo de amigos ligados a Juventude Alegre Catélica (JAC), Xisto Pereira, Lucenor Barros e Raimundo
Muniz, entdo presidente da JAC. Raimundo Muniz, em entrevista de junho de 1999, conta: “éramos os
trés amigos e o padre Augusto; nos reunimos em 1 de junho de 1965 e, dessa reunido, saimos com o pen-
samento de unir os grupos folcléricos”. Nessa época, diz ele, as brincadeiras estavam sumindo: “ninguém
mais queria brincar, as pessoas criticavam - ah! Nao gosto de boi, nao gosto de quadrilha, é s6 para pobre,
caboclo, pescador, aquele negécio, carvoeiro; a senhora sabe o que é carvoeiro, nao é? Pensamos entao em
colocar uma quadrilha numa quadra junina com o nome de festival folclérico”.

O festival é um divisor de dguas na histéria dos bumbds que, pouco a pouco, foram se tornando sua
principal atragdo. Vale notar que, quando o festival foi criado, a atengao central estava nas quadrilhas: “O
festival comecava dia 12 de junho; eram dez noites de festival, em que se aproveitavam os fins de semana,
as noites de quarta-feira. Com isso muitas quadrilhas apareceram; o interior também veio; era um nimero
de 20, 22 quadrilhas. O boi era sé para encerrar...”. Ainda assim, cada um em separado, para evitar os ter-

riveis encontros de rua. Esse comeco, nos diz Raimundo Muniz,

foi muito sacrificio para nés. Nao tinhamos poder aquisitivo e tudo era feito ‘por amor a pdtria’. As ar-
quibancadas eram chamadas de poleiros, tinha que comprar madeira, fazer aquilo todo ano, tinha que
comprar fiado e pagar depois. Fizemos de 1965 a 1971 na quadra da catedral; vendia ingressos, vendia
mesinhas. O dinheiro era investido em favor das brincadeiras e ficava uma parte para que a gente pudesse
ajudar nas despesas da organizagio do festival, porque a musica, tudo era por nossa conta. Era outro ritmo,
a gente nao gravou, nao tinha fotdgrafo...

29. NC: Em entrevista realizada na manha de 26 de junho de 1996, a professora e pesquisadora local Odineia Andrade mencionou a existén-
cia, além do Boi Campineiro, de outros, como “Mina de Ouro, Corre Pronto, Douradinho, Galante, vdrios™. E prosseguiu: “mas quem ficou
foi Caprichoso e Garantido, eu sempre digo que foram plantados e enraizados, e entre os dois foi criado um vinculo nupcial, porque eles bri-
gam, mas se amam; sao muito unidos, um nio existe sem o outro, ¢ verdade; é uma oposi¢io necessdria, eu acho isso muito bonito”. Naquela
época, tendo se afastado um pouco da diregao de arte do Caprichoso, ela atendia também a pedido de artistas do Garantido emprestando-lhes
seus livros sobre “cultura amazonense, folclore, sobre boi-bumbd”. Ver também Saunier (1994) e Assayag (1995).
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O festival logo se tornou um sucesso. Esse sucesso relaciona-se diretamente a adesao dos dois bois
rivais, intimamente associados a representa¢io da cidade: “no terceiro festival, a cidade jd se manifestou,
j& dava para vocé sentir quem era Caprichoso e quem era Garantido, porque quem ganhava, da Catedral
para l4 [para leste, ou na terminologia local, para baixo] nao passava quem era do Garantido, rasgavam
roupa, era aquela briga toda. J4 separavam as torcidas entdo: uma arquibancada para uma e uma arqui-
bancada para a outra”. A adesdo dos bois, por sua vez, liga-se ao fator disputa, logo institucionalizado
pelo festival: “Em 1965, foi uma apresentacao livre; em 1966 comegou a disputa. Nds pensamos: como
¢ que a gente faz para os bois se organizarem, para eles terem, assim, um gosto de procurar se ajeitar?
Entao fizemos um troféu, um corpo de jurados, com juizes, advogado... E foi surgindo, primeiro titulo,
segundo titulo, e ai pegou”.

Para ser expressivos e bem-sucedidos, regulamentos e julgamentos requerem acordos bdsicos entre os par-
ticipantes. Tendem, por essa razdo, a fortalecer as associacoes e os grémios representativos dos grupos folclé-
ricos. Em Parintins, a promocao do festival, ao institucionalizar a disputa, favoreceu imensamente o cresci-
mento dos bois. Forneceu-lhes uma mediagio artistica para a expressio da tradicional rivalidade, beneficiando
sua expansio estética e social. Nos dias de hoje, a apresentagao de quadrilhas, cada vez mais acanhada, ainda
precede, na semana do festival, a dos bumbds, com quem estd, entretanto, a popularidade massiva.

Pouco a pouco, os bois se tornaram um importante foco de prestigio. Novos grupos sociais ingressaram
no festival, bem como se alteraram os ocupantes de postos e as posi¢oes de controle. Seu Raimundo Muniz,
por exemplo, sentiu-se alijado da coordenagdo do festival em 1983, quando a prefeitura, com apoio dos

bois, assumiu o comando.? Ele conta um pouco dessa evolugao:

Nos anos de 1970, 1972, Manaus comegou a vir a Parintins, j4 para a festa do boi, nao tanto como agora,
mas sempre o boi ficava naquilo; diziam ‘em Parintins s6 tem chifrudo’ e ficava naquilo... Em 1980, eu
fui a Manaus fazer um pedido para a Emantur ajudar o festival, me enganaram trés dias... Depois me
chamaram: ‘olha, meu amigo o estado ndo tem dinheiro. S6 tem dinheiro para o festival daqui, porque
vocé sabe aqui ¢ a capital, e o festival é muito grande’. Eu fiz entdo um convite para ele ir a Parintins
assistir ao festival. Ele veio, e, na primeira noite, o Caprichoso entrou, e ele me disse assim: ‘Meu amigo,
ja rendi obediéncia a vocé!’ (...) Nés tinhamos aqui um campus avangado da Universidade do Estado do
Rio de Janeiro (Uerj) e vinha muita gente, vinha carioca, vinha paulista... O coordenador participava
muito aqui, de mesa de jurado. Virias pessoas que nao eram da imprensa, mas divulgavam o boi. A im-
prensa depois ajudou muito, a televisao. Em 1987, o governador Amazonino veio assistir ao festival, ali
onde ¢ o Bumbddromo, mas era um tablado. Ele gostou da festa: ‘quero mandar fazer um local para o
boi!” e mandou fazer em 1988.

30. Vale notar que seu Raimundo foi eleito vereador por trés mandatos. Quando conversamos, em 1999, ele comentou, com os olhos vivos
brilhantes de emocio: “Nao tenho ressentimento hoje nenhum do que a prefeitura fez, acho que o meu dever eu fiz, e devo até ter um pouco
de orgulho de ter feito uma festa que hoje o pais todo conhece. O dia que eu fechar os olhos vou deixar todo mundo dangando e cantando”.
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O festival comegou em 1965 como uma “festa para a comunidade”, ligada a atuagdo da Juventude Ca-
tolica local e A tradigio festiva catélica.’! Expandiu-se para a municipalidade no comego nos anos 1980, ao
final dos quais jd comecava a se tornar atraente também para o investimento estadual.

Essa expansao trouxe também o acréscimo de novos componentes dramdticos, a retirada ou a transfor-
macao de componentes antigos. Vale mencionar a inovagio estética e a abertura temdtica empreendidas
na década de 1970. Odineia Andrade (pesquisadora local e ativa participante do festival, em entrevista de
junho de 1996) sinaliza uma “queda” na temdtica da morte e ressurreicao do boi nessa época: “inserimos
em seu lugar a cultura amazonense: lendas, mitos e tradi¢oes regionais”. Seu Raimundo, na entrevista men-

cionada, relembra outras inovagoes:

O boi antigamente nio tinha toda essa ginga no bailado. O boi no mexia orelha, era um boi folclérico. O
primeiro a mexer a cabega, orelha, o rabo foi o Garantido. O dono dele metia umas linhas e fazia aquilo.
Aquilo foi despertando, o Caprichoso era mais folclérico. Depois o Jair Mendes, um artista que trabalha
no Garantido, muito inteligente. Ele que deu todo esse impulso tanto para o Garantido quanto para o Ca-
prichoso, pois houve um desentendimento dele com o Garantido, e ele passou dois anos no Caprichoso.
Entdo o Caprichoso acabou fazendo tudo aquilo que o Garantido fazia. E aquilo foi desenvolvendo, o boi
teria mesmo que mudar, ele ndo poderia ficar naquilo, ele nio teria sucesso.

Jair Mendes, o artista parintinense mencionado por seu Raimundo, trabalhou entre 1970 e 1972 no

carnaval carioca.”” Em entrevista de junho de 1999, ele nos conta:

Eu gostei muito. Porque eu sempre gostei de ver o futuro e tal... e eu vinha para cd para a minha terra, Pa-
rintins, e eu queria fazer aqui o que eu vi l4, o que eu aprendi. Mas em Parintins nio tinha carnaval de jeito
nenhum, como em Manaus também nio tinha. Mas eu sabia que boi tinha. Eu era fandtico do Garantido,
que era na minha drea aqui de cima. Af que que eu fiz? Comecei a introduzir algumas coisas do carnaval.
Alegorias em torno de lendas regionais, como da Iara, Cobra-grande, Boto. Antes nio tinha nada, era
como ¢ em todas as cidades até hoje, que ¢ o certo: Batucada, boi, amo, vaqueirada aquele negécio.

Observo que esse “empréstimo cultural” é, desde o inicio, adaptado as exigéncias e aos sentidos de outro
q g
ambiente festivo.® As alegorias associam-se 4 encenagao de lendas regionais. Ao fazé-lo, adaptam-se também

a0 que Jair Mendes descreve como o “gosto do povo’: fazer alguma coisa “acontecer”. Em 1975, tendo sido

31. O bispo dom Gino, entrevistado em junho de 1996, reconhecia a importante presenca da diocese na cultura local, mencionando a sorte
que tiveram com “Padres vindos da Itdlia que trabalhavam muito com o povo, faziam Olimpiadas, aproveitando as manifestagoes culturais do
povo, no interior, nas festas populares, os cantos, incentivando todo tempo... nés temos esse momento cultural”.

32. NC: Vale observar que, em 1970, a escola de samba Portela apresentou no carnaval carioca o enredo “Lendas e mistérios da Amazo6nia”,
com o qual se tornou campea.

33. Para uma discussio do sentido simbélico e do processo de confecgio das alegorias no carnaval carioca, ver Cavalcanti (1999, 2006, 2015a,
2015b). NC: Ver também os capitulos 4, 5 e 6 deste livro. Para as interconexdes entre o desfile das escolas de samba cariocas e o bumb4 de
Parintins, ver a tese de doutorado de Joao Gustavo Melo de Souza (2021).
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pela primeira vez amo do boi [quem “botava” o boi], Jair Mendes viu-se na posi¢ao de introduzir as almejadas
novidades. Assim ele relatou para mim o seu revoluciondrio insight, que corresponde a fina compreensao da
natureza dramdtica do bumba: “Uma coisa incrivel naquele tempo, uma besteirinha que eu captei assim: o
que o povo gosta? Ele gosta que acontega. Nao ¢ aquele bonito que nem o carnaval, aquela beleza. Tem que
fazer acontecer alguma coisa... Eu era o padrinho. Af eu ia ferrar o boi. Eu fiz ‘M, eu coloquei tinta preta.
(...) Eu fui 14 com o ferro, ferrei, e 0 boi ‘Moooo!””. Explicou-me que uma pessoa fez o mugido do boi en-
quanto ele ferrava, pois nem gravador usavam. “Pois foi um escAndalo medonho, e era uma besteira de nada.
Veja bem, eu sei 0 que esse povo gosta...”. No imenso galpao de confec¢ao das alegorias do Garantido, ele me
apontava um grande jacaré que, em sua opinido, certamente faria muito sucesso na arena naquele 1999, pois
teria todos os movimentos de patas, cabega e rabo. Gabava-se mesmo de jd ter feito até escultura sorrir!

No comeco dos anos 1980, outra modificagio importante: o boi se tornou uma organiza¢ao, administrada
por uma diretoria. Até entao, a brincadeira era do “dono”, que “botava boi”, isto ¢, se responsabilizava por sua
confeccao. Esse papel social se sobrepunha ao papel ritual de Amo do Boi, a personagem que traz o boi para
brincar na rua, no terreiro ou na arena, tirando toadas de desafio. Com essa mudanca, a funcio ritual de Amo
do Boi manteve-se apenas nas performances. No Boi Garantido, a lideranga pessoal de Lindolfo Monteverde,
que foi amo do boi durante muito tempo, marcou fortemente a histéria do grupo. Depois de sua morte, em
1979, o papel permaneceu na familia até 1995. A familia Monteverde tendia a ver seu afastamento do con-
trole do boi (a organizagio) em 1980 corresponder ao processo de perda de influéncia do boi (o componente
artistico) no espetdculo.’* A expansio do folguedo ¢ fonte de atritos e arestas.

Nos anos 1990, outra transformagdo importante nos traz ao estado atual do folguedo: a crescente énfase
nos componentes nativistas da trama. Na visao de Simao Assayag, diretor de arte do Boi Caprichoso, o “indio
da floresta”, presente no folclore amazénico, iria se agregar inevitavelmente em torno de alguma coisa: agre-
gou-se em torno do bumb4 de Parintins. Em 1995, foi criado um quesito de julgamento denominado Ritual,

cuja encenagio estrelada pela personagem Pajé ¢ atualmente o apogeu de cada noite da apresentagio.

COMERCIALIZACAO E OS BOIS COMO ORGANIZACAO

Caprichoso e Garantido sdo hoje organizacoes civis. Além do cuidado com a parte artistica, sdo respon-

sdveis pela produgao e comercializagio do festival.”® Sua renda tem quatro fontes principais: o mecenato

34. O Garantido até hoje cumpre a promessa de Monteverde. Na noite de Sio Joao, 24 de junho, homenageia o santo com ladainhas no cur-
ral, percorrendo depois as ruas com sua Batucada. O boi danga entio diante de fogueiras acesas na calcada das casas dos arredores e prossegue
seu cortejo festivo até 0 Bumbédromo. O curral do Garantido é cercado por terrenos pertencentes a familia Monteverde. Quando da transfor-
magio do boi em organiza¢do, membros da familia tornaram-se sécios fundadores. Em 1996, a familia lancou um abaixo-assinado & popula-
¢do. Preocupada em nio se posicionar contra mudangas, pedia, entretanto, reconhecimento: “como nas velhas-guardas das escolas de samba”.

35. NC: Essa situagio se alterou no inicio dos anos 2000, quando a Secretaria de Estado de Cultura do Amazonas assumiu parte importante
da organizacio da festa.

40



cultural do qual participam o governo estadual e, por intermédio do Ministério da Cultura, o governo
federal; desde 1995 o patrocinio da Coca-Cola - que tem como contrapartida a publicidade de seus pro-
dutos no Bumbdédromo e os camarotes especialmente construidos para seus convidados; a venda do direito

36 3 venda dos CDs oficiais com as toadas anuais do festival, a venda de in-

de arena a empresas televisivas;
gressos do festival e a promocio de ensaios sobretudo em Manaus.”” Seus simbolos tornaram-se logotipos
com registro no Instituto de Marcas e Patentes. Foram criados movimentos associativos em Manaus para a
promogao de recursos para a festa. O Garantido criou o Movimento Amigos do Garantido, e o Capricho-
s0, 0 Movimento Marujada, estabelecendo bares, os chamados currais de terra firme, para a realizacio de
apresentagoes e ensaios na capital estadual.

Estenderam assim sua influéncia por todo o médio rio Amazonas, das pequenas cidades que circun-
dam Parintins, como Maués, Nhamund4, Barreirinha, até Santarém a leste e Manaus a oeste: “o pessoal
vem aqui, vé como ¢, e leva para eles...”, comenta seu Manolo, proprietdrio de hotel na cidade. Os bum-
bas de Parintins assumiram nitida hegemonia regional. Na época do festival, inverte-se a dominincia da
capital, que se tornaria mesmo, nas palavras de um parintinense, “uma espécie de bairro da ilha de Tupi-
nambarana’.

A relagao Manaus/Parintins tecida em torno dos bumbds traz alguma rivalidade. Manaus possui seu
préprio festival folclérico, mais antigo que o de Parintins.?® Seus participantes comentam a exuberincia
passada, hoje “sufocada pelo festival de Parintins”. O festival manauara se interrompe, e as ruas da capital
ficam vazias nos trés dltimos dias de junho. Os currais de terra firme, entretanto, promovem a adesao de
Manaus ao bumbd de Parintins, assegurando uma extensa rede de colaboragoes. Atualmente, mesmo na
fase preparatdria, os brincantes de Manaus “preferem ir para ‘festivais de toadas’ do que ensaiar”.

Como essa preferéncia dos manauaras permite entrever, as toadas do bumbd de Parintins sao o carro-

-chefe dessa expansao. As toadas precedem, anunciam e transbordam a festa do boi. Sao hd alguns anos um

36. Em 1995, os bois venderam o direito de arena 2 TV Amazonas, retransmissora local da Rede Globo de Televisao até 1999. NC: A
TV A Ciritica detém os diretos de transmissao do festival desde 2013, mas jd o transmitia entre 2000 e 2007. O mesmo grupo detém
os direitos de transmissio de outras festas regionais, como o desfile das escolas de samba de Manaus e as apresentagdes das cirandas de
Manacapuru (AM). A transmissao nacional, entretanto, se d4 por seu canal no Youtube ou seu aplicativo A Critica Play. ATV A Critica
¢ hoje a principal emissora do Amazonas e retransmissora local da RedeTV e TV Record. Pertence ao Grupo Calderaro de Comunicagio
(proprictdrio também dos jornais impressos A Critica e Manaus Hoje; da retransmissora local da rédio Jovem Pan; bem como de outro
canal de TV, a Inova).

37. Em 1996, o orcamento dos bois estava em torno dos um milhio de délares, dos quais 250 vinham do governo estadual, 250 do Ministério
da Cultura (via Lei Rouanet), 80 da Rede Amazonas, 100 da Coca-Cola, o restante vinha de outras colaboragées, como a do Banco Bradesco,
de redes de lojas e de planos de satde regionais, e da participagio do préprio boi. NC: As atividades dos chamados currais de Manaus parecem
ter-se esvaziado desde entdo, bem como os CDs, em decorréncia da circulagio das toadas nas midias eletronicas e sociais. Antes da pandemia,
as maiores festas do ciclo anual dos bois se realizavam em Parintins, incluindo os langamentos das toadas. Entre 2011 e 2015, esse langamento
se realizava por meio de DVDs com a execugdo ao vivo das toadas do novo dlbum em elaborados shows nos respectivos currais. Em 2022,
quando os bumbds puderam voltar a realizar o festival na forma plena presencial, cada agremiagio recebeu cinco milhées de reais, repassados
pelo governo do estado, para a produgio das trés noites da festa.

38. Em 1997, Manaus realizava o 502 festival, e Parintins, o 32°.
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estrondoso sucesso regional. Em 1996 irromperam na midia nacional e internacional, com a expectativa de
ser candidatas a um novo /it nacional, a exemplo da axé-music.”

Os gaiolas que sobem e descem o rio Amazonas tém geralmente no ultimo andar um bar ladeado por
duas grandes caixas de som que tocam toadas todo o tempo, ao longo dos diferentes trajetos. No periodo
mais proximo do festival, pequenos grupos de passageiros ensaiam os passos coreografados enquanto be-
bem cerveja e conversam. O visitante que chega em Manaus nessa época ¢ também imediatamente envol-
vido num ambiente sonoro caracteristico: sao as toadas tocando incessantemente nas rddios e lojas locais.

No velho porto de Parintins, ao lado dos gaiolas e pequenas canoas, que logo terdo também por com-
panhia lanchas e iates modernos, poderosas caixas de som recebem os viajantes com toadas. Seu ritmo e
suas melodias enchem a cidade inteira. Nada de siléncio, nem do barulho manso das dguas do rio: tudo fica
imerso num ambiente musical tdo onipresente quanto confuso: pois todos os pequenos bares (que véo se
improvisando e crescendo em niimero com a chegada do festival) e casas de familia tocam incessantemente
as toadas de sua preferéncia.

O sucesso das toadas multiplicou o nimero de bandas em Manaus. Além de bandas independentes,
os bois tém bandas oficialmente credenciadas, e possuem programas préprios nas radios locais. As bandas
percorrem anualmente toda a regiao Norte, contratadas para animar eventos especiais e diversos festivais.*’

Os currais de terra firme em Manaus integram esse contexto. A partir do sibado de Aleluia, no final
da Quaresma, os bois realizam eventos e ensaios em seus currais e em bairros de Manaus, gerando receita
importante para o festival de Parintins. Na véspera do ensaio final, uma semana antes da festa, organizam
um trio elétrico, jocosamente denominado carroga eletronica, com bandas e regionais de toadas. Encerram
entio suas atividades numa grande festa nos currais. Inicia-se a caravana do boi rumo a Parintins, uma
procissao de barcos de todos os tipos e tamanhos, levando milhares de pessoas para a ilha e “para o maior
festival folclérico do pais”.

A situagio geogrifica de Parintins, no extremo leste da ilha, é privilegiada. De 4, olhando-se para mon-
tante, o horizonte ¢ o rio-mar. Dessa linha longinqua surgem, em pequeninos pontos, todas as embarcagoes
que descem o rio. Nas vésperas do festival, gaiolas e iates aproximam-se e rodeiam a ilha com bandeirolas
azuis ou vermelhas, fogos espocando, até ancorar no porto. Turistas mais ricos vao em catamaras, lanchas
ou iates, com alimentagao e hospedagem asseguradas. As agéncias de turismo, que antes s se animavam
em junho, comegaram a vender seus pacotes em outubro do ano anterior. A maior parte da populagio re-

gional chega nos tradicionais gaiolas com suas redes de dormir. Todos querem brincar de boi.

39. Para uma andlise do sucesso de géneros musicais populares, ver Vianna (1998). Apesar do alcance que sua divulgacao obteve em 1996, as
toadas permaneciam em 1999 um ritmo de alcance regional.

40. As bandas compoem-se geralmente de instrumentistas (sintetizador, cavaquinho e violao, surdo, caixetas e chocalho) e de um cantor
solista, o levantador de toadas (nome que alude a um aspecto do papel ritual das toadas no festival: levantar a galera nas arquibancadas). Em
1997, acompanhando o sucesso do género no mercado nacional e internacional, a Polygram comprou o direito de gravacio e comercializagio

do CD oficial do festival.
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Carros e motocicletas chegam de Manaus em barcas. A Policia Militar do Amazonas e a Superintendén-
cia de Sadde do Estado montam esquemas especiais de atuagio. A Capitania dos Portos aumenta a fiscaliza-
¢ao do trifego fluvial, preocupada em evitar a superlotacio dos gaiolas, causa recorrente de naufrdgios. Os
voos das companhias aéreas que ligam Manaus a Parintins a cada dia se tornam mais frequentes.

Os parintinenses preparam-se para receber os visitantes. A prefeitura local distribui o cartaz do festival,
resultado de um concurso de telas promovido nos meses de marco e abril entre os artistas locais. Tira o lixo
das ruas. Guardas de trinsito fecham e abrem passagem para o trafego dos sempre poucos carros e das sem-
pre numerosas bicicletas e do nimero crescente de motocicletas. Os camelds chegam em profusio, mon-
tando suas barraquinhas de comida e artesanato na praga préxima ao porto, entre a prefeitura e o mercado.
Entre eles estao também membros de grupos nativos dos arredores, a cujas barracas os artistas dos bois
recorrem na Ultima hora para completar este ou aquele adereco de suas tribos. Muitos moradores montam
barracas de comida na avenida central.

Caprichoso e Garantido, por sua vez, ja hd muito iniciaram seu trabalho. Uma diretoria artistica en-
carrega-se da concepgao e supervisio da confecgao da festa. Os preparativos ocorrem basicamente nos
currais, no QG central e nos diversos QGs das tribos. No QG central, os artistas principais trabalham
com suas equipes na confec¢io das alegorias.*! Nos QGs das tribos, o chefe de cada uma ¢ o artista
responsdvel pela confecgio das fantasias. As toadas sio elaboradas nos meses de janeiro e fevereiro, e
uma competicio interna define as 18 que serdo incluidas no CD oficial do boi. Essas toadas vao, entao,
“movimentar o boi” (Ronaldo Barbosa, compositor do Caprichoso, em entrevista, junho de 1996). Nos
ensaios nos currais, a banda, a Batucada ou a Marujada, e o levantador de toadas ensaiam, e a galera —
os grupos de jovens torcedores de cada boi — exibe e treina as diferentes coreografias que acompanham
o canto das toadas.

Com a proximidade do festival, o clima de evitagao que integra a rivalidade entre os bois se faz cada vez
mais forte. O comportamento coletivo cerca-se de interditos: nunca se pronuncia o nome do boi contrdrio;
¢ simplesmente “o contrdrio”; as cores fortes emblemadticas dos bois sao o azul (Caprichoso) e o vermelho
(Garantido). E uma atitude inimagindvel (ou entao pura provocagao) ir ao ensaio de um boi com as cores

(ainda que discretas) do outro; tudo que lembre o outro boi deve ser evitado, os verbos garantir e caprichar

41. NC: No Boi Caprichoso, em 1996, a concepgio e coordenagio geral da “Criagdo cabocla” era de Juarez Lima, Cart Carvalho, Ozéas
Bentes, Jodo Afonso, Marquinhos Azevedo. A ficha técnica da produgio artistica das alegorias se dividia em: I. Arte pldstica (subdividida
em Concepgio e coord. geral/configuragio técnica e artistica (Luciano Hudson)/esculturas (Joilton Tavares, Gilson da Silva, Claudenor
Costa)/amplia¢do técnica (Paulo Henrique)/pistolagem (Afranio Mendes, Claudia Silvino, Hélio Silva)/defini¢ao pldstica); II. Estrutura:
estrutura metdlica/arte metédlica/carpintaria/auxilio técnico/coordenagao de pastelagam; III. Administragio: controle de material/mio de
obra/assessoria externa e interna/eletrotécnical/vigilancia/servicos gerais. A equipe total na producio das alegorias era de 142 pessoas (um
mundo masculino, s6 homens). Em 1999, 155 pessoas trabalhavam aproximadamente durante dois meses nos QGs centrais, além dos cer-
ca de 50 empurradores dos carros, contratados para os dias do festival. NC: Antes da pandemia que atravessou 2020 ¢ 2021, s6 nos galpoes
destinados a confecgio dos cendrios alegéricos de cada boi — que emolduram as sequéncias dramdticas das apresentagées e nelas atuam
— trabalhavam cerca de dois mil profissionais. Esse novo nimero atesta o crescimento e a sofisticagio da producio artistica dos bumbds
realizada nos galpées dos bois.
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estio também respectivamente banidos do vocabuldrio de um grupo e do outro.** O povo da cidade brinca
comentando que, nessa época, separam-se temporariamente casais cujos conjuges sao torcedores de bois
diferentes. Com a chegada da festa, os moradores e as galeras demarcam seus territérios, decorando as ruas
com bandeirolas e pinturas na cor de seu boi.

Nos bastidores e nos ensaios, essa rivalidade se traduz também na importincia do segredo — nada deve
chegar ao conhecimento do outro grupo. O segredo tem como contrapartida a valorizagao do fator sur-
presa no espeticulo: muitos detalhes da apresentacio sao compartilhados apenas pelo nicleo de direao
artistica do boi e s6 serdo revelados na performance.

Nas vésperas do festival, representantes dos bois assinam o regulamento, e os bois no Bumbédromo, de-

pois da apresentagao das quadrilhas, fazem a passagem do som, numa pequena prévia de suas apresentagoes.

A FESTA DOS BUMBAS

No festival, Caprichoso e Garantido revezam-se no Bumbédromo, nas noites de 28, 29 e 30 de junho,
em apresentacoes que duram no méximo trés horas.*> Cada boi tem cerca de 3.500 brincantes, e, a cada
noite, os figurinos, alegorias e lendas se renovam. A limitacdo da competi¢io a dois oponentes tem como
contrapartida a repeti¢io e resultou na elaborada sofisticacio interna da apresentagio. O tema da morte e
ressurrei¢ao do boi expandiu-se. O bumbd de Parintins abriu-se, incorporando em sua narrativa o universo
mitico regional, a moderna bandeira ecoldgica, e elaborando um novo indianismo.

E interessante compard-lo com outra festa espetacular, o desfile das escolas de samba cariocas (CAVAL-
CANTI, 1994 e 1999). Sao ambas massivas, organizadas em torno da disputa num campeonato anual,
contudo, muito distintas em sua estrutura e em seu sentido simbdlico.

O desfile ¢ um cortejo: uma escola de samba “passa” em fluxo linear e continuo diante do espectador,
que participa liviemente, brincando ou apreciando. E um campeonato aberto, como convém a um grande
centro urbano: hd diferentes rankings, entre os quais anualmente ocorrem subidas e descidas. Uma forma
estética definida o organiza: o enredo, renovado a cada ano, ¢ cantado em samba e representado pelas ale-
gorias, fantasias e demais componentes necessarios a um desfile (abre-alas, comissao de frente, alas, baianas,
mestre-sala e porta-bandeira, bateria, puxador do samba). A combinagio dos componentes formais invarid-
veis com a renovagdo temdtica anual trazida pelo enredo tornou o desfile um dispositivo ritual rico e flexi-
vel. O desfile das escolas de samba acompanhou as transformagoes da cidade do Rio de Janeiro ao longo do

século XX, e espraiou-se por intimeras outras cidades brasileiras.

42. A prépria Coca-Cola, cuja publicidade utiliza a cor vermelha, teve que se curvar a essas exigéncias. Sua publicidade no lado do Bum-
bédromo pertencente ao Caprichoso ¢ em azul. NC: O Bradesco faz 0 mesmo, ao tornar azul sua logomarca no lado da arena reservado ao
Caprichoso.

43. NC: Desde 2006, como ji mencionado, a data festiva deslocou-se para as trés noites do tltimo fim de semana do més de junho. A duragio
atual das apresentacoes ¢ de duas horas e meia.
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O bumb4 de Parintins é uma festa junina, fortemente integrada em sua regiao e no ciclo festivo catélico
que a circunda. E uma competigio radical, limitada a dois contendores de um pequeno centro urbano.
Um serd vitorioso, o outro, derrotado. A apresentagao dos bois, por sua vez, segue uma dinimica narrativa
prépria:** um Boi enche gradual e literalmente a arena, num desenvolvimento circular e cumulativo, inte-
grando obrigatoriamente, durante todo tempo, a torcida — as duas galeras — ao espetdculo. Em sua apresen-
tagdo, pontuada por breves e sucessivos apogeus, destacam-se a fragmentagao e a sobreposi¢ao de sentidos.

Parintins quer, entretanto, falar para o Brasil e tratou de organizar para isso um espetdculo de rara beleza
e complexidade. Na primeira noite da festa, um apresentador geral anuncia: “O Brasil vai julgar o bumba!”.
A expressdo tem por base a composi¢io da Comissio Julgadora. Presidida por representantes dos dois bois,
ela é formada por seis jurados, indicados ap6s sorteio entre os estados brasileiros, a exce¢ao dos que com-
poem a regido Norte e dos que foram sorteados no ano anterior.

O julgamento se baseia em 22 quesitos: Apresentador; Levantador de toadas; Batucada ou Maruja-
da; Ritual; Porta-estandarte; Amo do Boi; Sinhazinha da Fazenda; Rainha do Folclore; Cunha Poranga;
Boi-bumba4 (evolugao); Toada (letra e musica); Pajé; Tribos masculinas; Tribos femininas; Tuxaua (luxo);
Tuxaua (originalidade); Figuras tipicas regionais; Alegorias; Lenda amazdnica; Vaqueirada; Galera; Coreo-
grafia, organizagio, animagao, conjunto folclérico.” A apresentagio articula esses elementos de modo livre
e variado, numa sequéncia de quadros cénicos redefinidos a cada noite.

O espeticulo se abre com a entrada em cena do apresentador, seguido pelo levantador de toadas e pela
Batucada; e se encerra apds a encenagao do ritual. Fora isso, nao hd ordem fixa de encadeamento para o
aparecimento das diversas personagens e suas diferentes encenagées. As personagens individuais, como a
Cunha Poranga, a Sinhazinha, o boi, a Rainha do Folclore, o Pajé sao geralmente trazidas em alegorias. Seu
aparecimento ¢ saudado com fogos de artificio e efeitos especiais, acompanhado por toadas especificas.

Alguns elementos, como os maravilhosos tuxauas (chefes indigenas, cujas fantasias sao pequenas alego-
rias), adentram a cena, exibem-se e logo saem. A maior parte, contudo, fica, em especial as tribos masculi-
nas e femininas que, com seu bailado coreografado, enchem gradualmente a arena até a plenitude. Aconte-
ce entdo o ritual, principal momento da apari¢ao do Pajé e culminéncia da apresentagio de cada boi, que,
depois disso, comega a sair da arena sempre em movimentagio circular.

Na performance, hd um nucleo definido associado a lenda da morte e da ressurreicao do boi. Esse nu-
cleo se agrega em torno das personagens cuja atua¢io acompanha a aparigao do boi na arena. O boi, anima-
do por seu tripa (quem entra na carcaga do boi e desenvolve o bailado cheio de gingas e efeitos especiais),

traz sempre consigo o Amo do Boi, a Sinhazinha da Fazenda, a Vaqueirada, Pai Francisco e Mae Catirina.

44. Paes Loureiro (1995b, p. 369) sugeriu uma identidade entre as duas formas narrativas. Creio que a aproximagio se dd sobretudo pela
énfase na qualidade plistica e visual das duas festividades; a forma narrativa de um desfile de escola de samba e aquela do bumb4 seguem, en-
tretanto, diferentes dindmicas e ordenagoes. NC: Ver capitulo 4 para o aprofundamento dessa andlise comparativa.

45. NC: Atualmente sio 21 os itens de julgamento, pois nio hd mais a distingao entre tribos masculinas e femininas. Tuxaua, por sua vez,
consiste em um Unico item. Coreografia e organizacio do conjunto folclérico foram separados.
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As personagens indigenas relacionadas a esse conjunto, no entanto, foram, aos poucos, dele se destacan-
do e ganhando crescente importincia. E o caso da Cunhi Poranga, dos tuxauas, do Pajé, das tribos femini-
nas e masculinas, e de um novo quadro cénico, o ritual. A temdtica das toadas acompanhou esse processo.
Uma toada de 1992 falava a respeito do indio como “o humilde parceiro do boi”. Essa formula¢ao nao
teria lugar nos dias de hoje, quando se destacam toadas com motivos nativistas (CAVALCANTI, 1998).
Ao longo da década de 1990, a énfase gradual, porém decidida e consciente, nos elementos “indigenas” da
trama configurou um novo universo simbélico. Emergiu, desse modo, um novo nativismo no boi-bumba
de Parintins.“

Ligado ao chamado conjunto do boi por fortes lagos, esse novo universo corresponde a um desloca-
mento importante, pois o tema da morte e ressurreicao, “desenfatizado” na performance do conjunto do
boi, como que para ai migrou. O aspecto burlesco da brincadeira é preservado em Parintins, sobretudo no
seio do conjunto do boi, especialmente pelos bufoes que representam as personagens sempre caracterizadas
como negros Pai Francisco e Mae Catirina. O nativismo dos bumbds sobrepds-se, entretanto, a essa abor-
dagem comica, como um canto trdgico em louvor dos “que foram outrora os donos das terras”. O bumba
de Parintins ¢, sob esse aspecto, impar. Mistura a alegria da festa a celebragiao emocionada da consciéncia
da destruigao de muitos povos nativos amazdnicos, afirmando, a0 mesmo tempo, o valor positivo de uma
identidade cabocla.

Ora, essa énfase nativista trouxe no seu bojo uma nova abordagem do tema anual (o slogan) que é um gran-
de diferenciador de estilo dos bois.*” Aqui um ponto importante. E verdade que, com relagio ao tratamento
do tema, o Garantido faz a defesa da “tradicao” e o Caprichoso assume o discurso da “inovagio”. Seria, contu-
do, enganador alinhar a histéria de um boi numa diregao, e a do outro, em outra. Estamos diante de uma fase
particular da histéria dos bumbdas. Em outras épocas, essas posigoes jd estiveram invertidas. No contexto da
festa, moderno e tradicional sdo sobretudo sinais de diferenciagao. Designam aspectos de um processo em que
a estabilizagao de novos padrdes estéticos requer também a construgdo de diferencas de estilo.

O Boi Garantido vem afirmando assim sua liberdade com relacio ao tratamento do tema. Em sua visao,
“as pessoas tém que entender que nio ¢é uma falha, é uma caracteristica dos bois nao seguir enredos como
escolas de samba” Ou ainda: “queremos brincar de boi, nio existe compromisso com tema, mas com as
toadas e as figuras folcléricas. (...) O boi-bumbd nao tem preocupagao com a sequéncia. Nossa apresen-

tagao é uma ideia livre, sem a sequéncia de trés atos, mas que tem uma justificativa dentro do contexto do

46. Para uma discussio do “Iindio” como metéfora da nacionalidade brasileira, ver Ortiz (1992). Sobre imagens dos povos nativos nos relatos

dos viajantes, ver Carneiro da Cunha (1987).

47. NC: O termo slogan, hoje em desuso, almejava diferenciar o bumbd dos desfiles de escolas de samba no carnaval. Ainda em 1999, na

conversa com a imprensa aberta ao publico, o vice-coordenador do Movimento Amigos do Garantido e vice-coordenador geral da comissao de

arte de seu boi, dizia, veemente: “Nio ¢ enredo, por favor! Isso estd fora do nosso glossdrio”. “O enredo é uma marca do carnaval, é a cara do
e

carnaval e nio queremos misturar”. Ele via dois grandes fatores unidos no bumbd, “o folclérico e o tribal”, sendo que este tltimo seria justa-
mente a particularidade do boi-bumb4 de Parintins.
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boi”, argumenta Emilia Faria, diretora de arte do Garantido, em matéria de A Critica, de primeiro de julho
de 1997). O Boi Caprichoso, por sua vez, vem inovando justamente na direcao de uma concepgio mais
unitdria das trés apresentagoes. Seu diretor de arte, Simao Assayag, redigiu elaborado libreto para a apresen-
tagdo de 1996, marcando a tendéncia com a proposta da “6pera popular cabocla”.

Entre os dois estilos, um nitido ponto em comum: a énfase ritual nos componentes indigenas da apre-
sentagdo. O cardter amalgamado e maledvel do bumbd, marcante desde suas primeiras descri¢oes, revela-se
em sua plenitude nessa nova eleicao. O boi-bumbd de Parintins ¢ um novo e fascinante capitulo da longa
histéria do folguedo no pais. Emerge como um moderno movimento nativista que elegeu imagens, mitos e
personagens indigenas como metéforas para a afirmagao de uma identidade regional cabocla. Um poderoso
processo ritual, por meio do qual a pequena cidade, e com ela toda a regidao Norte, como que aspira (e tem

conseguido com razodvel sucesso) a se comunicar com o pais e com o mundo.

ANEXO 1. UMA APRESENTAGAO: O Bol GARANTIDO NA NOITE DE 30 DE JUNHO DE 1996*®

Trechos do didrio de campo.

Um menino de 13 anos, treinando para suceder o apresentador, entra na arena.”’ Ele satda a galera,
que agita aderecos de mao na forma de coracoes vermelhos e brancos. Ele chama o apresentador oficial,
Paulinho Faria, que satda a galera e Nossa Senhora do Carmo, e a galera entoa a seu pedido uma toada em
forma de oragdo a santa padroeira (era uma resposta ao “contrdrio” que na noite anterior cantara uma toa-
da para a santa). Chama o levantador David Assayag, que entra com a Batucada [foguetério] e entoa duas
toadas de galera. A partir daf em sucessao entram:

1. Tuxaua luxo e originalidade — toada “Vermelho” e “O indio chorou...”

2. Entram Tribos masculinas e femininas. “A galera é demais”, diz o apresentador, “nao precisa de cored-
grafo [uma critica explicita ao “contrdrio” que tinha um dancarino coreografando para a galera]. A galera
levanta e sobe até na pequena mureta do dltimo anel da arquibancada.

3. Entra a primeira alegoria na forma da cara do boi, que vem trazendo uma mulher pajé. Uma enorme
bandeira se abre na galera. Os olhos da cara do boi brilham. Da alegoria surge um grande coracio vermelho
icado por cabos de aco, e desse coragio emerge o Boi Garantido com fogos de artificio a sua volta [foguetd-

rio dentro e fora da arena]. Na alegoria vem também o Amo do Boi, que chega para brincar com ele. O boi

48. NC: H4 um compacto dessa noite disponivel no Youtube (https://youtu.be/PEPfY8Y2r2w). Encontrei esses anexos inéditos durante a
organizacdo deste livro, ao rever todo o material de minhas pesquisas. Nessa terceira noite do festival de 1996, eu ji me dera conta de que o
melhor lugar para observar com atencdo a apresentacio de um boi era na arquibancada do boi contrdrio. A permanéncia na arquibancada do
boi que se apresenta envolve o espectador na ativa participa¢do que tanto caracteriza a festa, trazendo uma emogio que toma conta e supera
esforcos analiticos intelectuais.

49. NC: O menino era Israel Paulain que, tendo assumido essa fungio cénica central em 2001, ¢ até hoje o carismdtico apresentador do Boi
Garantido.
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bailante e seu amo descem da alegoria para a arena. A vaqueirada, que adentra a arena, passa pela alegoria,
sobe pelo pescoco do boi e desce pela orelha. O amo e o boi se posicionam diante do juri, e o boizinho
evolui. Mexe a boca, come capim, uma india d4 sal para o boi. A vaqueirada gira em circulos. Toada do boi.
A arena se abre para nova evolugao do boi. Entram Pai Francisco e Mae Catirina fazendo palhagadas. O boi
vai até a Tribuna de honra, onde é aplaudido, evolui dangando e sai da arena.

Pausa — Apresentador/galera.

1. Novamente os Tuxaua Luxo e originalidade (o esplendor de um deles é a imagem da santa padroeira).
Entre eles vem a Cunhi Poranga — toada da Cunha. Os tuxauas originalidade saem da arena, os tuxauas
luxo ficam na lateral.

2. Entra a segunda alegoria também na forma de um boi, que tem nas costas trilhos que vem com um
pequeno carro trazendo a Sinhazinha da Fazenda — toada da Sinhazinha. O boi da alegoria balanga as ore-
lhas e se ajoelha, a Sinhazinha desce e faz sua apresentagao. A alegoria sai pelo portal (outra toada). Lua
cheia no céu. Os tuxauas luxo véo saindo, e as tribos vao fechando a arena para sua apresentacio.

3. Julgamento do item 14 — tribo feminina — toda de branco. As tribos enchem o centro da arena com
uma tuxaua que ¢ a sacerdotisa da tribo e dangam sua coreografia especial. Toada “Lamento da Raga”. Da-
vid Assayag concorre com essa toada. A tribo feminina se divide novamente deixando o centro da arena
vazia. A voz de David é maravilhosamente limpa.

4. Sinhazinha entra novamente com a toada da Cunha Poranga.

5. Entra a terceira alegoria, que termina de se aprontar no centro da cena; casa de caboclos que prepa-
ram na roga sua mandioca. Lenda do Boto e da Iara narrada em off. E a da cobra-grande: Os caboclos estao
fazendo farinha compondo o quadro cénico. Do meio da mata da alegoria, surge a cobra-grande com seus
olhos brilhando. A cobra engole um dos caboclos, tenta engolir o outro, mas nao consegue, ele pula e satida
o publico, que aplaude. Eles desmontam a alegoria, que vai embora, e também a cobra-grande.

Pausa — Apresentador/galera.

1. Abre o centro da arena. As tribos vao chegando para o centro da cena, mas mantém o centro aberto.
E hora da galera - toada de galera, outra toada de galera, as tribos dangando e a galera se manifestando. Pai
Francisco passeando na arena.

2. Entra a quarta alegoria - da lara, mae d’dgua, trazendo a porta-estandarte no rabo, que levanta e abai-
xa. Serdo julgados os itens 18, 19, 5, 6, 10. A galera tem tochas. A Iara abaixa a cauda, e a Porta-estandarte
desce e faz sua evolugio na arena. O boi que vinha pendurado no brago da Iara pula e evolui. A Iara pisca
os olhos e surge de dentro da alegoria a Rainha do Folclore.

Pausa - levantador de toada /com a galera “balancar as bandeiras...” (Era a toada “A contagem”, de Joel

Gadelha).
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1. Entra a quinta alegoria — “Mae do povo do centro da terra”, que se arma no centro da arena, entram
novas tribos, em formagao de 3, giram em torno da alegoria levantando os aderegos. As luzes do Bumbé-
dromo se apagam. Na alegoria, um vulcao entra em erupg¢io e os efeitos especiais se sobrepdem a toada.
Estd uma linda noite de lua cheia, e hd fogos dentro e fora do Bumbédromo. Tochas se acendem na galera.
O Pajé veio com a alegoria. Danga a Rainha do Folclore. De dentro da alegoria saem indios - é o povo do
centro da terra - e descem para a arena. Muitos figurantes indios na arena, acendendo em sua volta peque-
nos circulos de fogo. Chega a Cunha Poranga [fogos dentro e fora da arena], que desce e recebe o seu cocar
e evolui com seu bailado. Muitos pequenos circulos de fogo.

Pausa — galera/apresentador/ toada “Vermelho”. Ainda a noite linda com lua cheia e Vénus brilhando do

lado. A voz do apresentador nessa terceira noite de vez em quando fraqueja.

1. Sexta alegoria — Ritual. A alegoria entra em médulos. A galera canta baixinho comandada pelo Pau-
linho. A alegoria vai se compondo pouco a pouco. Os indios sobem na alegoria. O narrador em off explica
que a cena ¢ baseada no ritual dos homens-macacos do grupo Kaigang. Apagam as luzes, chega um King
Kong. A alegoria estd agora completa. Chega uma tribo pelo portal dos homens-macacos, e o apresentador
anuncia: “é o grande ritual que comega nesse momento”. Novamente efeitos sonoros e visuais se sobre-
poem a toada. Grandes tochas iluminam a arena. No topo da alegoria, uma luta entre dois guerreiros: um
deles cai. O Pajé surge de dentro da palhoga da alegoria e vai lutar com o vitorioso. A galera acende as suas
tochas e participa do “grande ritual”. Fogos dentro e fora da arena. O Pajé derrota o indio, que cai por sua
vez. Os fogos no limite superior da arquibancada acendem. E um efeito lindo. O Pajé danga, vitorioso, e o
King Kong se movimenta e vai levantando em sua mio o Pajé. Saem a alegoria e o Pajé.

Pausa: apresentador/galera. Tudo no escuro. David entoa toada com a galera com tochas acesas.

1. A arena estd plena com as tribos que dangam em circulo. Do meio das tribos surge uma cobra imen-
sa, que levanta a cabeca e olha para a galera com os olhos iluminados: é a cobra Boitina. A sétima alegoria
chega, concorrendo para julgamento. Ela olha para um lado para o outro, para cima e para baixo. E uma
linda cobra comprida da altura da tribuna de honra. Ela vai embora.

Pausa — apresentador/galera. A galera entoa novamente a toada inicial, “Viva o boi Garantido ...”, ace-

nando os pequenos coragdes vermelhos e brancos. Outra toada de galera.

1. A vaqueirada entra em cena com o boi no centro, acompanhado pelo Pai Francisco. A vaqueirada gira
para um lado, e as tribos para outro, até formarem um circulo completo e fechado. David e a galera entoam
a toada “Vermelho”. O boi comega entao sua despedida, retirando-se da arena pelos circulos mais exterio-
res. A Batucada ¢ a tltima a sair. Uma toada de despedida. Foguetério. Toada “Vermelho”. O apresentador

se despede: “Se Deus quiser amanha vamos comemorar esta vitdria”.
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ANEXO 2. AS PERSONAGENS DO BOI

Apresentador

Caprichoso - Gil Gongalves (1962). Radialista, muito conhecido dos parintinenses, familia tradicional
do municipio, filho do ex-prefeito Glducio Gongalves e irmao do também ex-prefeito Enéas Gongalves.
Estreou no bumbd em 1990, substituindo Marcos Santos. Antes disso brincou oito anos no Garantido. E
também membro do Conselho de Arte do Caprichoso. Em 1997, a mengao nominal ao governador Ama-
zonino Mendes, logo no inicio da apresentagio do boi, ferindo o regulamento, implicou a perda de pontos,
a derrota do Boi Caprichoso e o afastamento de Gil do papel de apresentador. Em 1998 ¢ 1999, o levanta-
dor de toadas, Arlindo Junior, acumulou os dois papéis.

Garantido - Paulinho Faria (1961), “21 anos de dedicacio ao Boi Garantido”. E conhecido como o
menino de ouro do Garantido, dados seu desempenho seguro e sua forte relagao com a galera. Sua familia,

também bastante conhecida no municipio, é de comerciantes de méveis e eletrodomésticos.

Levantador de toadas

Como o Apresentador, ¢ um posto carismdtico e muito ligado as caracteristicas pessoais de seu ocupan-
te. O levantador de toadas do Garantido é o parintinense David Assayag (29 anos em 1997); o do Capri-
choso é 0 manauara Arlindo Jinior (28 anos em 1997).

Garantido - David Assayag, parintinense, foi jogador de futebol juvenil no Remo. Com 16 anos,
sofreu um grave acidente de carro e ficou cego. Fez entao dois anos de aula de canto em Belém. Em
1992, de volta a Parintins, participou de um coral com Arlindo Junior. Sua voz cristalina comegou a
ser notada, e o Boi Garantido convidou-o para cantar como levantador de apoio de Paulinho Faria,
entio levantador oficial do Garantido. Em 1994 tornou-se, com grande sucesso, o levantador oficial,
tendo gravado em 1996 um CD solo. O primeiro levantador oficial do Garantido foi o compositor
Emerson Maia. Em 1996, a toada “Vermelho”, de Chico da Silva, levou David a consagra¢io artistica.
No fim do ano, David gravou um CD (selo DC-7/Sony) com participacio especial da cantora Fafd de
Belém; em um més o CD vendeu 45.000 cépias. Para 1997, David tinha agendados shows no Brasil e
no exterior.

Caprichoso - Arlindo Janior é o levantador oficial do Caprichoso desde 1989. E muito comunica-
tivo e mantém forte relagiao de cumplicidade com a galera de seu boi. Arlindo era cantor em Manaus;
um dia foi animar uma festa de aniversdrio em Parintins e ficou. Comegou a trabalhar como radialista,
formou um grupo musical (Levanta poeira) que cantava pagode; logo o grupo se tornava o Sangue
azul, especializando-se em toadas. Em 1988, gravou um disco para o Caprichoso, tornando-se no ano
seguinte seu levantador oficial. Também “descoberto” recentemente pela midia, foi convidado para o
show de abertura do cantor Roberto Carlos e depois de Julio Iglesias em Manaus com grande respos-

ta do publico, tendo ji também gravado seus préprios CDs. Arlindo j4 tinha gravado dois discos na
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Amazon Record, que venderam juntos 50.000 exemplares no circuito Manaus-Parintins: “Arlindo Jr.”

e “Pop de selva”.”

Pajé

Em 1997 o Pajé do Garantido era o estudante parintinense Herlane Ribeiro. Desde 1992, o do Ca-
prichoso era o parintinense Waldir Santana que, além de grande bailarino, é coredgrafo e artista pldstico.
Waldir entrou no boi como brincante de uma tribo do “contrério”, passou a cacique da tribo e foi tuxaua
originalidade. No Caprichoso, além de Pajé, ele trabalha na coreografia das tribos que participam do ri-
tual, é chefe de tribos masculinas e femininas. Seu carisma ¢ forte. Waldir é também um lider na galera do
Caprichoso, fato que acentua o forte carisma de sua danca no festival. Ele e seu séquito de admiradores
criaram o FBI, comando de galera do Caprichoso, de onde sai a maioria das coreografias levadas aos ensaios
nos currais. No Garantido nao hd essa sobreposicio de fung¢oes. Eduardo Faganha (o Maca), teria sido o
primeiro chefe de galera de 1983 até 1995, sendo substituido por Rui Mendes Jr.

Cunha Poranga

Marlessandra Barbosa Fernandes (22 anos) é a cunha da tribo do Caprichoso. Em 1996, ela substituia
a cunha Daniela Assayag, muito querida por suas tribos que, sendo repérter da TV Amazonas, se viu obri-
gada em 1996 a optar entre o posto e a carreira jornalistica (folheto da Emantur). Valéria Barros, filha de

empresdrio local era hd trés anos a cunha da tribo Garantido.

Tripa do Boi

Marquinho Azevedo (31 anos em 1996), também musico e artista plastico, é o tripa do Boi Capri-
choso. Em 1995 ele dancara no “contrario”, mas a diretoria o trouxera de volta. Ele se definia como
um “funciondrio do boi”, brincava que “o boi” pertencia ao “Boi”, ou ainda se definia como “uma das
estrelas de uma constelagao”. Desde pequeno, ficava juntinho do boi, vendo-o dangcar. Ele confecciona
anualmente, com especial carinho e cuidado, uma nova armagao especialmente para o festival. A arma-
¢ao ¢ geralmente feita de um cip6 da mata, que ¢é leve e verga tomando qualquer forma; a cabega é de
isopor coberta por uma camada de papelao misturado com goma e entao pintada. Dentro dela, os meca-
nismos para manipulagao da carcaca e conforto do dancarino sao segredos dos tripas, que desenvolvem
cada qual sua técnica de bailado mimico, para o qual é preciso muita forga e muito f6lego. Marquinho
sempre danga protegido por um tergo. Simbolizando a identidade do grupo, o boi parece ser também
um dos focos principais de elabora¢io da relagio de pertencimento/antagonismo. Sempre que pisava a

arena antes de saudar o publico e iniciar sua danga, Marquinho afirmava sentir “subir uma enorme forga

50. Arlindo faleceu em dezembro de 2019, com 51 anos. A toada “Réquiem”, de Ronaldo Barbosa e Lucilene Castro, cantada por ele no fes-
tival de 1996, tornou-se seu hino. E sempre lembrado e profundamente admirado por todos.
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do chao”. Ele entao cumprimentava os dois lados e se protegia, pois “tem a energia positiva e a negativa

dividida em dois bem na metade ali na arena”.

Sinhazinha da Fazenda

Em 1997, Karina Cid era a sinhazinha do Caprichoso, ¢ Albia Augusta das Neves (19 anos), a do Ga-
rantido. Albia, por sinal, fora escolhida por sua performance notével na participagio do Garantido no des-
file carnavalesco da Viradouro em 1996.

Amo do Boi

No Caprichoso, 0 Amo do Boi era Raimundo Nonato (o Rei, entdo com 30 anos), que substituia o an-
terior, Machado, naquele ano. No Garantido, o0 Amo era Tony Medeiros (30 anos), compositor e vocalista
de uma banda musical, que substituiu Joio Monteverde, compositor e levantador de toadas. O folheto da
festa publicado pela Emantur dizia: “[Tony Medeiros] jd tem espago na histéria dos bumbds por ter intro-

duzido a temdtica indigena nos bois, polémica no principio, e hoje assimilada pelas duas agremiagoes”.

Um compositor

Ronaldo Barbosa é natural de Campina Grande (Paraiba), onde se formou como dentista, fez concurso
publico para a Fundagio Nacional do Indio (Funai) e foi para Manaus. L4 chegando pediu para ir para
uma cidade do interior, e foi para o posto da Funai em Parintins: “foi como um casamento que deu certo;
me apaixonei pelo Bumb4, me adaptei porque sou musico e adoro musica. Resolvi colaborar e contribuir
com esse povo daqui. Jd que eu gosto do boi, por que nao? Me identifiquei com o Caprichoso, e aqui es-
tou”. Quando chegou, no comego de 1990, o Caprichoso era “o boi da derrota”, e ele sequer pensou em
tentar entrar no Garantido porque “eles tinham uma gama muito forte de compositores”. Sua entrada,
entretanto, coincidiu com uma renovagao na equipe, pois “por incrivel que pareca se perdia por brigadeira,
eu ficava inconformado com aquilo. Eles gragas a Deus me aceitaram de uma maneira muito carinhosa,
calhou que foi no ano desse grupo — eu (Gil, o apresentador), Arlindo Janior (o levantador), Simao Assayag
(diretor de arte), Juarez Lima (diretor do QG geral), os cinco entraram no boi nessa época’. A entrada des-

se grupo trouxe a proposta nativista e amazonica que se expandiu nos tltimos anos.
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CAPITULO 2

O indianismo revisitado pelo boi-bumb4’

Uma dimensao importante da cultura popular é a elaboragio de imagens e autoimagens do Brasil. Essa
ideia, muito clara desde o modernismo, tem sido explorada por diferentes autores e, no que tange ao nosso
tema, Paes Loureiro (1995b, p. 376) j viu no bumbd de Parintins um desdobramento histérico dos ideais
modernistas de autonomia artistico-cultural.

Em artigo anterior (CAVALCANTT, 2000)* propus a interpretagio do boi-bumbd de Parintins como
um novo indianismo, um movimento cultural que, enfatizando ritualmente raizes nativas e caboclas, afir-
ma positivamente uma identidade regional nortista. Gostaria de aprofundar essa interpretagao relacionan-
do e abrindo o signo “indio” ao contexto histérico e simbdlico em que o festival dos bumbds foi ganhando
a forma pela qual hoje o conhecemos.

Uma observagao preliminar se faz necessiria. Com toda sua singularidade, o boi-bumbd de Parintins
integra o amplo conjunto das diversas modalidades da brincadeira do boi no Brasil. Com todo o high-tech,
turismo, comercializa¢io, midia e espetacularidade, o bumbd de Parintins recria e atualiza suas performan-
ces seguindo o padrio recorrente a todas as formas da brincadeira do boi, sempre fragmentdrias e maledveis
a distintos contextos socioculturais. Nesse bumb4, como nas demais modalidades da brincadeira registradas
desde o século XIX, o ntcleo mitico associado ao tema da morte e ressurrei¢io do boi se submete as con-
tingéncias das performances e dos diferentes contextos de atualizagao.

A fantéstica expansido do bumbd de Parintins nas Gltimas décadas do século XX teve como suporte
simbdlico a énfase em elementos das performances rituais que, pouco a pouco, passaram a transcender o
contexto urbano especifico do festival.

Trés aspectos convergem para essa expansio. O primeiro deles é a transposigao do confronto fisico que
ocorria nos encontros de rua para a competigao festiva em tablado, terreiro e, logo, arena. Com a criagao

do festival em meados da década de 1960, a rivalidade existente entre os bois transpoe-se para o plano

1. Artigo originalmente publicado na revista Somaniu, v. 2, n. 2, edigdo especial, 2002. O nimero foi dedicado integralmente aos bumbds e
temas associados.

2. NC: Trata-se do capitulol deste livro.
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festivo, passando a se expressar por meio da elaboragao crescente das diversas formas de linguagem artistica.
Isso resultou na identifica¢do da competicio festiva com a unidade e totalidade da cidade. Lembro uma
frase de Odinéa Andrade, pesquisadora do bumb4, dita a mim em 1999: “No momento em que congregou
o boi, em 1965, 1966, ai nés comegamos a pensar: hd espago para a gente divulgar isso daqui”.’ O segundo
aspecto ¢ a criagdo e expansao da base social das tribos e das galeras que ampliou o potencial de adesao aos
bumbds. Tribos e galeras trouxeram para o bumbd de Parintins, além da juventude local, a juventude de
Manaus, de Santarém e de diversas cidades da regiao. O terceiro aspecto ¢é a forca artistica do género mu-
sical toadas e, junto com ela, o envolvente apelo ao indianismo, entendido aqui como o aproveitamento
estético e simbdlico dos componentes nativos e regionais da trama narrativa associada a lenda da morte e
ressurreiciao do boi.

Focalizo este tltimo ponto. Entendo o “indigena” ou o “indio”, o elemento nativo, como um signo,*
elaborado simbolicamente como um projeto consciente que, iniciado nos anos 1970, foi desenvolvido pe-
los organizadores e participantes do festival. A énfase nos componentes simbélicos indigenas da brincadeira
se revela na elaboragio cénica e coreografica da atuagao das personagens Pajé e Cunha Poranga; no inves-
timento artistico expresso nos figurinos alegéricos dos tuxauas; na institui¢io do quadro cénico-dramdtico
denominado ritual; e, em especial, na elaboracio e expansao das toadas que tematizam os povos nativos
contemporineos ou passados da regiao amazdnica. Esse conjunto de elementos tornou-se a um sé tempo
canal de divulgacio da festa e mediador decisivo para a adesio de novos brincantes a um dos grupos de boi
e, por conseguinte, para a popularidade do evento. Essas abertura e expansao de temdticas reverberaram
como uma bem-sucedida estratégia de divulgacio da festa que, por sua vez, encontrou ampla ressonincia
regional, nacional e internacional.

No passado, antes da institui¢ao do festival em 1965, “nos tempos antigos” em que os bois safam em
cortejo e confrontavam-se em encontros de rua - que chegaram algumas vezes a provocar brigas violentas
e mesmo morte - era comum que toadas de provocagio compostas de improviso e cantadas na rua pelos

brincantes de um dos bois perante o outro denegrissem a imagem do “caboclo” ou mesmo a cor preta.’
g g

3. Odinéa Andrade é natural de Barreirinha, mas criou-se em Parintins. Professora e pesquisadora estimada pelos dois bois, trouxe propostas e
pesquisas para o Caprichoso a partir dos anos 1970 até o inicio dos 1990.

4. NC: E comum a presenca de indigenistas, antropdlogos, historiadores entre colaboradores, artistas e compositores do boi. As fontes para a
abordagem da temdtica nativista integram bibliografia académica consagrada como os trabalhos de Berta Ribeiro, Eduardo Galvio, Florestan
Fernandes, Aracy Lopes de Almeida, os irmios Villas-Boas, entre outros. Com base nessa pesquisa compoem-se de modo estilizado as cenas,
os elementos decorativos, as narrativas dramdticas e poéticas do festival. Como me disse em 1999 Joao Mello, entio membro da comissao de
arte do Garantido, faz-se uma “bricolagem”.

5. NC: Em que pese o cardter explicitamente provocador e jocoso da rivalidade cultivada entre os dois bois, desqualificagoes de contetido
preconceituoso ou racistas seriam obviamente inadmissiveis em nossos dias, quando a consciéncia dos racismos se tornou mais nitida e alterou
profundamente a sensibilidade social. Esse ¢ um limite delicado da natureza publica da festa que supée muitas vezes a humilhacio e mesmo
degradacio ritualizada do “contrdrio”, como ainda podemos perceber em nossos dias nas toadas tiradas na arena pela personagem Amo do
Boi, que beiram por vezes o limite da ofensa, ou mesmo em ocasi6es informais, em que os da “velha-guarda” rememoram livremente algumas
toadas.
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Em meados dos anos 1990, entretanto, quando conheci a festa, as toadas jd valorizavam de modo muito
positivo a imagem do caboclo e dos povos nativos. As que tematizavam esses componentes simbdlicos da
brincadeira se tornaram cantos orgulhosos e pungentes em louvor “Aos que foram donos da terra”, como
canta a toada “Réquiem”, de Ronaldo Barbosa, consagrada na arena pela interpretacio de Arlindo Junior
na performance do Boi Caprichoso de 1996. Ou como na toada de 1999 do Boi Garantido — “Minha
sina”, de Inaldo Medeiros e Osmael Alfaia —, em que o brincante afirma “Sou um poema de encanto / que bro-
ta da alma cabocla”. Ou em “Pura harmonia”, de Emerson Maia, que diz ser “o indio guerreiro / que mora
no sangue do parintinense / caboclo valente que mostra p'ro mundo / seu tesouro escondido”.

O inicio da valorizagao dos signos indigena e caboclo como simbolos de uma identidade regional data
aparentemente de inquietagoes surgidas no final dos anos 1970, quando o festival vinha se consolidando e
experimentando inovagdes; e corresponde a percepgdo muito fina, por parte dos organizadores e dos dois
bois, das possibilidades latentes, porém até entdo inexploradas, da histéria e da cultura regionais.

Em 1999, Odinéa Andrade, professora e colaboradora do Caprichoso, comentou a mudanga definida

nos anos 1980, com a introdugio no espetdculo do boi de temas oriundos da cultura amazonica:

uma cultura pautada na histéria do indio, na histéria do caboclo. E foi um Deus nos acuda, porque nin-
guém queria ser indio. Impressionante, o seu sangue é vitaminado de tudo que nos cerca e ¢ indigena, mas
ninguém queria ser indio. Olha, as tribos dos bois, a gente pedia, implorava, mas ninguém queria. Hoje,
todo mundo faz questdo de sair nas tribos, de mostrar o lado indigena. Mesmo sendo uma coisa estilizada,
nessas tribos, tuxauas e rituais. Mas ¢ uma coisa que chama a aten¢io do turista, dos povos de outros esta-
dos e de outros paises, entdo por causa disso o parintinense faz questao de ser indigena (Parintins, de Beth

Rito, video GNT).°

O depoimento de julho de 1999 de uma brincante do Boi Garantido, manauara, filha de pai parinti-
nense, empresdria e ativa participante do boi, confirma com sua prépria experiéncia as dificuldades men-
cionadas por Odinéa Andrade. Em sua longa vida de brincante, ela jd foi todas as personagens femininas

do boi, menos Mae Catirina, que ainda almeja ser, e declara que a personagem de que ela mais gostou foi a

6. NC: Em conversa comigo em 1999, Odinéa comentou a valor que teve para ela o livro Brasil folclore, de Joao Ribeiro, em edi¢io de 1970
(Rio de Janeiro: Grifica Editora Aurora), que usou e reusou iniimeras vezes. Ela me emprestou por uns dias o precioso livro, que j4 teria sido,
alids, emprestado por um tempo ao Garantido. Odinéa buscava estar o mais préximo possivel da “cultura brasileira”. Vale a pena observar a uti-
lizagao da bibliografia de estudiosos do folclore para a recriagio do folclore como referéncia de autenticidade cultural. Em 1996, comentando
comigo as transformacées ocorridas nos anos 1980, Odinéa indicou o protagonismo inovador do artista Jair Mendes no Boi Garantido: “Na
surdina ele preparou o Garantido, trazendo roupas de Belém, roupas carnavalescas e tal, e foi uma surpresa para nés, para o Caprichoso, que
estava apresentando aquele boi simples. De repente, o Garantido explodiu assim, com a lua, com o sol, aquilo tudo em movimento e tal. Isso
foi mais ou menos em 1981, 82, 83. O Garantido conquistou um espago de preferéncia, de espetdculo mais rapidamente, dando um passo
bem maior do que o nosso, que veio mais lentamente (...). As vezes eu me pergunto: meu deus! Serd que para o ano nés vamos encontrar o fio
da meada para superar o espeticulo deste ano? A gente se preocupa com essas coisas’. Esse depoimento indica o grande interesse dinamizador
de tradi¢oes compartilhado pelos dois bois, que se alternam ao longo do tempo em protagonismo quanto a posi¢oes modernizantes e inova-
doras, sempre se acompanhando de perto.

55



Sinhazinha da Fazenda: “Eu tinha 14 anos, e naquela época meu pai nao deixava eu me vestir de india; nao
deixava; entio ele sé6 me deixava vir como Sinhazinha, que era um vestido, e eu queria muito participar do
boi, entdo eu ia como Sinhazinha”.”

A estratégia de valorizacao cultural das temdticas amazdnicas, do indigena e do caboclo como signos
regionais, foi, entretanto, pouco a pouco se firmando. Também datado de 1999, o depoimento de um ma-

nauara, que trabalha na organizagao do festival, ¢ expressivo do sucesso obtido:

a geragio que hoje tem 30 anos, 32 anos, que é a minha geragio, ela cresceu ouvindo Elton John, ou ela
cresceu ouvindo Rolling Stones, ela nao tinha a opgao de uma musica regional, ela cresceu ouvindo Chico
Buarque. (...) Em 93, eu morava em Sio Paulo, tinha vindo do exterior, e vim passar férias em Manaus,
com dois casais amigos de Sao Paulo. E eles ouviram falar no Bar do Boi. E eu falei, isso ¢ um lugar brega,
nao vai nesse lugar. Mas eles me levaram, e a noite eu senti: isso tem alguma coisa diferente, isso fala de
uma forma que nunca ninguém falou com a gente. Dai eu fiquei apaixonado e eu lembro bem de fatos que
levaram a ficar apaixonado. Por exemplo, eu lembro que nessa noite, a Cunha Poranga do boi entrou no
Bar do Boi, e eu a conhecia de moleca 14 de... Amiga do meu irm3o... uma menina, de classe média alta,
patricinha... E tinha uma coisa diferente, ela era uma outra pessoa naquela hora. E lembro uma toada es-
pecifica, que é “Mae andina”, que fala de como os Andes influenciam a Amazdnia. E a Amazdnia tem uma
carga andina muito grande, e Parintins talvez seja a tinica leitura disso. Esse apelo transcende fronteiras de
hierarquia social, pois 0 bumb4 é muito democrdtico nesse aspecto, desde a pessoa pobre, que mora numa
invasdo na periferia, as classes altas de Manaus. E o curral do Garantido e o bar do Caprichoso em Manaus
fazem essa mistura.

Uma jovem manauara com quem conversei em Parintins naquele mesmo ano me disse:

Depois de tantos séculos do europeu colonizador falar mal do caboclo, foi uma felicidade ouvir as toadas
que nos valorizam. O povo de fora nio entende as letras, mas a gente sabe o que elas dizem. Por exemplo:
a toada “Mundurucinia”® que fala daquele pedago de terra hoje no fundo do rio. Eu sei o que ¢ isso, a

7. NC: Mesmo no final dos anos 1990, os termos caboclo e indio ainda podiam ter conotagio pejorativa. Vale a pena refletir sobre esse outro
contexto de uso. Em 1999, presenciei uma conversa de duas jovens na plateia do Bumbédromo, duas mogas de pele acobreada, olhos amen-
doados e cabelos pretos muito lisos. Uma delas era policial em Manaus, a outra, esposa de um policial que fazia a seguranca do festival naquele
ano. Assistfamos juntas a uma apresentagao, um dia antes do festival, da entdao Globeleza, Valéria Valensa, que foi, naquele ano de 1999, a
imagem de abertura da vinheta de chamada da rede Globo para a transmissao do festival tanto na regiao Norte quanto na transmissio nacio-
nal. Valéria Valensa e Hans Donner estiveram presentes naquela ocasido. Uma delas comentou “a lindeza daquela mulata”. Logo em seguida,
porém, a outra se perguntou por que tinham escolhido uma mulata para servir de simbolo do bumbd e, depois de pensar um pouco, comen-
tou, para minha surpresa: “Vai ver imaginaram que todo mundo aqui era ‘indio’!”. Essa presenca do casal Donner e Valensa na cidade e a dela
nessa abertura da festa provocou debates e muitos comentdrios na cidade e na imprensa local. Na coletiva dos bois para a imprensa, aberta a
publico, eles defendiam a importincia de nao rejeitar nenhum tipo de apoio; afinal, nio se tratava da disputa de nenhum item: “O muro de
Berlim caiu!”, diziam; e a divulgacio do festival no sul e no sudeste era vista como particularmente relevante.

8. NC: Encontrei esse depoimento em minhas notas de campo enquanto fazia a revisdo dos textos para este livro e nao resisti a incorpord-lo. A
toada “Mundurucinia” foi composta por Ronaldo Barbosa, langada no 4lbum Templo de Monna, de 1995, de Klinger de Aratjo, reconhecido
intérprete, levantador e divulgador das toadas dos bois, infelizmente falecido em setembro de 2020, na pandemia da covid-19.
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senhora no sabe: sdo os barrancos que o rio carrega e vao 14 para o fundo do rio. O rio muda, td o tempo
todo carregando as vérzeas e tudo muda. A senhora nio sabe! O povo de fora pode até gostar do ritmo,
achar bonito. Mas a gente aqui entende tudo.

Os signos “indio” e “caboclo” elaborados pelo bumbd de Parintins operaram uma abertura e uma
transformagdo no meio social e no imagindrio local, e tornaram o bumb4 capaz de provocar a identi-
ficagao de diferentes segmentos sociais. A novidade, portanto, reside na adesio das diferentes camadas
da populagio a uma autoimagem regional positiva mediatizada pela elaboragao ritual dos signos indio
e caboclo.

O sucesso dessa corrente ideoldgica de iniciativa local deve-se, também, a circunstincias politicas
favordveis que se configuram nos anos 1980 em diante. A essa evolugiao somaram-se as tendéncias
contemporaneas nacionais e internacionais do ambientalismo amazénico e da politica indigenista que
favoreceram o uso do exotismo visual (nudez, pintura corporal, ornamentos visuais) como uma es-
pécie de emblema politico para audiéncias transnacionais e nacionais na luta pela prote¢io das terras
indigenas.’

Creio, porém, que o uso de imagens indigenas pelo bumbd traz, sobretudo, como pano de fundo ten-
déncias endégenas. E preciso lembrar que a cultura popular e o folclore brasileiros incorporaram represen-
tacoes de indios desde muito cedo. No século XIX, o Romantismo brasileiro também fez do indio uma
espécie de herdi nacional. O bumbd reverbera contra esse pano de fundo de longa duragao.

Em 1859, o médico viajante Avé-Lallemant presenciou um bumb4 nas ruas de Manaus. Descreveu-o
como um “cortejo pagao”, introduzido no seio de “festa catélica”, em homenagem a Sao Pedro e Sao Paulo.
A bela descri¢io destaca a danga do boi com o pajé ao ritmo do marac, a “morte” do boi, os “maravilhosos
efeitos de luz” provocados pelos archotes durante a danga em volta do boi “morto”. A personagem padre
estava entdo proibida. Impressionou-o também a beleza e ousadia da fantasia do brincante travestido em
“mulher” do tuxaua. O viajante viu no bumbd “com seus coros e saltos cuidadosamente cadenciados, algo
atraente, algo de lidima poesia selvagem” (AVE-LALLEMANT, 1961, p. 106).

A descrigdo é anterior 4 massiva migragao nordestina para a Amazonia, que data de 1880; portanto, o
bumbd na Amazdnia ¢ plenamente nortista e original. Tudo indica que o folguedo do boi, como os estu-
diosos do folclore brasileiro mais comumente designaram a brincadeira, se estruturou no Norte e no Nor-
deste brasileiros simultaneamente, na primeira metade do século XIX como j4 indicou Salles (1970). Vale a

pena também situar a descri¢io de Avé-Lallemant em seu contexto histérico.

9. Conklin (1997) observou de modo consistente como esse uso visual implicava uma reificagio das imagens indigenas, podendo, em dltima
instincia, vir a prejudicar os interesses de grupos amazdnicos brasileiros. O uso de imagens, motivos e fantasias indigenas pelo boi-bumbd de
Parintins soma-se certamente a essas tendéncias que atravessam o ambiente politico da Amaz6nia contemporanea. E preciso, porém, situd-lo
também no contexto de tendéncias anteriores que remetem s tradigoes populares locais.
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Em 1848, a vila da Barra do Rio Negro foi elevada a categoria de cidade.’” Em 1852, a comarca do rio
Negro ganhou autonomia do Grao-Par4, e a vila da Barra tornou-se a capital da nova provincia. Em 1856,
Barra passou a chamar-se Mandos. Ana Daou (1998, p. 136) chamou a aten¢io para esse nome, observan-
do que Mandos ¢ a tribo a que pertenceu o bravo guerreiro Ajuricaba, do grupo linguistico aruaque, que
liderou no século XVIII (1721) uma confederagao contra os portugueses e, finalmente feito prisioneiro,
langou-se as dguas do rio Amazonas. A autora transcreve, também, uma interessante noticia do jornal £s-
trella do Amazonas (6/7/1856) que comenta o caloroso acolhimento do novo nome junto a populagao, que
festejou o ocorrido dia e noite: todos teriam achado “o nome Mandos mais nosso, mais significativo”. Daou
destaca o silenciamento sobre a descendéncia e a énfase posta num “lugar-comum” entre “nds, manauaras”
e os habitantes primevos. Um processo semelhante aquele dos “grupos que foram outrora os donos das
terras’, cantado nas toadas de Parintins.

Em 1852, os dados relativos a populagiao do municipio de Manaus indicavam 8.500 pessoas: 900 bran-
cos; 1.500 mamelucos; 4.080 indios; 640 mesticos; 380 escravos (Relatério do Presidente de Provincia —
AM, 1906, p. 9, apud DAOU, 1998), ou seja, quase 50% da populacio é definida como “indios”, segundo
as categorias classificatérias utilizadas pelo censo. Um recenseamento geral de 1872 para a paréquia de
Nossa Senhora da Concei¢ao de Manaus, segundo sexo e raca, em 1872, revela uma populagio de 17.686
pessoas, sendo 377 escravos, entre negros e pardos, homens e mulheres; 2.226 pretos e pardos livres; 2.899
brancos; e 12.184 caboclos. Nesse momento, a categoria indio desapareceu, e tudo indica um acelerado
processo de miscigenagdo ou a tendéncia a autoclassificacao de ao menos parte da populagao indigena
como cabocla.

A descri¢io de Avé-Lallemant, datada de 1859, provém exatamente de meados desse periodo. Nao
creio, entretanto, tratar-se aqui simplesmente de um silenciamento sobre a descendéncia nativa, como
sugeriu Daou. O “indio”, o tuxaua e o pajé referidos pelo viajante alemio indicam a existéncia, na cultura
popular de entao, de processos simbdélicos de deslocamento e alusdo que, supondo lacunas e omissoes, sao
também uma poderosa forma de expressao, pois as caras “fuscas” vistas por Avé-Lallemant sugerem que o
esforco civilizatério empreendido pela Coroa e seus representantes na regido foi acompanhado pelo mais
silencioso, mas nao menos operante processo de “cabocliza¢io” cultural da populagio citadina.

A maleabilidade ao contexto que caracteriza todas as formas da brincadeira do boi no Brasil concre-
tizou-se no bumbd do Norte na dire¢do de uma “caboclizagio” no plano da cultura, ou seja, houve uma
transposicio do “indigena” do plano da interagio social cotidiana e do confronto populacional corrente e

especialmente significativo na regiao Norte para o plano de sua representagao consciente como um simbolo

10. O império ultramarino fundara, em 1669, a fortaleza de Sao José do Rio Negro na confluéncia do Negro com o Solimées. Com as fami-
lias de Baré, Baniwa e Pass¢ gradualmente miscigenadas com os portugueses mediante casamentos com soldados, administradores e comercian-
tes, se teria formado a primeira populagio do Lugar da Barra, nome por que comegou a ser conhecido o nascente povoado, local de passagem
obrigatéria para o reabastecimento ¢ a obtengio de permissio para subida e descida do rio, concentrando também o escoamento das drogas do

sertdo para Belém (DAOU, 1998, p. 135).
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de inser¢ao da popula¢io cabocla na formagio de um povo nacional, pois o pajé que danga com o boi ou
a beleza travestida da mulher do tuxaua enxergados por Avé-Lallemant jd em 1859 nio sio pajés e tu-
Xauas reais, mas representagoes dramdticas e simbdlicas dessas personagens sociais, provavelmente bastante
familiares aos individuos manauaras de “caras fuscas” que, em meados do século XIX, participavam do
folguedo.

O bumb4d pode, entio, ser, de fato, visto como um rito de origem, marcando desde seus primérdios na
regido, o distanciamento de uma popula¢ao indigena e cabocla de costumes e crencas “outrora” seus, e sua
incorporagao e valorizagio num novo contexto, aquele de sua interagio com outros grupos populacionais
no meio urbano. O elemento indigena do bumbd é desde a “origem” uma estiliza¢io e, de certo modo,
uma parédia.

Nos dias de hoje, o bumbd de Parintins elegeu esse elemento presente na cultura popular regional, fo-
calizando-o ritualmente no contexto de intera¢io da regiao Norte que aspira a atrair a aten¢io do restante
do pais e do mundo, competindo com outros focos de interesse festivos populares nacionais, como o Rio
de Janeiro e a Bahia especialmente. E notével que essa festa popular o faca a partir de uma perspectiva que
revisita e reinterpreta o herdi trigico do romantismo literdrio brasileiro — o “dono do pais” antes da chegada

de europeus e africanos transformado em antepassado mitico-histérico nacional.
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CAPITULO 3

Morte e ressurreicao do boi no Brasil.
Mito e rito no bumba meu boi’

Somos instrumentos de nossos instrumentos. E necessariamente suscetiveis aos males particulares que resul-
tam de nosso bravo manejo dos meandros da simboliza¢ao. Em principio, porém, também estamos equipa-

dos para usufruir do encanto de tais perplexidades, até o tltimo sopro (KENNETH BURKE, 1984, p. viii).?

Este boi bonito nao deve morrer, porque sé nasceu para conviver (SILVIO ROMERO, Reisado do cavalo
marinho e bumba meu boi, 1954. p. 350).

Um boi artefato, que baila, morre e ressuscita, é foco de brincadeiras pais afora: boi-bumb4 no Amazonas
e no Pard; bumba meu boi no Maranhio; boi-calemba no Rio Grande do Norte; bumba de reis ou reis de
boi no Espirito Santo; boi-pintadinho no Rio de Janeiro; boi de mamao em Santa Catarina, entre outros.
Além da diversidade regional expressa nessas denominagoes, o conjunto de variantes da brincadeira do boi
¢ heterogéneo e vital.?

Este texto indaga sobre a presenga e o sentido de processos miticos na brincadeira, em uma aborda-
gem de inspiracao estruturalista (LEVI-STRAUSS, 1964, 1970, 1971, 1993; LEACH, 1969; DAMAT-
TA, 1973b, 1979a). Tarefa intrincada, pois é preciso inicialmente desconstruir a renitente ideia proposta
por estudos folcléricos e antropoldgicos de que o folguedo do boi corresponderia, ou teria correspon-
dido em suas supostas origens, & encenagao de um auto. Como argumento, essa crenga ¢ uma notdvel

cristalizagdo do efeito de ilusao do arcaismo - a crenga de que processos culturais populares teriam se

1. Este artigo foi publicado originalmente em 2006, na revista Mana. Estudos de Antropologia Social, 12/1, p. 69-104.

2. NC: No original: “We are instruments of our instruments. And we are necessarily susceptible to the particular ills that result from our prowess in
the ways of symbolicity. Yet, too, we are equiped in principle to join in the enjoying of all such quandaries, until the last time’.

3. Brincadeira é expressio nativa recorrente nas muitas variantes do bumba meu boi e em diversos outros festejos populares. O termo assinala,
com propriedade, a presenca da dimensao ltdica e festiva. Folguedo, por sua vez, era o termo preferido dos folcloristas, que utilizo também em
certos contextos. Para enumeragio das muitas modalidades do bumba-boi, ver também CNFCP (2003).
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mantido como que fora do tempo histérico, correspondendo a sobrevivéncias de um suposto passado
origindrio (BELMONT, 1986).

A primeira parte deste texto busca, portanto, situar em novos termos o que denomino o problema
do auto. Redefino sua natureza como um mito de origem, ou seja, como um conjunto de narrativas que
elaboram diferentes versdes ou variacoes de um mesmo tema: a morte e ressurreicio de um boi mitico.
Tudo indica que esse conjunto aberto de narrativas emergiu na esteira da atua¢ido do movimento folclérico
em meados do século XX (VILHENA, 1997b), e foi se fixando ao longo do tempo nos estudos sobre a
brincadeira do boi. Das muitas variantes encontradas ao longo de minhas pesquisas, selecionei nove, cuja
andlise demonstra sua natureza mitica a nos interpelar e surpreender tanto mais quanto mais sobre elas nos
detemos. Nas conclusoes, seguindo indicagoes da andlise proposta, situo em nova perspectiva a questao da
relagdo entre mito (a lenda) e rito (as performances) na brincadeira do boi.

A experiéncia que sustenta esta proposta remete a meu conhecimento etnogrifico de duas modalidades
da brincadeira: o festival dos bois-bumbds de Parintins, Amazonas (CAVALCANTTI, 2000, 2002a, 2002b,
2004), e o universo cheio de matizes do bumba meu boi maranhense (CNFCP, 2003; CARVALHO, 2011;
PINHO DE CARVALHO, 1995; ALBERNAZ, 2004; PRADO, 2007). A luz dessa experiéncia, nosso
percurso analitico se inicia com um comentdrio preliminar sobre a literatura estudiosa percorrida. Ainda
que breve, esse comentdrio é fundamental para a defini¢io do plano analitico em que as indagagoes sobre

um mito do boi se situam.

O MITO NA ACEPCAO EVOLUCIONISTA E O AUTO

A amplitude temporal dos estudos sobre a brincadeira, que conformam a maneira pela qual o passado
do folguedo chega intelectualmente a nés, configura um heteréclito conjunto. Sao registros e pesquisas
feitos por cronistas, viajantes, estudiosos de diferentes matizes e formagoes que podem ser reunidos em dois
grupos temporais: aqueles do século XIX e aqueles do século XX. Os registros escritos conhecidos datam
dos primérdios do século XIX e indicam o Norte e o Nordeste como as regides de formagao e a localizagao
em regra urbana do folguedo.” Neles, variam a inser¢ao do brinquedo no calenddrio festivo — natalino no
Nordeste e junino no Norte — e as personagens que brincam em torno do boi (CASCUDO, 1952, p. 448-

461; SALLES, 1970). De simples notas a descri¢des mais elaboradas, esses registros expressam, sobretudo,

4. O percurso de pesquisa iniciou-se em Parintins, Amazonas, onde estive em 1996, 1999 ¢ 2004. Em 2000, conheci a brincadeira maranhen-
se durante o perfodo junino em Sao Luis e orientei a pesquisa de Carvalho, defendida em 2005 e publicada em 2011, com a qual este texto
mantém estreito didlogo. O Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (2003) realizou também o inventdrio do bumba meu boi mara-
nhense, com farto material etnografico. Nao cabe aqui resenhar essa extensa literatura. As consideracoes seguintes visam apenas contextualizar
meus argumentos.

5. Alguns estudiosos (CASCUDO, 1984a, p. 150; ANDRADE, 1982, p. 71-73) sugeriram as tltimas décadas do século XVIII como periodo
de formagao do folguedo. A brincadeira integraria entdo o processo histérico mais amplo de formagao do que hoje conhecemos como folclore
ou cultura popular brasileira.
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o interesse dos cronistas em criticar, relatar ou louvar um peculiar costume popular (AVE-LALLEMANT
1961; LOPES GAMA, 1996; SACRAMENTO, 1979).

Do final do século XIX a meados do século XX, o interesse pelo folguedo mudou nitidamente de cara-
ter, passando a alimentar, de modo marcante, a busca de brasilidade por parte da intelectualidade. Romero
(1954), que via nas festas a poesia popular “em a¢io”, nao conferiu especial destaque interpretativo ao
“reisado do boi”, que conhecia em sua cidade natal, Lagarto, em Sergipe. Pereira da Costa (1908, p. 260),
entretanto, comentando o desuso da “folganca” em Pernambuco, referiu-se a0 bumba como uma “rapsédia
do Norte, e puramente brazileira, sem affinidades e imitagdes estranhas”. Pereira da Costa foi muito apre-
ciado e estudado por Mdrio de Andrade, autor que, por sua vez, expressou clara predile¢io pelo bumba em
seu grande interesse etnografico pelo folclore brasileiro e em sua conceituagio das dancas dramdticas.®

Na complexa arquitetura de sua obra, o bumba meu boi se ergueu como modelo estético e simbolo
paradoxal de uma possivel unidade cultural nacional (MORAES, 1983, 1992; LOPEZ, 1972; MELLO E
SOUZA, 1979). A imensa influéncia do autor sobre geragoes subsequentes de estudiosos da cultura popu-
lar pode ser percebida na afirmacio recorrente desse leitmotiv: o folguedo do boi seria 0 mais exemplarmen-
te “nosso”. Essa visao ressoa fortemente em Almeida (1942, p. 52), que considerou o bumba “o folguedo
brasileiro de maior significagao estética e social”. E mesmo em Cimara Cascudo (1984a, p. 150) que,
sempre avesso a construgao de fronteiras culturais nacionalizantes, viu no folguedo uma “criacio genial
do mestigo” e ainda afirmou: “O brasileiro, em alegria, sdtira, sentimentalismo, piedade, justica e arbitrio,
samba e oragao, estd no bumba meu boi” (CASCUDO, 1952, p. 454).

Mirio de Andrade (1982) destaca-se também dentre esses estudiosos por ter alimentado a reflexio sobre
o bumba meu boi com uma dimensio conceitual mais profunda (CAVALCANTI, 2004). Em seu ensaio
sobre as dangas dramdticas brasileiras, ele encontrou o principio de unidade entre todas as modalidades do
folguedo no tema mitico da morte e da ressurreicao do boi. Mito era entio nogio entendida na acep¢io
evolucionista, conforme orientava sua bibliografia antropoldgica de referéncia.” O boi “animal totémico”,
elemento isolado de contextos narrativos ou etnograficos, guiou sua compreensao das origens e do nexo
do folguedo. A noc¢io de mito utilizada por Andrade tende a essa quase desrazio atribuida aos “primitivos”
e a0 “povo”, a uma forma outra da razio humana, cuja obscuridade légica e intensidade afetiva produz o
exotismo, a um s6 tempo fascinio e repulsa (DETIENNE, 1992).

Entre o final dos anos 1940 e os anos 1960, sob o impacto da atuagio do chamado movimen-
to folclérico brasileiro (VILHENA, 1997b), registros e interpretagdes imbricaram-se de modo inex-
trincdvel, em estudos que buscavam na cultura popular um modelo de autenticidade orientado por

uma visio romantica e harmdnica da vida social (CAVALCANTT ez 4l., 1992; CAVALCANTI, 2004;

6. Ver a respeito, Cavalcanti (2012a).

7. Conforme revelou Lopez (1972), Mério de Andrade foi leitor aplicado de Frazer, Tylor e Lévy-Bruhl. Sobre o primitivismo em Andrade,
ver Travassos (1997).
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STOCKING JR., 1989; ZENGOTITA, 1989; DUARTE, 2004). Visées racialistas da cultura, cele-
brando os ideais de mestigagem, frequentemente também se fizeram presentes (ANDRADE, 1982;
CASCUDO,1984b).

Toda essa corrente bibliogréfica construiu um lugar ideolégico singular para o bumba meu boi. Nela,
a noc¢io evolucionista de mito, tal como pensada por Mdrio de Andrade, veio a ocupar lugar-chave: ela
permitia atribuir ao boi que morre e ressuscita a significacio de icone e indicio de uma camada primitiva
da humanidade, ainda presente na mentalidade e nas praticas das camadas populares brasileiras. O tema
mitico da morte e ressurrei¢ao do boi propiciaria a “danca dramdtica” do bumba meu boi uma “estrutura
central”, um “nucleo fixo”, um “eixo”, enfim. Dramatizado no “entrecho central”, a esse tema se acoplariam
as multiplas encenacoes da “rapsédia”. Para Andrade, o fundo mitico seria, em suma, a chave da compreen-
sao do bumba.?

Nas visoes subsequentes, a ideia de Mdrio de Andrade (1982) de que “o nicleo de sentido do folguedo”
situar-se-ia no “entrecho dramdtico” de fundo mitico amalgamou-se 2 ideia difusa de que o folguedo do boi
corresponderia, em suas supostas origens, a “encena¢io do enredo de um auto”. Ascenso Ferreira (1944, p.
52), colaborador de Mdrio de Andrade e autor de registro sobre o Boi de Afogados, no Recife, cita expres-
samente um trecho do mencionado ensaio de Andrade para corroborar a impressao de ser o bumba meu
boi “o mais nebuloso dos bailados populares do nordeste”, pois, tendo sido outrora um auto, “do enredo
desse auto é que se perdeu indiscutivelmente o ‘roteiro™.’

A partir da segunda metade do século XX, os estudos disponiveis cristalizaram em uma espécie de nar-
rativa can6nica — o enredo de um suposto auto — o papel de chave da inteligibilidade do folguedo (QUEI-
ROZ, 1967; MEYER, 1991; MONTEIRO, 1972; FERREIRA, 1944; BORBA FILHO, 1966; CAMARA
CASCUDO, 1984a; SALLES, 1970; PINHO DE CARVALHO, 1995; LIMA, 1982; MARQUES, 1999;
AZEVEDO NETO, 1983). Convido a leitura de uma dessas narrativas, aquela que, por sinal, nos servird

de referéncia na anilise.

8. Andrade percebeu também a natureza fragmentdria dessa “rapsédia” popular. Porém, mesmo valorizando essa forma de composigio
estética, a auséncia do dito entrecho central em formas entio contemporaneas do folguedo ganhou também o sentido de triste sinal da
inexordvel decadéncia de nosso folclore (ANDRADE, 1982, p. 54-70). A constatacio da variedade concreta de formas do bumba meu
boi, e mesmo de sua fragmentagio interna, ¢ recorrente na literatura. Esse outro polo da percep¢io da brincadeira, porém, sempre pro-
vocou reagdes ambivalentes: “Agregado de disparates”, j4 afirmara em 1840, o mal-humorado Carapuceiro (LOPES GAMA, 1996, p.
330). Foi mais raramente visto como sinal de dinamismo (CASCUDO, 1984a) ¢ frequentemente transmutado em sintoma de decadéncia
(AZEVEDO NETO, 1983, p. 104).

9. Por sinal, esse mesmo Boi Misterioso de Afogados é objeto de outro registro do “auto tradicional” por Borba Filho (1966). A ideia de um
auto origindrio, entretanto, j4 circulava hd muito entre os interessados nas expressoes populares. Artur Azevedo (1906, p. 9) jd comentava: “E
mesmo provivel que o Bumba meu Boi, na forma primitiva, fosse um auto composto, com todas as regras do género, por algum poeta do povo
[...] Hoje é um simples folguedo sem significagio alguma, exibindo vdrias personagens cujas fun¢ées nio estao logicamente determinadas”.
Certamente a ambivaléncia do préprio Mdrio de Andrade em relagio ao bumba e a presenca constitutiva da retérica da perda (GONCALVES,
2003) nos estudos de folclore exerceram sua pressio nessa diregao, que creio equivocada.
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Versao 1. Relato de Bordallo da Silva (1981, p. 51)"°

“O motivo principal do auto é a posse de um boi famoso, pelas suas qualidades e valentia, que 0 amo
ou fazendeiro deu de presente a sua filha e confiou aos cuidados do vaqueiro. Mae Catirina desejou comer
aquele famoso boi, pois estava grévida e com entojos. Pai Francisco, seu marido, nao teve diividas em tentar
matd-lo para satisfagio de sua mulher. Desaparecido o boi, o vaqueiro chefe é chamado para dar conta do
que lhe fora confiado e este descobre que Pai Francisco havia atirado no boi. Pai Francisco resiste 4 prisao, e
os vaqueiros confessam sua fraqueza em trazé-lo preso. Assim é chamado o tuxaua de uma tribo de indios.
Pai Francisco é preso pelos silvicolas e somente serd dispensado do castigo, que bem merece pelo seu crime,
se ressuscitar o boi. Aterrado, ele chama o ‘doto’, e o ‘padre’ em pura perda, apesar dos esforgos de ambos.
E lembrado entio o pajé da taba. Este depois de muitos exorcismos, dangas com maracd e baforadas de
cigarro envolto em tauari [Curataria tavary) logra o milagre de fazer reviver o ‘animal’. O acontecimento é
festejado com extrema alegria, e o bando, sempre cantando, ‘d4 a despedida™.

Nas interpretagdes mencionadas, o folguedo do boi consistiria basicamente na encenagao do “auto do
boi”, como se o enredo do auto fornecesse ou tivesse outrora fornecido seu roteiro fiel. Com esse entendi-
mento, dois problemas nublam a compreensio antropoldgica da brincadeira.

A ideia de um enredo ¢, por si s4, enganosa. Como j4 alertou Jakobson (1973), essa nogao erudita, ao pro-
por uma correspondéncia direta entre texto e agao, turva a compreensao dos processos criativos populares.'’ Ao
mesmo tempo, a suposi¢ao da existéncia de um auto origindrio parece ser produto de uma ilusao (BELMONT,
1986), pois curiosamente, embora grande parte dos pesquisadores e brincantes parega crer no auto, ele é rara-
mente encontrado no circuito mais organico e popular da brincadeira. Pode ser encontrado com mais frequén-
cia nos circuitos parafolcléricos ou entao significativamente encontrado na constante reiteracao de sua falta.

Carvalho (2011) relatou em detalhes sua sofrida busca de um auto no bumba meu boi maranhense.
Auto que, afinal, inexistia, a0 menos na forma normativa em que ¢ geralmente concebido. Sua pesquisa
permite situar o auto como apenas uma das diferentes possibilidades de narrativas e encenagdes cdmicas
potencialmente existentes em uma das variantes do bumba maranhense, o sotaque de zabumba, famoso
justamente por se aproximar da “tradigao”."

A explicacao do folguedo pelo suposto auto é, no minimo, uma redugio, pois, como experimentamos

todos que pesquisamos esse denso universo etnogréfico, muitas coisas acontecem para além do auto ou

10. De modo a nio sobrecarregar o texto, reuni em apéndice as demais variantes miticas consideradas.

11. Essas ressalvas sio também pertinentes no universo do carnaval; ver Cavalcanti (1994, 2002b).

12. Em um universo dramdtico insuspeito e liviemente relacionado ao tema do boi, encontrado no interior do Maranhio por Carvalho
(2011), as encenagoes sao denominadas pelos brincantes “matancas”. A narrativa do “auto”, entretanto, ao se aproximar de uma certa visao
oficial do folguedo, exerce notéria pressio. Em junho de 2000, quando estive em Sao Luis, pude presenciar acentuada preocupagio por parte
de instituicoes culturais e turisticas, e de intelectuais préximos do bumba com a suposta perda da “tradigio de encenacio do auto”. Carvalho
(2011) atestou o mesmo em sua pesquisa realizada entre 2001 e 2004.
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mesmo na sua inexisténcia. Ainda quando existente, a relagao entre os elementos do auto e a a¢ao coletiva
concertada estd muito distante da correspondéncia mais direta que hd entre texto e agao nas formas drami-
ticas eruditas."

No bumba4 de Parintins, a relagio entre o suposto auto e as performances concretas tende a alusio.
Quando comecei a pesquisar esse bumbd, em 1996, as personagens-chave da narrativa do auto — boi, Pai
Francisco, Mae Catirina, Amo do Boi, Sinhazinha da Fazenda, Pajé — se faziam presentes em sequéncias
dramdticas fragmentdrias, as quais se sobrepunha de modo marcante um plano narrativo oriundo dos
temas anuais relativos ao imagindrio lenddrio amazdnico. Nio havia énfase especial em uma sequéncia
dramdtica integral que encenasse o auto.'* Essa histéria me foi narrada fora de contextos rituais, por inter-
locutores premidos, de certo modo, pela necessidade de me explicar de que se tratava, afinal, o bumbd (ver
versao 2 no apéndice ao capitulo).

O conjunto caracteristico das personagens do suposto auto (acrescido de vérias outras) figurava, en-
tretanto, nas performances, langando uma rede de sentido esgarcada sobre a multiplicidade de sequéncias
dramdticas fragmentdrias. O préprio tema da morte e ressurreicio do boi deslocara-se para uma temdtica
de cunho indianista, elaborada na sequéncia final, denominada ritual e atuada pelo Pajé. Em Parintins,
eram popula(;(’)es amazonicas nativas e muitas vezes extintas que morriam no ritual e eram, de certo modo,
ressuscitadas pela festa cabocla (CAVALCANTTI, 2000, 2002b).

Suspeitemos, pois, do auto. A ideia de um enredo para o auto seria entdo simples racionaliza¢io nativa,
ingenuamente incorporada como explicacio pelos pesquisadores? O problema sugere andlise mais detida e
alguma reflexao sobre as relagoes entre mito e rito no contexto da brincadeira. Sob que formas concretas,

afinal, a brincadeira do boi se apresenta a nés?

O TEMA DO BOI: DO “AUTO” A NARRATIVAS DE ORIGEM

Em um pequeno artigo sobre as formas de crenca e racionalidade na Grécia Antiga, Jean Pierre Vernant
(2001) distingue trés lugares nos quais podemos encontrar o que chamamos de crer. Seriam eles: os ritos

— a a¢do humana concertada e expressiva; as imagens, os idolos e artefatos — as formas de figuragio; e os

13. Por sinal, a bibliografia j4 citada traz muitas vezes a ressalva de que esse “nicleo central” ou deixa residuos nao explicados, ou ele mesmo
se faz presente de modo difuso; e constata o improviso, a fragmentagio e a variedade geralmente vistos como sintomas de empobrecimento da
suposta tradigio.

14. Constatei desde entdo como esse bumbd assumia para si uma espécie de inautenticidade nessa conversa entre bois quando se explicava
para si mesmo a partir da narrativa do “auto” que suas performances riquissimas, entretanto, s6 encenavam de forma muito enfraquecida.
Essa crenca foi tao longe, que, em 2004, a performance dos dois bois, em uma das trés noites do espetdculo (aquela destinada a “tradicao” e
ao “folclore”) trazia um quadro pleno do “auto”, acompanhado por uma metanarrativa do “enredo” proferida pelo apresentador. NC: Desde
entdo esse padrio se manteve, reforcado por mudangas na concepgio das performances que trouxeram a elaboracio mais nitida de sequéncias
dramdticas associadas aos magnificos cendrios alegdricos. Uma dessas sequéncias obrigatérias denominada Celebragao folclérica passou a narrar

e a encenar o “auto’ considerado origindrio.
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mitos — as narrativas orais desprovidas de dogmas ou teologia.”” Louis Dumont (1987) busca também a
compreensao integrada da Tarasque — a festa mediterrinea celebrada na cidade de Tarascon, na regiao fran-
cesa da Provenga — por meio da descrigao etnografica do rito, da iconografia e das lendas eruditas associadas
a representacoes e narrativas locais.'®

O uso flexivel e etnogréfico dos conceitos de mito, rito e figuracio nessas abordagens ¢ sugestivo. Essas
nogoes sao eficazes porque permitem apreender niveis de realidade distintos na brincadeira do boi. Ao
mesmo tempo, vale nao perder de vista as insistentes licoes de Mauss (1978) a nos lembrar a natureza inte-
grada do homem e de suas producoes. Nesses diferentes planos de existéncia dos fatos — narrativas, agoes e
figuragées —, como jd sugeriu Lévi-Strauss (1967a, 1993), articulam-se muitas vezes processos mentais de
natureza assemelhada. F preciso, porém, distinguir para analisar, comparar e, finalmente, integrar.

Antes de mais nada, o boi é um artefato que dan¢a animado por pessoas que dentro dele se enfiam.
Esse objeto bailante é o elemento fisico recorrente em todas as modalidades do folguedo, j4 presente nas
descrigoes do século XIX. Em torno dele agrega-se um grupo de brincantes cuja designagao jd é clara nesses
primeiros registros: um “bombd”, bumbah, bumba meu boi. Palavras de expressiva etimologia, cuja suges-
tiva ambivaléncia vale assinalar: bumba ou bumb4 = surrar, bater e dancar (BORBA FILHO, 1966, p. 10;
CASCUDO, 1984a, p. 150).

Chegamos assim a uma plena atividade ritual. Um grupo humano que brinca em torno de um boi arte-
fato realiza comportamento simbélico por exceléncia. No universo do folguedo, os processos de simboliza-
¢ao articulam-se claramente em torno da acio ritual festiva (DURKHEIM, 1996; VALERI, 1994).

Nas formas contemporineas, o boi ¢ também emblema dos grupos brincantes: Boi da Fé em Deus, Ca-
prichoso, Garantido, Tira-teima, Corre-campo. Uma forte afetividade permeia a vinculagio do grupo ao
boi (emblema e artefato) que brinca na rua, no terreiro, na praga ou arena. Um boi pede a existéncia de ou-
tro, e o universo do folguedo ¢ também intensamente relacional, configurando um processo de vinculagio
em que a adesdo a um grupo significa simultaneamente o estabelecimento de forte rivalidade com outros
(VALENTIN, 2005).

A brincadeira aciona diferentes linguagens expressivas: hd musica (conjunto de instrumentos, voz canta-
da e falada); hd bailados (coreografias especificas para personagens e fases da brincadeira); hd também dra-
ma (sequéncias de a¢ao em que interagem certas personagens da brincadeira). Contra esse pano de fundo
etnogréfico, vale reformular a questao do auto.

Em diversas formas do folguedo hd efetivamente a presen¢a de um sistema de personagens e acoes re-

unidos em torno do tema da morte e ressurrei¢ao do boi. Essa presenga manifesta-se de vdrios modos. O

15. Vernant (2001) chama a atengio para as frouxas fronteiras existentes entre o que chamamos de crenca e a consciéncia, por vezes muito
clara, da natureza ficticia das coisas em que se cré. Essa frouxiddo demarca o dominio do mito por oposicio ao logos, a narrativa baseada na
argumentagao.

16. No preficio a reedicio desse livro, publicado inicialmente em 1951, j4 tendo elaborado o principio da relagio hierdrquica (DUMONT,
1970), o autor diria também que a festa Tarasque integrava uma unidade maior, o cristianismo mediterrineo (DUMONT, 1987).
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boi — emblema e artefato — é sempre figurado em objetos, desenhos, pinturas e bordados.” Nas performan-
ces, indumentdrias variadas e caracteristicas compdem as personagens cénicas.'® Coreografias particulares
acompanham essas personagens, e em alguns casos também a participa¢io do publico. Algumas persona-
gens realizam pequenas sequéncias dramdticas, eventualmente comicas (CAVALCANTTI, 2000; CARVA-
LHO, 2011). Além disso, diversas lendas e fabulagdes extrapolam o contexto ritual e se fazem presentes na
poesia de toadas que circulam também em um dindmico segmento do mercado fonografico contempora-
neo. Entre as muitas possibilidades poéticas das toadas, encontram-se temas propostos pelas narrativas do
auto (ver versao 3 no apéndice deste capitulo)."”

Vale insistir, porém, que um grupo de boi nio necessariamente encena uma sequéncia dramdtica reu-
nindo a¢do cantada e dialogada por parte das personagens caracteristicas postas em relagao pelo tema da
morte e ressurrei¢do do boi. Pode nido o fazer nunca, e as agoes dramdticas do auto sio evocadas por meio
de frouxos mecanismos alusivos.”® Pode fazé-lo apenas em certo tipo de apresentagio, ao longo de um am-
plo ciclo anual, pois o ritmo de vida desses grupos ¢ regido pelo calenddrio festivo catélico em suas versoes
populares e turisticas (PINHO DE CARVALHO, 1995). Quando o faz, essa encena¢io nio é nem a Gnica
nem a mais importante do ponto de vista dos brincantes. Ultimamente, ela resulta da forte pressao da ideia
geral reinante em muitos contextos da brincadeira de que é preciso manter viva a “verdadeira tradigao”.

Isso posto, é hora de considerar a crenca no auto um fato social pleno (DURKHEIM, 1978) e de inda-
gar sobre a forga ativa que essas narrativas exercem nas interpretagoes intelectuais e nos contextos etnogré-
ficos da brincadeira.

Ora, essas narrativas do auto emergem apenas nos estudos realizados a partir de meados do século XX;
seus primeiros registros foram suscitados no bojo do afa colecionista dos estudos de folclore (VILHENA,
1997b). Diante desse fato, creio que elas s3o, em si mesmas, produto do interesse erudito pela cultura po-
pular.?! Elas revelam o ingresso de formas de cultura até entdo predominantemente orais no universo do re-
gistro da escrita (VILHENA, 1997a; GOODY, 1977; GOODY, WATT, 1968; BARTLET'T, 1965). Esses
relatos, que nos chegam por meio desses estudos e por meio deles retornam e se mantém vivos na tradi¢ao
popular, indicam uma mudangca profunda no sistema de registro e transmissao da brincadeira: a chegada da

escrita, via interesse erudito, a tradi¢oes até entao predominantemente orais.*

17. Para a existéncia de outros bichos nas brincadeiras do boi, vale registrar a bela exposi¢io Os bichos do boi, organizada por Luciana Carva-
lho e Jandir Gongalves no Centro Cultural Domingos Vieira Filho, em Sao Luis do Maranhio, como parte do Triduo Junino de 2004.

18. Como, por exemplo, a personagem Amo do Boi que, em Parintins, é sempre um talentoso compositor ¢ cantor de toadas e, em alguns
sotaques maranhenses, ¢ o “cabeceira”’, aquele responsdvel por “tirar” as toadas da apresentagio.

19. Para discussio das toadas no bumbd de Parintins, ver Braga (2002) e o segundo capitulo deste livro.
20. Como no bumb4 de Parintins ou no chamado sotaque de orquestra do bumba maranhense.

21. Nao se trata simplesmente de reivindicar a artificialidade de uma invengio de tradicalo (HOBSBAWN, 2006), mas de assinalar a complexa
inventividade de um processo cultural (SAHLINS, 1999).

22. Esse universo narrativo, cristalizado no encontro entre oralidade e escrita, ndo deixa de pertencer a um processo de criagio coletiva cuja
natureza Jakobson e Bogatyrev (1973) investigaram. Sua conformagio, muito provavelmente, guarda lacos com toda a tradicio oral dos
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Como se essa estéria de boi reproduzisse em nosso pais as discussoes da antropologia da religido em
finais do século XIX, com o tema crucial do relacionamento entre mito e rito, da solidariedade entre pa-
lavras e gestos. Como elucida Détienne (1987), o rito era entdo visto como o elemento mais primitivo:
danga, gesto ativo, que precederia palavra e dela prescindiria. O rito seria assim nao s6 primordial como
“silencioso”. O mito preencheria esse siléncio, emergindo como fabulagio explicativa. Em especial, quando
a tradigdo falta, nos indica o autor comentando trabalhos que desenvolvem esse tipo de argumento, os
guardioes fabulam (p. 59). Folcloristas e pesquisadores, registrando as narrativas da “origem”, serfamos guar-
dioes dessa tradigao ritual supostamente origindria, porém j4 ausente ou claudicante.”

Ocorre, porém, que, ao registrar relatos que aludiam a tempos mais miticos do que histéricos, os pes-
quisadores se viram vitimas da ilusao do arcaismo, tomando por histéria real episédios de natureza sobretu-
do ficcional (BELMONT, 1986). Como esclarece significativamente seu Casemiro, o narrador da versao 4
transcrita no apéndice deste capitulo e ouvida de seu avd em 1935, a histéria relatada é “de antigamente”,
de uma brincadeira em um “sistema” que jd nao era mais e, provavelmente, nunca foi tal e qual narrado.

De todo modo, desenvolveu-se pouco a pouco em torno do folguedo um universo narrativo especifico e
atuante cuja natureza busco compreender. As nove versoes selecionadas na bibliografia estudiosa estdo transcri-
tas no apéndice deste capitulo. Algumas correspondem a relatos orais, ou a sinteses deles, registrados por pes-
quisadores (versoes 5, 6, 7 € 9). Outras sio relatos em que os préprios pesquisadores se atribuem o papel de nar-
radores (versoes 1 e 2). Outras ainda sio relatos escritos por brincantes e entregues a pesquisadores (versoes 4 e
8). Finalmente, uma toada (versao 3). Trata-se entao de buscar outro plano analitico para a compreensao dessas
“narrativas de origem” que articulam em torno do boi que morre e ressuscita um conjunto altamente sistemati-

co de relagoes e agoes padronizadas. Proponho sua andlise como um mito na acepgao estrutural do termo.

UM MITO DO BOI: EXERCICIO DE ANALISE ESTRUTURAL

Nio procurem nunca a versio original, anotem todas as versdes (MAUSS, 1967, p. 252).%

O cardter sistemdtico, a constincia de temas e a recorréncia das agdes nesse universo narrativo impuse-

ram-se lentamente 4 minha reflexao. Certamente nao se trata, como vimos, de reivindicar uma relacao de

romances do boi (MATOS, 2002) e também com as muitas histdrias referentes aos negros significativamente simbolizados como “pais” Jodo,
Mateus, José, Francisco no contexto escravista e pés-escravista, como o caso de “Pai Joao” (ABREU, 2004).

23. Nessa linha melancélica, vale lembrar o espetéculo Catirina, encenagio do “auto” apresentada, desde 1996, no Teatro Artur Azevedo, em
Sao Luis. Carvalho (2011, p. 64) comenta sua surpresa ao ouvir da assessora do prefeito de Cajari, na Baixada Maranhense, a seguinte suges-
tio: “Vocé quer ver o auto do bumba meu boi? Pois aqui vocé ndo vai ver. Vocé conhece o Teatro Artur Azevedo, em Sio Luis? O auto verda-
deiro estd 14, o Catirina. L4 é que vocé vai ver o auto verdadeiro”. O episddio faz lembrar a formulacio de Détienne (1987, p. 59): “e quando
o rito finalmente desaparece, a fibula composta para defendé-lo encontra autonomia”.

24. No original: “Ne jamais chercher la version originelle, noter toutes les versions”.
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espelhamento direta entre mito e rito. Entretanto, como lidamos com processos culturais cujos multiplos niveis
guardam algum tipo de coeréncia — sdo “expressoes de uma atividade mental organizada” (VERNANT, 1999)
— é razodvel supor a existéncia de ligagoes entre essas narrativas e as diferentes formas da brincadeira do boi.

Tomando entdo os relatos como objetos em si mesmos, proponho sua andlise estrutural. Amparo-me
nas conhecidas formulacoes de Lévi-Strauss, que tém a vantagem de delimitar com clareza o plano e os
pressupostos dessa investida analitica. Destaco a ideia de que “a substincia do mito nao se encontra nem
no estilo, nem no modo de narra¢io, nem na sintaxe, mas na histéria que é relatada” (LEVI-STRAUSS,
1967a, p. 242). Essa histéria fundamenta a base linguistica da narrativa, que opera também no plano me-
talinguistico por meio da qual um certo problema critico é proposto a reflexao coletiva. Mantenho viva,
entretanto, outra ideia, que amplia essa primeira: a de que mito e rito podem integrar um mesmo sistema,
visivel aqui e acold desde que, renunciando a busca de causalidades mecanicas, concebamos suas relagoes
“no plano de uma dialética, acessivel somente sob a condi¢ao de ter, previamente, reduzido ambos a seus
elementos estruturais” (p. 268).”

Todas as narrativas reunidas aludem a, ou tém como finalidade explicita indicar, um “comeco”, cujos
termos configuram um ativo sistema de relagoes. Trata-se, portanto, de demonstrar narrativas de origem,
cuja natureza mitica como criagdes coletivas estao sujeitas a coer¢ao de regras inconscientes.

Elegi a rica e concisa variante sumarizada por Bordallo (1981, p. 51) (versao 1, jd relatada na p. 65)
como versdo de referéncia. A ela incorporo os elementos das demais variantes, que podem ser encontradas
no apéndice que acompanha este capitulo. Sigo o método proposto por Lévi-Strauss (1967a, p. 237-265,
1993, p. 152-205), desdobrando as narrativas em sequéncias, mitemas e cddigos, trabalhando nos planos
sintagmdtico e paradigmdtico da lingua.”® Na sua forma mais simples, o conjunto dos mitemas pode ser
assim exposto: Fazendeiro presenteia filha com o boi; Fazendeiro confia o boi ao vaqueiro (Vaqueiro cuida
do boi); Esposa grévida do vaqueiro deseja comer uma parte do boi; Vaqueiro/Pai Francisco mata o boi;
Fazendeiro descobre o crime; Vaqueiros fracassam em capturar vaqueiro/Pai Francisco; Indios capturam Pai
Francisco; Fazendeiro pune ou ameaga punir Pai Francisco; Fazendeiro condiciona perdao a ressurreicao do
boi; Vaqueiro chama médico/padre/indios buscam pajé; Boi ressuscita em festa.

Proponho a andlise dessa narrativa mitica em trés sequéncias ordenadas como as fases de um rito de
passagem (VAN GENNEP, 1978; VICTOR TURNER, 1957):* separacao, liminaridade, reagregacao e

regeneragao.

25. O longo amadurecimento dessa segunda ideia desaguaria, como assinala Détienne (1981), na nogio de mitismo (LEVI-STRAUSS, 1971).

26. NC: Para quem ndo estd familiarizado com a andlise estrutural, defino esquematicamente essas nogoes. Mitema ¢ a redugio de um con-
junto de agoes relatadas a uma frase a mais simples possivel (tipo: sujeito, verbo, predicado) que retenha seu sentido elementar; sequéncia é a
sucessdo desses mitemas até uma pausa ou finalizagio de a¢des iniciadas, e entdo outra sequéncia comeca; cddigos correspondem ao isolamento
analitico dos diferentes niveis da realidade condensados na narrativa, como parentesco; geografia e topografia; economia e politica; religido,
regime alimentar, entre outros. Sintagmdtico diz respeito aquilo que estd presente de forma explicita na frase. Paradigmadtico refere-se a tudo
que nela subjaz, que estd oculto pelas regras da lingua, mas que é fundamental para que a frase ganhe sentido.

27. Para a abordagem do pensamento heterodoxo e criativo de Victor Turner, ver Cavalcanti, 2020.
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PRIMEIRA SEQUENCIA NARRATIVA: SITUACAO E SEPARACAO (NA FAZENDA)

Fazendeiro presenteia filha com o boi

Variagoes: Por vezes o fazendeiro apenas tem o boi (versdes 5 e 6) ou, entdo, o boi ¢ adquirido para a
esposa, dona Maria (versao 8).

Atributos do boi: adquirido pelo amo e “famoso pelas suas qualidades e valentia” (versdo 1); “o touro
mais bonito do patrao”, “o touro de raga”, “o touro de fama” (versao 2); o “Boi Barroso”, “de propriedade
de um certo senhor” (versio 5); “Um belo touro chamado Barroso”, “o mimo da fazenda”, “sabia dancar”,
“o agrado dos olhos do senhor” (versio 6); o dono “nao mediu esfor¢os para a aquisi¢ao”, “um presente de
muito mimo e carinho para o natalicio de sua estimada esposa, o estimado, o lindo boi, que era a menina

de seus olhos” (versio 8); “o boi mais bonito da fazenda” (versio 9).

Fazendeiro confia boi ao vaqueiro

Atributos do vaqueiro: empregado de especial confianga, excetuando a versao 8, em que Pai Francisco é
parte de um grupo de moradores livres de “terra distante”, porém contigua ao pasto da fazenda. Nessa va-
riante, tratar-se-ia de “uma familia bastante conhecida e de péssimos costumes, composta de um velho que
se chamava Pai Francisco, sua mulher Catirina, seu compadre Cazumba e Mae Guimd”. Nas versoes 2, 5 e
6, ele é “empregado da fazenda” ou “do patrio ou “do senhor”. Na versio 4, ¢é escravo de um “coronelio”.

Na versao 9, é o “o capataz da fazenda”.

SEGUNDA SEQUENCIA NARRATIVA: LIMINARIDADE (NO PASTO E NAS MARGENS DA FAZENDA)

Esposa grivida do vaqueiro deseja comer o boi
Variagoes: deseja comer a lingua do boi (versoes 2, 3, 4 e 7); o figado (versdes 5 e 9); o filé (versao 8).
Atributos de Catirina: mulher grévida e desejante em todas as versoes; arredia e preguicosa (versao 3);

“mulata de beleza falada e cantada na regiao” (versao 8); “cozinheira mulata” (versao 4).

Vaqueiro mata o boi (versoes 1, 2, 3, 4, 5, 6 ¢ 8). Varia¢oes: “sé puxou a lingua dele e cortou e fez”

(versio 9).

Comentdrio sobre as duas sequéncias narrativas

A narrativa se inicia num espago moral e socialmente denso e inquieto. A fazenda mitica é pletora de gestos
que num piscar de olhos nos precipitam num desfecho tragico: o boi querido, que acabamos de conhecer,
morreu. A primeira sequéncia se movimenta entre extremos, em dinamismo excessivo e desequilibrado.

O conjunto de relagdes e inversdes anuncia o tema central: a vida e a morte do bicho precioso, desdo-
brado no seguinte feixe de oposicoes: vida do boi, elemento assegurador de troca coletiva que simboliza

riqueza/dddiva/confianga/poténcia masculina versus morte do boi, que simboliza pobreza/inveja/traigao/
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fecundidade feminina (boi tornado alimento e consumido individualmente, ou s6 pelo casal de emprega-

dos, de modo a garantir vida e satide a seu/sua filho/a por nascer, rompimento da troca social ampla).

Voltemos, porém, mais detidamente aos mitemas dessas sequéncias considerando os diferentes cédigos

narrativos.

FAZENDEIRO PRESENTEIA FILHA COM O BOI

Uma leitura diacronica. O boi é elo que vincula pai e filha dentro do mesmo grupo doméstico. Pai e filha
ligam-se por lagos de descendéncia, pertencem a diferentes geragdes e sao de sexos/géneros opostos. Hd um
pai que ja reproduziu (pater e genitor) e uma filha (supostamente virgem ou, ao menos, certamente solteira)
que ird reproduzir. Pai e filha ligam-se também por meio do presente do pai a filha de “um boi especial, um
boi reprodutor”. No futuro sugerido pela temporalidade interna a narrativa, o tema da reprodugio bioldgica
emerge bastante acentuado aproximando pai/boi/filha. O humano aproxima-se do animal, ao associar: fazen-
deiro (pater + genitor/falo humano cuja poténcia sexual j4 foi realizada) ao boi reprodutor (equivalente animal
do genitor humano/falo animal, poténcia sexual em estado bruto) e também a filha (reprodutora feminina/
ventre humano a ser fecundado). Toda a cadeia seméntica associada ao polo masculino dominante se desdo-
bra em macho, genitor, pater, criador, protetor, mando e riqueza, falo; ao polo feminino subsumido associam-
-se fémea, virgem, futura genitora, ventre, protegao, obediéncia, riqueza derivada.

No cddigo socioldgico, o tema da alianga, da troca matrimonial, da continuidade do grupo social se insi-
nua, indicando que o boi especial, querido e reprodutor, capaz de gerar e expandir a riqueza do fazendeiro, ¢
dado a filha como futuro dote. O noivo de sinhazinha (provavelmente oriundo de outra fazenda)®® é, entre-
tanto, auséncia diante da qual o presente dado pelo fazendeiro para a filha sinaliza proximidade excessiva e
presenga velada do tema do incesto. Presente prematuro, situagio na qual a doagio do boi diretamente 2 filha
(sem noivo 2 vista) opera uma quase fecundagao simbdlica da filha pelo pai (o “boi” leva mentalmente o falo
do pai ao ventre da filha, hipdtese que parece se reforgar com a versao 8, em que o boi reprodutor é dado a
esposa, dona Maria, em seu “natalicio”). De todo modo, mesmo sem ir tao longe nas associagoes sugeridas, a
riqueza e a capacidade reprodutiva humanas sio pensadas por intermédio do boi, e a filha nao pode permane-
cer como termo final do destino do boi. A narrativa imediatamente devolve o boi ao fazendeiro, num curioso
movimento para dentro do universo relacional inicial: em vez de abrir-se para fora da fazenda, ou seja, ao
encontro de outras fazendas (como sugere a ideia do boi como dote), a estéria prosseguird para dentro e para

baixo na escala social. O boi serd entregue aos cuidados de um vaqueiro tao especial quanto o boi.

28. Nos anos 1990 e inicio dos anos 2000, no bumb4 de Parintins, a personagem Sinhazinha da Fazenda era um papel ritual ocupado sempre

p & pap p p
por uma jovem bonita e obrigatoriamente solteira, membro das parentelas da sociedade regional, dados os fortes lagos existentes entre Parin-
tins e Manaus.
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Uma leitura sincronica. Num nivel mais evidente, a relagio inaugural estabelecida entre fazendeiro e
boi é metonimica ou de englobamento 16gico (DUMONT, 1970): “o fazendeiro possui o boi”. Essa rela-
a0, porém, é simultaneamente metaférica, ao estabelecer homologia entre humano e animal, afirmando:
“o fazendeiro é potente como o boi”. A contiguidade aproxima, distinguindo, entretanto, o humano do
animal pela relagao de posse; a metdfora compara, enfocando uma caracteristica comum a ambos: a potén-
cia, capacidade de reproducio fisica, tornando homélogas em seus distintos reinos as posi¢oes do boi e do
fazendeiro.”

Essa correlagio produz o efeito de uma inversao hierdrquica pois, se no plano sociolégico o humano en-
globa o animal, o termo mais amplo é o animal que, como poténcia reprodutiva, engloba o humano. Essa
inversdo hierdrquica introduz a dimensao césmica e transcendente na narrativa: o tema central da geracao
de vida no sentido mais amplo. Se a poténcia e a reprodugio fisicas associam-se num primeiro momento
a riqueza social, isso é pouco e injusto. Na sequéncia narrativa, logo os temas da poténcia e da reprodugio
transbordario seu continente sociolégico.

A relagao de descendéncia entre filha e pai, por sua vez, é metonimica, sendo a filha como que parte do
pai. A relacdo entre filha e boi, porém, é também metaférica, pois a filha é, em certo sentido, como o boi:
assim como o fazendeiro possui o boi, ele também “possui” a filha, englobada pelo pai no interior desse

primeiro grupo doméstico e destinada a alianca futura com algum outro grupo doméstico.

Superposi¢ao dos dois esquemas de leitura. H4 um movimento centrifugo que parte da fazenda: pai pos-
sui filha que possui boi, ambos destinados a reprodugio, e, como no cédigo sociolégico o humano engloba o
animal, o boi é dote e ¢, portanto, parte da filha rumo a troca matrimonial futura. H4, entretanto, também
um movimento centripeto, que prevalecerd na sequéncia narrativa, pois temos: o pai que comprou o boi que
doou 2 filha que “ainda” pertence ao pai. A posse, o elemento que serve na primeira relagio para a metoni-
mia, na segunda serve para a metifora. Pai potente como o boi (como potente também deverd ser o marido
da filha), pois, como o boi que procriard, ele ja procriou. Filha andloga por inversoes ao boi (masculino/falo
versus feminino/ventre + humano versus animal), pois, como ele, seu destino é a troca. Diferentemente dele,
porém, ela serd o receptdculo da poténcia reprodutiva. O boi, ligagao entre pai e filha, retine a mesma quali-

dade animal do pai, a poténcia reprodutiva, e a mesma qualidade humana da filha, a submissao.

FAZENDEIRO CONFIA BOI AO VAQUEIRO

A doagio do boi a filha, contudo, parece ser precipitada (nao hd noivo tornado presente na narrativa)
ou talvez risco de transgressao incestuosa. Fato ¢ que o destino do boi como dote nao se efetiva e qualquer

transgressio sugerida é afastada. O ventre de sinhazinha é deixado de lado. Porém, a dddiva do fazendeiro

29. Para a discussio da metéfora e da metonimia como modalidades bdsicas do pensamento e da linguagem humanas, ver Jakobson (2003).
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a filha permanece contida no interior do préprio grupo doméstico. Imediatamente, o fazendeiro retoma
o boi para si, entregando-o ao vaqueiro. Nao a um vaqueiro qualquer (empregado ou escravo conforme a
versdo), mas de sua especial confianga, individualizado em um nome préprio e categérico - Pai Francisco,
“négo Chico”.”® Verdadeiro herdi dessa histéria, pois, nio sendo o boi mediador suficientemente capaz de
equilibrar e garantir a abertura desse pequeno universo social representado pela fazenda, serd ele, o vaquei-
ro especial, a personagem convocada a promover essa dificil, seno impossivel, tarefa. De imediato, em sua
nominagao, sobressai a qualidade humana que o associa ao fazendeiro: como este, Francisco é Pai.

O vaqueiro ¢ pai metafisico, ontolégico. Nele, a condi¢ao socioldgica de vaqueiro, empregado e dependen-
te de seu patrio, é englobada por um valor transcendente. Pai Francisco opde-se complementarmente ao boi,
pois o boi englobava o fazendeiro pelo aspecto animal da poténcia reprodutiva. Pai Francisco engloba o
boi, domesticando-o por um valor social e cultural por exceléncia: Pai. O “négo” Chico encarna uma proprie-
dade cultural plenamente social do ser masculino, ser nao simplesmente genitor, mas pater. Laténcia.

O fazendeiro e a filha, as personagens do alto da hierarquia social, sao curiosamente an6nimos e co-
muns, tipos genéricos, a0 passo que o boi e o vaqueiro, também tipificagoes, sio “especiais”.’ Com essa
operagdo, um valor social supremo, a paternidade, anunciada desde o inicio pela personagem fazendeiro,
vem se alocar em seu estado puro, “Pai”, no baixo social. (TURNER, 2005¢; DAMATTA, 2000). Nao é a
toa que Pai Francisco (na versao 4, “um tanto grotesco e caricato”) é personagem que, no rito, pertence a li-
nhagem dos palhagos: é bébado, safado, surrado, eternamente castigado, ou um “missionado” no entender
de seu Betinho, o Pai Francisco narrador das histérias analisadas por Carvalho (2011).

De todo modo, essa qualidade ou condigao anunciada do ser masculino — pater — permanece num pri-
meiro momento suspensa, e a passagem do boi especial aos cuidados do vaqueiro especial emerge no cédi-
go sociolégico. E afirmacio de lago de confianca entre patrio e empregado e de lago de lealdade entre este e
aquele. Duas das versoes selecionadas, a 6 (a matanca de Leonardo) e a 7 (a “matancga do vaqueiro fiel”, de
seu Betinho), dialogam fortemente entre si, elaborando detidamente este tema: o complexo confianga-leal-
dade-traicao-mando-subordinagio entre vaqueiro e patrio.

Nessa entrega do boi aos cuidados do vaqueiro, percebemos como o boi opera como verdadeiro dinamo
dessa narrativa: ele é o elemento mediador entre pai/homem/mais velho/descendéncia jd assegurada e filha/
mulher/mais jovem/a ser integrada a troca matrimonial; e entre o alto social/branco/patrio e o baixo social/
negro/empregado. Depois dessa passagem narrativa, contudo, hd uma nova e breve pausa em que o boi
estaciona em seu destino animal. Até entdo mediador, o boi vira termo de uma nova rela¢io, uma espécie

de um mitema oculto.

30. Versoes aqui ndo consideradas conferem outro nome a essa personagem ou duplica-o0, como nos cavalos-marinhos nordestinos, em Mateus
ou Bastiao.

31. Nas performances de Parintins, a sociologia das personagens reforca as diferencas hierdrquicas das narrativas. Tanto Amo do Boi como Si-
nhazinha da Fazenda sio personagens pertencentes a individuos que gozam de prestigio social, 0 amo ¢ um afamado compositor e a sinhazinha
¢ encarnada por jovens pertencentes a familias importantes na sociedade local.
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VAQUEIRO CUIDA DO BOI

O vaqueiro, por sua vez, entrou em cena, ele mesmo, como elemento de mediagio entre a casa-grande,
a morada do fazendeiro e da filha, e um novo espago surgido dentro da fazenda: o pasto destinado ao gado,
situado nas margens da fazenda, em que moram também Pai Francisco e Mae Catirina. Transitando entre
um mundo e outro, ele deve, de certo modo, lealdade a ambos. A lealdade devida ao patrao transforma-se
no pasto em lealdade ao boi. Boi, é bom lembrar, reprodutor que, ao ser dado aos cuidados do vaqueiro,
saiu da confusa situagio de um mediador que, interposto entre pai e filha, parecia sobretudo tornar sua
proximidade excessiva e perigosa.

No pasto, com o vaqueiro e o boi, estamos, entretanto, longe do equilibrio. H4 contiguidade e contato
direto entre humano e animal, entre vaqueiro e boi, cultura e natureza nos termos de Lévi-Strauss. Nessa
conjungao de elementos oriundos de ordens diversas, hd também sugestao de arriscada mistura entre hu-
mano e animal, lembrando a situagio do cagador com panema, analisado por DaMatta (1973b).** Esse
contato define uma situagio liminar sob vérios pontos de vista: geografico, social, cosmolégico.

A versdo 3, a bela toada de Papete, exprime exatamente esse momento em que o vaqueiro se identifica com o
boi, nao como propriedade do fazendeiro, mas como um ser pleno que dele depende, um lamento triste em que
0 vaqueiro canta sua “dor de ver/o meu boi indo me olhar, e sem nada saber, sem se defender/chora meu boi...”.

Logo um terceiro elemento, a esposa do vaqueiro, Mae Catirina — a “Catirina que s6 quer comer da
lingua do boi” — entra em cena separando dramaticamente o vaqueiro de seu boi, e do amo deles trés: o
fazendeiro. Ela é também uma Mae cosmoldgica, porvir e gestagao. Por vezes, ¢ também uma fémea sen-
sual, como sugere a variante 4 “cozinheira mulata” e reforca a versao 6, “mulata de beleza falada e cantada
na regiao”. Catirina, porém, é sempre Fémea-Mae, grotesca e liminar, fecundidade em estado puro, ventre
pleno, promessa de vida futura. Por seu intermédio, o vaqueiro/macho também atualiza a condigao de ge-
nitor e Pai. Essa dupla condi¢ao, lembremos, pertencia inicialmente ao fazendeiro e estava simbolizada pela
posse do boi, logo transferido aos cuidados do vaqueiro. Catirina ¢ personagem fortemente perturbadora
pertencente no rito a linhagem dos palhagos. As ambivaléncias de toda a série de relagoes até entao expostas

se acentuam de modo dilacerante com sua entrada em cena, estatelando-se em insoltivel conflito.

EsPOSA GRAVIDA DO VAQUEIRO DESEJA COMER LINGUA

Variagio: na versao 7, o desejo é da filha do fazendeiro que “namorou” o vaqueiro.
Num plano, o vaqueiro é um elemento de valor andlogo ao do boi, podendo substitui-lo num ni-

vel oculto do primeiro mitema “Fazendeiro possui vaqueiro”. Boi e vaqueiro equivalem, pois ambos sao

32. Como lembra DaMatta (1987), o fato de que os trés elementos sociais — branco, negro e indigena - tenham sido importantes no processo
de formacio da sociedade brasileira, é ébvio. Trata-se antes de realcar a fungao desses elementos como recursos ideolégicos na construcio da
nocio de identidade social nacional.
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“possuidos” pelo fazendeiro. A primeira triade de relacoes, fazendeiro/boi/filha, foi logo substituida por
uma segunda, fazendeiro/boi/vaqueiro. O “boi (reprodutor) sob os cuidados do vaqueiro” era relagao de
contiguidade, contato direto entre homem e animal, sendo o aspecto socioldgico do vaqueiro (empregado
do fazendeiro) enfraquecido no novo contexto do pasto. No pasto, a dependéncia do vaqueiro em relagao
20 amo ¢ substituida pela dependéncia do bicho ao vaqueiro; e, por sua vez, a lealdade do vaqueiro ao bi-
cho substitui sua lealdade ao amo. O boi substitui o patrao, com curiosa inversio da relagao de for¢a em
que vaqueiro é agora o polo dominante.

Como se a relagao de contiguidade entre os elementos da narrativa acarretasse sempre contdgio de al-
guma qualidade pelo outro e, ao trazer em seu limite o risco de aniquila¢do do outro, precisasse sempre
urgentemente de um termo intermedidrio a separd-los. O segundo termo da relagao, porém, guarda sempre
consigo alguma qualidade do primeiro quando afastado pelo ingresso do mediador. Assim, se é possivel
dizer que “o fazendeiro é potente como o boi vivo”, é também possivel dizer que “o boi vivo, entregue aos
cuidados do vaqueiro ¢ (assegura) a poténcia reprodutiva do fazendeiro”. Em seu percurso narrativo, o boi
significa: riqueza social e poténcia fisica do amo; garantia de troca social futura com a alian¢a matrimonial
da filha, abertura do universo sociolégico da fazenda para outras fazendas, de relacionamento entre iguais
na hierarquia social; laténcia: poténcia em estado puro, animal; confianga e lealdade entre superior e infe-
rior, elementos de camadas social e economicamente desiguais.

O boi entregue aos cuidados de Pai Francisco ¢ boi pletora, portador de todos esses atributos. Parece
razodvel entdo que quem atualize a insinuagao de riqueza reprodutiva e a laténcia da poténcia humana e
animal, tao fortemente sugeridas na narrativa, seja Pai Francisco, que serd obrigado a “doar” o boi a sua
esposa: Mae Catirina estd gravida! A riqueza césmica e reprodutiva veio se alocar no baixo social, de modo
todavia paradoxal.

Catirina, grande forca disruptiva, afirma a humanidade do vaqueiro de modo problemdtico: submete-o
a executor de seu desejo, o desejo de uma mulher grdvida, desejo quase supra-humano, que, nao realizado,
comprometeria a prépria reprodugao/poténcia do vaqueiro. Em um detalhe significativo, comentado por
um dos narradores na versao 5, Catirina aborta, quando o boi ressuscita, pois “Chico, embora furtasse o
boi, nao chegava a cortar-lhe a lingua”. H4 outro aspecto a ser observado. A conjuncio entre vaqueiro e boi
no pasto, sugerindo um dominio limitrofe e a confusao entre o humano e o animal (versio 3), ¢ separada
por Mie Catirina, que vem refor¢ar a confusao de dominios pelo préprio estado liminar em que se encon-
tra (gravidez = dois em um s6), acentuando a dimensio animal inerente & procria¢io. Ha excesso potencial-
mente transgressor na expressao do desejo incontido que urge atender a qualquer custo. O terrivel pedido
¢ impasse incontorndvel para Pai Francisco. “Esta conversa” — nos conta a versao 4 — “levou Pai Francisco
a0 abismo”. Pai Francisco ou trai o préprio boi, entregue a seus cuidados, e seu patrao, que nele confia, ou
“trai” Catirina e o feto em seu ventre.

Se voltarmos agora ao comego da narrativa, na situagao liminar da gravidez de Catirina perceberemos

a inversdo simétrica da situa¢do inicial: (Fazendeiro branco) = (Pai potente, tem o boi e a filha, ambos
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visando 2 alianga matrimonial que garantird a reproducao humana sugerida por troca social futura) versus
(Empregada negra) = (Mae em laténcia que, ao contrério do fazendeiro, consome o boi para ter o filho.
Mulher gravida que assegura a reproducio social mediante consumo imediato de alimento).

Mae Catirina consome, por assim dizer, o falo (a poténcia) do fazendeiro/do boi/do marido, num desejo
incontrolado que, por mais impulsivo que seja, nio deixa de ser também expressao de sentimentos sociais
negativos, podendo ser visto como inveja e cobi¢a que acarretam um furto e um “crime” e terminam por
castrar, de certo modo, a condigao humana e sociolégica de pater de seu préprio marido. Com a morte sem
ressurrei¢ao do boi, como ocorre na versio 4, Pai Francisco serd para sempre humilhado e ofendido, eter-
namente castigado, surrado, batido, por ter cometido um crime: “Bate palma e bate pé, foi Pai Francisco
quem matou o boi do coronel, por causa da mulher!”.

O desejo de Mae Catirina ¢ disruptivo porque, além de desejar entre todos os bois possiveis exatamente
aquele que ¢ o predileto do patrio, esse era também o boi destinado a troca social (dote doado a filha),
promessa futura que se vé abortada para que a prépria Catirina nao aborte. O boi - mediador entre o alto
e o baixo social internos a fazenda e, num futuro sugerido, mediador entre a fazenda (o dentro) e 0 mundo
social abrangente (o fora) - ¢ eliminado. O desejo de Catirina o consumiu, transformou-o em alimento
imediatamente ingerido por ela e por seu marido (na versao 4, visto “comendo carne assada”). Contra a
alianga futura da familia rica, Catirina é revolta e afirmagio da preméncia em assegurar a descendéncia de
sua prépria familia pobre, tornada assim como que antissocial.

A dificuldade de Pai Francisco em garantir um lugar para sua hombridade é dramdtica: ou instrumento
do fazendeiro a servi¢o da continuidade da descendéncia deste, ou instrumento da mulher para alcancar
sua prépria descendéncia. Impasse dilacerante. Nio € a toa que, no cavalo-marinho descrito por Ascenso
Ferreira (1944), na sequéncia dramdtica do boi, quando o boi cai morto, flechado por um caboclo brabo,

entoa-se a toada do funeral e se faz na audiéncia siléncio profundo.

VAQUEIRO MATA O BOI

A morte do boi ¢ um “fim de mundo”. E também sacrificio paradoxal, morte ofertada para que o casal
“pobre” possa se reproduzir. Sacrificio, porém, que, ao ser executado por Pai Francisco para garantir a vida
de seu filho, destréi o sistema de vinculagoes do “mundo da fazenda”.

Tudo comegou com o boi articulando reprodugio bioldgica a riqueza e reprodugio social, definindo
a masculinidade plena pela conjuncio, na personagem fazendeiro, entre pater e genitor. O boi era o pro-
pulsor do movimento narrativo: forga, poder, poténcia, dinamizador e dinamo a um s6 tempo. Sua morte
¢ tremendamente ambivalente: é crime (consumo indevido, destruicio do bem alheio), mas é também
sacrificio (vida animal em troca de vida humana, vida do boi em troca da vida do filho do casal pobre).
No segundo mitema, o boi significa confianga do patrido no empregado, é lealdade do empregado para

com o patrdo. Sua morte traz uma crise total ao sistema de mediagoes entre o alto e o baixo na hierarquia
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social da fazenda. A primeira sequéncia narrativa termina aniquilando o universo autocontido da fazenda,
fragmentando-o. O segundo mediador proposto, o vaqueiro, ao aniquilar o primeiro mediador (o boi) se

autoaniquila, o universo relacional se parte em extremos.

INTERVALO. LEITURA SOCIOLOGICA CONVERSANDO COM DAMATTA

Essas narrativas falam do universo social da patronagem, um universo moral bastante regulado, em que
a oposigao proprietdrio/trabalhador nao é puramente econémica e nao ¢ pensada necessariamente como
oposi¢do, mas como complementaridade, em uma teia de relagoes que, tremendamente desigual, é também
cheia de compensagoes. A relagao entre fazendeiro e vaqueiro é mediatizada, de um lado, pelo respeito do
patrao pelo empregado, com a demonstragao de apreco e distingao que o pedido especial do fazendeiro ao
vaqueiro especial explicita. O fazendeiro entrega o touro mais valente da fazenda, dado de presente para
sua querida filha, para um vaqueiro de sua especial confian¢a. Do lado do vaqueiro Pai Francisco estao
sugeridas a lealdade e a submissao devidas em troca. Por intermédio do boi, a relagao entre empregado e
patrio significa os pares complementares propostos como um modelo ideal da patronagem: ascendéncia/
submissao, autoridade/obediéncia, confianca/lealdade. Subentende-se entao que o fazendeiro desse primei-
ro momento ¢ um bom patrao, ao contririo do patrao que explora e engana, chegando a “tirar o couro” de
seus empregados, como no conto de Pedro Malasartes (DAMATTA, 1979¢, p. 194-235).

Assim como em Malasartes, porém, hd desequilibrios bdsicos que a situacio inicial contém momentanea-
mente. Com a transgressao do vaqueiro, algumas versoes revelarao sem maiores pruridos a possivel crueldade
do patrao: Pai Francisco ¢ ameagado de castigo na versao 1; e na versao 4 “o coronel mandou botar de castigo,
prometeu-lhe mandar cortar o pescogo” (e o castiga todo ano doravante, pelo gosto de ver “como ele ficava
zangado”...); Pai Francisco é mesmo surrado na versio 5 e permanece aguardando o castigo na versao 6.

A sequéncia inicial contrapée os dois grupos domésticos, o rico e o pobre, e vale a pena ressaltar que, do
ponto de vista demogréfico, os dois casais estdo abertos. Se estd implicito que a filha do fazendeiro ¢ bela,
solteira, obediente e casadoira, a gravidez de Catirina se explicita de modo despudorado. Tudo se passa ao
contrdrio do que ocorre na situagio inicial de Malasartes, em que a narrativa expulsa os dois filhos para fora
do grupo doméstico e para a venda da forga de trabalho a um patrio explorador. O mundo da fazenda das
narrativas do boi é um mundo autocentrado, os meios de reprodugao e produgio estao a principio todos
14, e a relacao de dependéncia entre rico e pobre - com toda a ambivaléncia da patronagem patriarcal - é
claramente afirmada.

A relagdo entre os dois homens mais fortes na histéria, de dominagio e submissao, ¢ também de profun-
da dependéncia. Talvez por isso, quando, depois da crise, a narrativa comega o seu movimento de reversio,
o fazendeiro entenda no fundo as razoes de Pai Francisco, dando-lhe a chance de ressuscitar o boi em mui-
tas variantes. Afinal, foi “por causa da mulher”. A patronagem com sua estima e consideragao caracteristicas

e sua contraface violenta ou rebelde emerge como um dado da realidade masculina.
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O ciclo de desenvolvimento dos dois grupos domésticos estd em plena produtividade sexual e social,
com um lapso de tempo, e um ligeiro desequilibrio entre um e outro. O fazendeiro ji tem sua filha. Pai
Francisco aguarda seu/sua filho/a. Um dos motivos de tudo na trama, alids, parece ser justamente este:
como assegurar a reprodugio social equilibrada entre os dois polos desse universo fechado da fazenda? A
harmonia interna, que encobre conflitos latentes, se desfaz com for¢a disruptiva com o desejo de Catirina.

Nesse esquema, entre um termo e outro, impdem-se a troca e a alianga sociais futuras ou atuais, e com
elas instaura-se a ameaca a lealdade existente entre os dois homens. Ao mesmo tempo, a narrativa de muitas
variantes reconhece e afirma a familia como valor fundamental nos dois extremos da hierarquia social. H4
riqueza vital nos dois polos, e grandes desequilibrios entre eles; hd descontinuidade e hd tensao - os dois
grupos domésticos, o rico e o pobre, definem-se em sua relacao.

H4, porém, uma inversdo significativa entre os dois momentos da situagao inicial. O fazendeiro,
com a filha e o touro reprodutor, afirma a capacidade de transformar um lago de substincia, ou seja,
a relacao de filiacao em afinidade. O par Pai Francisco e Mae Catirina, entretanto, é apresentado em
terrivel luta para assegurar a capacidade de transformar a relagio de afinidade em relagao de substancia,
assegurando assim sua descendéncia (ABREU, 1983). Temos assim, um pai com a poténcia sexual e
vital assegurada pela existéncia da filha, um grupo doméstico rico no momento anterior a sua abertura
para a alianga, pois a reproducio estd projetada no futuro da filha, um pai e uma filha em transicio.
Temos, também, uma transi¢ao de outro tipo, pois Pai Francisco e Mae Catirina sao, afinal, marido e
mulher cuja sexualidade - apresentada como assegurada (embora excessiva no polo feminino: a falta de
pudor de Catirina, desejosa e preguicosa) — estd em luta para assegurar a reproducio efetiva. Nos dois
casos, no casal pobre, de modo absolutamente premente, mas também no primeiro casal da elite, hd
abertura narrativa para aqueles que virdo: o marido de sinhazinha e o/a filho/a de Pai Francisco. Um
universo social e moral fortemente complementar, relacional, tenso e autocentrado ¢ apresentado em
crise total. Os dois grupos sdo potencialmente ricos em sua capacidade de reproduzir; riqueza e pobreza
s40 aqui apresentadas como categorias dinimicas, complementares, abertas e extremamente conflitivas.
A concilia¢ao da riqueza vital com a riqueza social é o problema com o qual o mito se debate e que

permanece nao resolvido.

TERCEIRA SEQUENCIA NARRATIVA: REAGREGACAO E REGENERACAO (NO MATO E DE VOLTA A
FAZENDA)

Reagregacao

Fazendeiro busca boi e descobre o crime
Vaqueiros fracassam em capturar Pai Francisco
Indios capturam Pai Francisco

Fazendeiro pune/ameaga punir Pai Francisco
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Essa sequéncia narrativa ¢ espacialmente movimentadissima, com muitas idas e vindas entre fazen-
da, pasto e mato. A falta do boi é comego ativo de busca: fazendeiro busca o boi, vaqueiros buscam Pai
Francisco, vaqueiros buscam indios, indios buscam Pai Francisco, finalmente capturado. Nao ¢, porém,
tao densa quanto a primeira, exceto pela abertura do sistema relacional e pelo alargamento da geografia
humana da narrativa. Surge o habitante do “mato”: o indio. Em alguns casos (versao 8), sao o “diretor
dos indios” ou o “tuxaua” e 0 “pajé” da tribo que aparecem como os senhores da mata e das fronteiras,
e emergem como candidatos a mediadores entre o universo conhecido da fazenda e outro desconhecido
de seus arredores. A narrativa inicia sua reversdo, retornando a fazenda, seu ponto espacial de partida,
com uma auséncia fundamental: o boi. Auséncia que configura também uma inversao, pois no comego
tinhamos, por intermédio do boi, promessas de vida, e agora temos sua morte a obscurecer inteiramen-
te a garantia de vida do feto de Catirina. Morte do boi, falta terrivel que acelera o movimento narrativo
em busca daquela vida que garantia, de certo modo, a continuidade do tenso equilibrio das vidas na
fazenda.

Na sua auséncia, a reintegragao de Pai Francisco a fazenda ¢ violenta também, apresentando essa outra
face da patronagem por meio da nova situagio em que se enfrentam as mesmas personagens: Pai Francisco
¢ surrado, castigado, lhe tiram o couro das costas, amarram-no diante de uma fogueira e a punigao pode
durar eternamente. A reversao espacial da narrativa — todos, incluidos os indios, senhores do “mato”, retor-
nam 2 fazenda — corresponde a um processo de reversio temporal e reversio também nos outros c4digos.
A oposigao entre o mato e a fazenda corresponde a oposi¢ao entre espago liminar e espago central, que, por
sua vez, corresponde aquela entre baixo social e alto social. Tudo agravado pela oposi¢ao Morte (do boi) e

Vida (do futuro rebento do casal pobre).

Regeneragao
Fazendeiro condiciona perdao de Pai Francisco a ressurreigao do boi
Vaqueiro chama médico/vaqueiro chama padre/indios chamam pajé

Boi ressuscita em festa

Médico, padre ou pajé sao, cada um a seu modo, mediadores entre esse mundo social e outro mundo,
suprassocial. Sao operadores de passagens entre o mundo do além e este mundo terreno. Na narrativa, eles
se interpoem entre fazendeiro e vaqueiro, no esforgo de suavizar o terrivel conflito explicitado: a reprodu-
¢ao social e biolégica do senhor nega aquela do escravo/trabalhador ou vice-versa. Universo impossivel,
complementaridade transformada em antagonismo puro, em que a sobrevivéncia e a continuidade de um
dos termos ¢é a destruigao do outro. Suavizando o confronto rico x pobre, lealdade x trai¢io, essas persona-
gens tentam e realizam o impossivel: trazer um animal morto de volta para a vida. Todos buscam devolver
ao universo descrito o seu mediador essencial: o boi. Boi simbélico que, uma vez morto, deverd agora tran-

sitar também de volta para a vida. Por que a imaginagao mitica o ressuscita?
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Do mito ao rito

Comego observando a presenga de personagens paradigmdticas da histéria da formagao da sociedade
brasileira nesse universo narrativo. H4 o médico e o padre, cuja importincia para as transformagoes da
sociedade patriarcal foram tao bem assinaladas por Gilberto Freyre (1977). Hd o pajé, secundado de “ca-
boclos brabos”, personagem que se integrou também na cultura popular ao longo do século XIX (BOYER,
1999). E notéria também a evocagio ao ciclo do gado, com a fazenda, os rebanhos, os vaqueiros e o pasto,
e A escravidao, com os protagonistas negros Pai Francisco e Mae Catirina. Vale assinalar também, nas nar-
rativas, a recorrente utilizagao dos trés padroes étnico-raciais (branco, negro e indio), tipificados em pro-
tagonistas da “fdbula das trés racas” na célebre anélise de DaMatta (1987). Nas narrativas do boi, porém,
ao contrdrio do que ocorre nas versdes geralmente harmoniosas apresentadas pela dita fabula, apresenta-se
uma visdo mais ambivalente e fortemente critica com rela¢io 2 dominago e as hierarquias: aqui se expres-
sam a precariedade, o potencial de conflitos e as multiplas dependéncias da ordem social. As narrativas
evocam fortemente essa dimensao sociolégica e elaboram simbolicamente, de modo surpreendente, os
elementos contraditdrios e tao problemdticos da patronagem na formagao da sociedade brasileira.

Nessa conclusdo, porém, mais do que elaborar a relagao das narrativas com o contexto histérico aludido
por elas, sigo as narrativas focalizadas e, com elas, caminho em dire¢ao ao ritual, & agao social: vale observar
que o episddio da “morte do boi” é um momento em que as narrativas se deslocam do mundo da fazenda
para a situacdo festiva propriamente dita das brincadeiras de boi pais afora. Sua realidade de referéncia se
altera: na morte do boi acoplam-se duas temporalidades distintas. H4 a narrativa de origem, que se abre
agora para 0 momento inteiramente novo da encenagio festiva. Dito de outro modo, a ideia narrativa da
morte do boi propicia a conexao mental direta com o momento ritual da performance de um grupo de
bumba meu boi ou boi-bumbd em que o “boi artefato bailante” precisa sumir de cena, precisa “morrer”
(esvaziar-se do “tripa” ou “miolo” humano — a pessoa que, dentro de sua carcaga, movimenta o artefato).

Seguindo essa linha de raciocinio, observo, em especial, que 0 momento narrativo da ressurrei¢ao do
boi corresponde 4 transposi¢ao plena da temporalidade da “origem” para o “aqui e agora” de uma situagio
festiva: “O acontecimento é festejado com extrema alegria, e o bando, sempre cantando, ‘d4 a despedida™
(versao 1). Na versao 2, “o boi revivia e af a alegria de todos, comegava de novo a cantoria e todo mundo
festejava a ressurreigao do boi”. Versao 6: “Urrou! Urrou!/Urrou que ouvi!/Boi mais bonito que este/Ga-
ranto que nunca vil/Urrou! Urrou!/Urrou fama red!/Boi de fama como este/No sertdo nao haverd. Era o
perdao de Chico, era a cantoria, era a festa”. Versao 8: “O Pai Francisco aplicou tudo o que lhe foi ensinado
a fazer. £ quando se nota que o boi quer se levantar, pois nesta altura é mandado por debaixo do mesmo
um homem conhecido por tripa. Nego Chico faz a entrega de sua espingarda ao fazendeiro. Respondem os
restantes ‘Levantou bumbd/levantou pra vim brincar’ (bis)”.

A ressurrei¢ao do boi corresponde a prépria abertura narrativa para outro nivel de realidade. Com ela,
saimos do mundo ficcional da fazenda e de seus arredores, e chegamos no local real de realizagao concre-

ta de uma brincadeira: um “aqui e agora” de um pdtio, uma rua, uma arena, um tablado, um terreiro. A
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temporalidade enclausurada da narrativa desigua no ritual. Mais uma vez, o mediador dessa operagao
simbolica eficaz é o boi. Nesse momento critico, justapdem-se o boi precioso da histéria contada e o boi ar-
tefato bailante em torno do qual um grupo de brincantes danga e canta. Passamos, assim, do mito ao rito.
A ressurreigao do boi metaforiza a prépria festa e sua razao de ser. O boi permanece entao, até o final
de nossa histéria, o portador de grande potencial vital e complicador. H4 nas narrativas analisadas a pre-
senga de um “depois” do drama que sugere a constru¢io de uma nova ordem social. O boi que ressuscita
é ritual e, com ele, o drama mitico se abre para novos c6digos de sentido. E festa com sua ampla comen-
salidade e sociabilidade: todos devem comer a carne do boi. Os préprios atos humanos inscrevem-se

<«

em uma vasta rede de reciprocidade estabelecida com os santos juninos. Um boi é “promessa” feita ao
santo (LANNA, 1995). Seu Betinho, o narrador central na tese de Carvalho (2011), bem expressou essa
dimensio profunda de construgio da pessoa dos brincantes em sua visio do exercicio da fun¢io de Pai
Francisco como uma missao.

H4 também um novo cédigo temporal, a temporalidade ciclica e repetitiva dos rituais rumo a um devir.
Realizar o bumb4 é recomegar, ressuscitando o boi, que deseja voltar renovado para brincar em um novo
ano. As narrativas “do auto” sao variantes de um mito de origem.

Numa chave socioldgica, a brincadeira se configura como sdtira e critica as multiplas dependéncias da
ordem social em um pais pds-escravocrata em busca de cidadania inclusiva. A morte do boi, afinal, impoe
aberturas a0 mundo da “fazenda’: traz o médico, o padre, o pajé. A ordem anterior é radicalmente modi-
ficada; nada serd como antes depois da crise gerada pela perda do boi. No rito, o fazendeiro da narrativa, o
Amo do Boi ou o cabeceira na performance, ¢ servo de seu grupo de boi. Nas performances associadas ao
drama narrativo, hd também distincia dramdtica entre ator e personagem, hd espago para o riso grotesco.
Pai Francisco e Mae Catirina, afinal, sao palhagos, personagens comicas e subversivas, a abordar em sua
atuagdo dreas criticas e problemdticas da vida social, explicitando por meio do riso terriveis conflitos. As
narrativas de origem relacionam-se, por esse viés, as comédias e matangas maranhenses criadas em brin-
cadeiras situadas nas margens do apoio oficial a cultura popular (CARVALHO, 2011). Como nos explica
Seu Betinho: “falou em desejo, estd dentro da origem” (versio 7).

Essas narrativas, porém, configuram também um mito de origem na acepcio estruturalista (LEVI-
-STRAUSS, 1976, p. 250-279). Esse drama, que é nosso contemporaneo, corresponde a ativagao presente
de forgas simbdlicas eficazes. Por meio dele, o ritual, a brincadeira anual repetitiva, a0 mesmo tempo que
atualiza um suposto passado imaginado, marca fortemente sua diferenca com o presente. Como se o curso
do tempo histérico em sua dimensao diacronica fosse reconhecido pela brincadeira mediante essa pura

distingao entre passado e presente. A ideia tio encantadora da origem tem sobretudo a func¢io ritual de

33. Mesmo no ambiente espetacular do bumbd de Parintins, essa dimensao devocional estd fortemente presente. O Boi Garantido preserva
sua homenagem na véspera do Sio Jodo, em 23 de junho, e os dois bois, Garantido e Caprichoso, sio devotos de Nossa Senhora do Carmo,
a padroeira da cidade, cuja festa se inicia logo depois do festival. E os festejos dos bois s6 se encerram depois do final da festa do Carmo em

17 de julho.
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demarcar duas formas bdsicas da temporalidade diacrénica: o presente que ¢ devir diante de um passado
longinquo que é sempre o mesmo.

O boi da narrativa tem a fungio de um churinga (LEVI-STRAUSS, 1976, p. 272-277): “o ser diacréni-
co da diacronia dentro da prépria sincronia”. Ao passo que o boi artefato ao qual ele se acopla - em especial
no momento de sua ressurreigao — ¢ ingresso na diacronia. A ressurrei¢ao do boi é passagem de um registro
temporal (o regime sincronico dos mitos de origem) para outro (a realizagao concreta dos rituais em seus
contextos sdcio-histéricos). Se assim é, hd um momento liminar ameacador entre a morte e o “urrou” do
boi: sua inexisténcia/auséncia é hora de buscas prementes. Tudo pode vir a nio ser. Nao s6 a nao ser como
antes, porque depois da ressurrei¢ao do bicho nada serd igual novamente, mas simplesmente nio ser. Nossa
narrativa mitica expressa assim, como prop6s Lévi-Strauss (1976, p. 278-279), os caracteres fundamentais
do acontecimento histérico: sua contingéncia - foi numa fazenda e niao em outro lugar qualquer, aconte-
ceu desse jeito e ndo de outro qualquer, fez-se isto e aquilo, e o resultado foi esse - e seu poder de suscitar
emogoes intensas e variadas.

O boi mitico que morreu se transformou em alimento vivo a ser agora compartilhado pelo grupo brin-
cante, trazendo para o centro da cena um plano analitico inteiramente novo, o ritual com sua plena dimen-
s40, afetiva e cognitiva (VALERI, 1994). Afinal, a efetiva abertura do universo da fazenda mitica rumo 2
troca social ampla se concretiza no ritual e, mais uma vez, o operador dessa nova passagem ¢ o boi, tornado
agora emblema dos grupos brincantes. Pois, se no mito tratamos sempre de “um” boi precioso, na brinca-
deira, esse boi se multiplica, e a unidade ritual minima constitui-se de, pelo menos, “dois bois” que rivali-
zam entre si. O boi ressurreto é forma puramente simbdlica de vida: bumba meu boi! E poténcia, danca ou

surra, pura possibilidade de vinculacio.

APENDICE. AS OUTRAS VARIANTES

A transcrigio na integra do conjunto das variantes consideradas sobrecarregaria este apéndice. Transcre-
vo, portanto, apenas a integra de algumas narrativas, resumindo ou fornecendo as referéncias mais signifi-

cativas das demais.

Versao 2. Odineia Andrade. Parintinense, professora, estudiosa de folclore e torcedora do Boi Caprichoso.

Transcrigdo de trecho da entrevista concedida a pesquisadora em 21/06/1999.

“O boi, para nés [...] era um grupo de vaqueiros, o amo. Tinha o sacerdote, tinha o pajé, o feiticeiro,
tinha o boi, tinha uns trés ou quatro vaqueiros, tinha o indio [...] e 0 negro que era representado pelo
Pai Francisco e pela Mae Catirina. Entéo, esse casal era como se fossem os empregados da fazenda. Tinha
0 vaqueiro maior, que era o amo, e eles, sob orientagao do amo, faziam os trabalhos da fazenda. E o Pai

Francisco, para obedecer ao desejo da mulher que queria comer a lingua, o érgao vital do boi, o cora¢ao, o
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figado, para nés, ficou sendo a lingua. [...] O touro de raga, o touro de fama. E o Pai Francisco, para que o
filho dele nio saisse aleijado, ele resolveu matar o touro do patrio. Af entdo ele mata e resolve se esconder,
porque ele sabia que ia ser castigado. Af td, vdo 4 caga do Pai Francisco. O indio, porque conhece muito
bem a selva, sai antes na selva atrds do Pai Francisco e ai chama todo mundo, chama os vaqueiros e o padre,
chama o doutor curador — eram as vérias personagens. Tinha o rebolo. Em volta do boi as vdrias persona-
gens, que através de uma cantoria cdmica faziam o boi reviver. Espirrando debaixo do boi, levantava o boi.
Tinha os versos que eles declamavam e iam fazendo as piruetas em volta do boi, até que o boi revivia e ai a

alegria de todos. Comegava de novo a cantoria e todo mundo festejava a ressurreicao do boi”.

Versao 3. Toada maranhense “Boi de Catirina” (compositor Ronaldo). CD Bandeira de Ago. Discos Marcus

Pereira, do cantor Papete (Josias da Silva Sobrinho).

O locutor ¢ Pai Francisco: “Sinto frio e vergonha/que nio cabe no meu peito/porque tenho que en-
ganar/o meu boi com os pensamentos// Mas 14 perto da fogueira/minha néga me espera/Arredia e pre-
guicosa/Com crianga na barriga/Cheia de desejamento...// Refrao: Ah, essa dor de ver/Meu boi indo me
olhar/E sem nada saber/Sem se defender/Chora meu boi....//Ah! bumba-boi, bumba-bumbd/Me perdoa

por querer/Sua lingua sé para dar/Pra essa néga Catirina”.

Versao 4. Relato escrito** de Casemiro Anastidcio Avelar, brincante de bumba meu boi de Sio Luis do

Maranhao, enderecado a Renato de Almeida e Edison Carneiro no contexto da atuagaio do Movimento

Folclérico Brasileiro (CARNEIRO, 1974, p. 205-206).

“Eu conto a estéria do bumba-meu-boi assim como o meu avd José Ponciano Avelar sempre me explica-
va na base de uma estéria que o bumba-meu-boi foi iniciado no sertao do Ceard quando havia a escravidao.
Em uma fazenda de um coronelao tinha muitos escravos, onde tinha um de toda confianga que adotava o
nome de Pai Francisco e uma cozinheira mulata, o seu nome era Catirina, mas todos chamavam de Catita.
Nesta mesma fazenda havia um boi com o nome de Boi Barroso. O Pai Francisco e a Catita se namoravam.
Passado algum tempo, a Catita disse ao Pai Francisco que estava gravida e tinha desejado comer um pedago
de figado, mas s6 servia do boi Barroso. E continuava insistindo. O Pai Francisco mostrava-se aborrecido
e falava a ela que nao podia fazer isto porque esse boi era de toda estimagio, o mais querido da fazenda e o
mais cobigado por todos. Mas uma das vezes a Catita o iludiu, dizendo que estava para perder o curumim.
Esta conversa levou Pai Francisco ao abismo. Ele tinha o seu rancho retirado da fazenda. Um dia pegou
o Boi Barroso, matou, enterrou o couro ¢ o fato e deixou de ir na fazenda. O coronel procurava saber

noticias de Pai Francisco, os seus parceiros nao davam informagao. A Catita, por sua vez, vivia um pouco

34. NC: Foi mantida na transcricdo a grafia original.

84



desconfiada. Um dia um dos seus amigos, que estava em uma cagada, sentiu um cheiro de carne assada.
Lembrou-se de Pai Francisco. Com mais alguns passos chegou ao rancho de Pai Francisco. Este ficou muito
vergonhoso e o seu amigo disse que, ao chegar na fazenda, jd encontrou todos sob as ordens do coronel
para dar noticias de Pai Francisco para nio serem castigados. Este tltimo informou que tinha visto Pai
Francisco comendo carne assada [...]. Pai Francisco quando viu conversa de mais de uma pessoa deixou a
sua caverna e procurou fugir. Com muita dificuldade pegaram Pai Francisco, trouxeram para a fazenda. Pai
Francisco quando chegou a presenca do coronel dava ataque, ao ser interrogado mentia dizendo que nao
tinha sido ele. O coronel mandou botar de castigo, prometeu-lhe mandar cortar o pescogo. Pai Francisco
confessou-se, explicando para o coronel que, se um dia fosse posto em liberdade, dava uma surra em Cati-
rina. Depois de alguns meses, se aproximou o més de junho. O coronel avisou aos seus escravos para fazer
uma festa onde se achava Pai Francisco detido, amarrado, dizia o coronel: “Aporrinho ele, por que tu foste
matar o boi do Sr. coronel?” A 23 de junho, os escravos fizerem uma enorme fogueira em frente a casa do
coronel e foram buscar Pai Francisco, formaram um circulo, deixando Pai Francisco no meio daquela roda,
batendo palmas, e diziam: ‘bate palma e bate pé/foi Pai Francisco quem/matou o boi do coronel/por causa
da mulher’. Depois continuaram a fazer festa todos os anos, pois o coronel tinha gostado muito de ver
como pai Francisco ficava zangado”.

O autor da narrativa escrita assim prossegue: “Assim me contava meu avd José Ponciano Avelar. Este
quando faleceu, eu contava com 15 anos de idade. Em 1935 eu jd saia na brincadeira de bumba-meu-boi,
mas jd ndo era mais esse sistema que acabo de contar (grifo meu). De acordo com os tempos que foram pas-

sando foi modificando”.

Versao 5. O relato de Laurentino, amo de boi em Siao Luis do Maranhio, falecido em 1983, em relato a
Azevedo Neto (1983, p. 73-75). Era uma vez, um homem chamado Francisco, também chamado Pai Fran-
cisco, homem honesto e pacato, embora um tanto grotesco e caricato, cuidando de um boi de propriedade
de um certo senhor. Chico era casado com Catirina. Um dia... “Chico, estou com desejo!” “Quem tem
desejo é mulher gravida”. “Mas eu estou gravida”. “Entao é desejo”. “Mas nao é o que estou dizendo?!”.
“E ¢é desejo de qué?”. “Desejo da lingua do boi Barroso”. Diante de tal situagao, Chico, embora assustado,
nao hesitava: atirava no boi, cortava-lhe a lingua, satisfazia o desejo de Catirina e, com a mulher, fugia da
fazenda. Dando pela falta do boi e pela auséncia de Chico, o amo chamava os indios e lhes ordenava que
procurassem por pai Francisco, pelo boi e os trouxessem de volta a fazenda. Os indios safam e logo encon-
travam o fugitivo: Chico, no entanto, reagia e os indios reclamavam: “Amo, Chico me atirou. Eu pulei
pra trds. Tiro nao pegou”. Chico esbravejava: “Eu sou nego duro, duro, moradé dos arraid/Queimo no
seco, queimo no inverno/Nunca deixo de queima/Tenho espingarda véia/Que pesa 3.500 quintd/Sé vou 14
Com cinco ou seis caboco red”. Mas Chico acabava capturado, sendo levado pelos indios até a presenca do
amo, juntamente com Catirina e com o caddver do boi. Imediatamente era chamado o curador que, logo

apds constatar a morte, cantava: “Quem matou este boi/boi de fama, boi de peso/Eh! Pai Francisco, foi
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tu!/Amo, cheire a boca do boi/ E Chico, tu cheira o cu.” Chico, porém, reagia: “Se alguém me conheceu/
jd se viu que tu nio foi/Nio sou home pra essas coisa. De cheird um cu de boi”. Indignado ante a recusa,
o amo mandava que batessem em Chico, Catirina tentava intervir, mas era ameacada de ser surrada tam-
bém. Depois de apanhar, Pai Francisco acabava por confessar o furto e por admitir a ideia de colaborar no
tratamento do boi. A cena, entdo, era do pajé: cantava e dangava até que seus trabalhos surtiam efeito ¢ o
boi ressuscitava, dando um grande urro como sinal — “Urrou! Urrou!/Urrou que ouvi!/Boi mais bonito que
este/ Garanto que nunca vi!/Urrou! Urrou!/Urrou fama red!/Boi de fama como este/No sertao nao haverd”.

Era o perdio de Chico, era a cantoria, era a festa.

Obs.: outro informante de Américo de Azevedo Neto, seu Isac (mestre de musica e chefe de orquestra
em Coroatd, na Baixada Maranhense) ¢ “Chico Pretinho” (morador do Pau de Estopa) comentaram que hd
muito tempo, nos bois da regido do Mearim e do Itapecuru, era comum Catirina abortar no exato momen-
to do urro do boi, pois Chico, embora furtasse o boi, nao chegava a cortar-lhe a lingua. Mas Azevedo Neto

(1983, p. 78) comenta que “nao pode reconstituir como isso era teatralizado”.

Versao 6. Relato de amo Leonardo a Américo de Azevedo, Sao Luis do Maranhio. Em 1983, Leonardo era
amo hd 40 anos e brincante hd 70 anos (AZEVEDO NETO, 1983, p. 78).

Versao 7. A “Matanca do vaqueiro fiel”, de autoria de seu Betinho, Herberth Mafra Reis, Pai Francisco
do Bumba meu boi da Fé em Deus, Sio Luis do Maranhao. Histdria idealizada, porém, nio encenada, foi

narrada para Luciana Carvalho (2011).

Versao 8. “Estéria e Comédia do Boi Caprichoso”, texto do senhor Francisco Aragjo da Silva, enviado a
Edison Carneiro e a Bruno de Menezes (CARNEIRO, 1974, p. 207-212). Menezes era folclorista e ¢ o
autor de outro registro (MENEZES, 1972), apresentado no Primeiro Congresso Brasileiro de Folclore, no

Rio de Janeiro, em 1951, como uma contribui¢io do Pard.

Versao 9. Soraya (estudante parintinense e membro da Batucada do Boi Garantido; entrevista concedida a
autora na cidade de Parintins, em 23/06/1999).

“O Pai Francisco, ele era o capataz da fazenda. A mulher dele, a Catirina estava grdvida, entio ela
desejou comer a lingua do boi, do boi Garantido, né? Que era o boi mais bonito da fazenda. Ai, para o
Pai Francisco nao perder o filho dele — porque antigamente esse negécio de desejo, dizia-se que quando
o desejo nao era realizado, a crianga nascia com a cara do bicho que a mae desejava comer, com a cara de
fruta, e assim se fala. Af ela desejou, ela desejou comer a lingua do boi. Af o Pai Francisco foi l4, ndo ma-

tou o boi, sé puxou a lingua dele e cortou e fez. S6 que o boi ficou se debatendo 14, e ele pensou que o boi
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tinha morrido. Quando foi depois o boi sumiu. Sé que quando chegava a noite, o boi aparecia para o Pai
Francisco e para a Mae Catirina atormentando. Af vira essa lenda. Como o Pai Francisco nao podia mais
devolver a lingua do boi porque a Catirina ja tinha comido, ele fez uma promessa: que ele ia velar o boi e
que ele nunca mais ia comer carne de boi [...]. Soraya entao canta uma toada antiga do boi Caprichoso:
Chega a Catirina do Boi, oi, oi, oi 0i/Chega a Catirina do Boi, oi, oi, oi 0i/Chega a Catirina do Boi, oi,
oi, oi 0i/ Chega a Catirina do Boi, oi, oi, oi 0i/Com desejo de comer a lingua,/ tira a lingua do meu boi./
Vem brincar de boi-bumbd./Pai Francisco e Catirina./A festa vai comecar./Bumba, bumba, bumba boi,/ vem

brincar de boi-bumb4./Bumba, bumba, bumba boi,/vem brincar de boi-bumb4.
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CAPITULO 4

Os sentidos no espeticulo’

A danca nao s6 aciona todo o sistema muscular do dangarino como também requer a atividade dos dois
sentidos capitais, a visao, que guia o dangarino em seus movimentos entre os outros, ¢ a audi¢io, que lhe
permite seguir o ritmo da musica. Assim, o dangarino encontra-se em uma condi¢io em que todas as ati-

vidades corporais e mentais estao harmoniosamente dirigidas para uma mesma finalidade (RADCLIFFE-
-BROWN, The Andaman Islanders, 1965, p. 248).

A natureza espetacular de certas festas populares sempre me impressionou, tanto por sua beleza barroca,
misturada, quase cadtica, quanto por sua dimensao ritual padronizada. Festas-potlatch, permeadas por in-
tensa rivalidade, em que o trabalho, o talento e a energia de milhares de pessoas se consomem em alguns
dias e horas de intensa e memordvel experiéncia corporal. Festas-totais a imbricar muitos dngulos e aspectos
da realidade cujo sentido integrado importa apreender (MAUSS, 2003a).

Proponho a andlise cultural da natureza espetacular de dois festivais populares contemporineos: o des-
file das escolas de samba no carnaval do Rio de Janeiro (CAVALCANTI, 1994, 1999) e o festival dos
bois-bumbds de Parintins, Amazonas (CAVALCANTT, 2000). Tomo a no¢ao de cultura na acep¢io antro-
poldgica forte, reiterando nao se tratar aqui do “meramente simbdlico”, tantas vezes ouvido, sobreposto ao
humano como um adorno final, qual sofisticada capa de seres jd constituidos e consolidados (GEERTZ,
1973). A busca ¢é pelo essencialmente simbdlico, aquela teia de significagdes que abarca linguagem, pensa-
mento ¢ mundo, sujeito e objeto, num lance tnico, sempre refeito, arriscado e incompleto.

Nessa perspectiva, apresento a reflexdo resultante de questoes sugeridas pela andlise comparativa dos
dois festivais. O bumbd de Parintins visto a partir do carnaval carioca e este carnaval revisto a partir do

bumb4 indicaram um novo plano de sentido explorado neste ensaio. Em Carnaval carioca: dos bastidores ao

desfile (CAVALCANTI, 1994) compreendi o desfile carnavalesco das escolas de samba como fato cultural

1. Este texto foi publicado originalmente em 2002 na Revista de Antropologia, 45/1, p. 37-80.
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por meio da oposigao complementar entre as categorias “visual” e “samba”, usadas pelos brincantes, artis-
tas e organizadores do desfile para falar sobre esse envolvente mundo social. “Visual” abarcava a dimensao
pléstica do desfile — alegorias, fantasias e aderegos — e “samba” englobava sua dimensao ritmica e musical
— 0 samba-enredo e a bateria. Esse caminho interpretativo revelava nio sé a tensao fundamental existente
entre as diferentes linguagens expressivas do ritual festivo, como a tensao socioldgica existente entre grupos
e atores sociais diversos a permear as densas redes de reciprocidade que desembocam nos desfiles anuais. A
pesquisa com o bumbd de Parintins (CAVALCANTTI, 2000) permitiu o aprofundamento desse argumento:
as categorias visual e samba tal como entendidas no carnaval das escolas de samba envolviam os usos rituais
dos sentidos humanos da visao e da audigo nas performances festivas e indicavam a intensa corporalidade
da experiéncia ritual carnavalesca. No bumbd, a visao e a audi¢ao humanas ganhavam outros usos e produ-
ziam outros efeitos e significados rituais.

Este texto resulta da experiéncia de estranhamento, identificago e relativizagio mutua trazida pelo did-
logo constante com o carnaval das escolas de samba e com o bumb4 de Parintins nos tltimos anos. Com-
preendo as duas festas como modos da agao coletiva de natureza processual que dispéem padrdes artisticos
e narrativos tnicos (BECKER, 1982; SIMMEL, 1971). Configuraram-se no contexto de amplos processos
histéricos e sociais, e sua forma atual expressa a culminincia de sua expansio. Suas respectivas narrativas
rituais sintetizam essa singularidade contemporinea e fornecem a base da comparacio proposta.

Pouco a pouco a investigagao da corporalidade emergiu como eixo analitico proveitoso, em especial a
investigacao dos usos e significados dos sentidos humanos da visao e da audi¢ao nesses contextos rituais
festivos. Discuto assim, inicialmente, a nogao de corporalidade com a qual trabalho e a vertente antropo-
l6gica dos estudos de rituais dentro da qual me situo. Em seguida, a breve contextualizagio etnogréfica do
carnaval e do bumbd e o exame da dinimica de suas performances rituais procuram apreender o uso e os
efeitos simbdlicos diferenciados da audigio e da visdo em uma festa e na outra. De modo surpreendente,
desse exame emergem diferentes nogoes e formas da temporalidade elaboradas e experimentadas no desfile

carnavalesco carioca e no bumba4 de Parintins.

O CORPO E O FATO TOTAL

Numa bibliografia vasta e complexa, sinalizo brevemente algumas referéncias a titulo de posicionamen-
to analitico bdsico. Marcel Mauss (1978) é sempre um bom ponto de partida, a lembrar que nao falamos
sobre o corpo, mas sim a partir dele e com ele, esse objeto-sujeito de si mesmo. Falamos daquilo que ele
vé e apreende, e de como ele o faz. Mauss (p. 369) buscava, simultaneamente ao “fato total”, o “homem
total”, pois a compreensio do significado passa pela apreensio do ponto de vista nativo. O exemplo da
caga do opossum (uma espécie de gambd) na Austrélia ilustra claramente a questao em jogo (p. 370-371).
Nela, uma férmula ritual de caca e o ato de levar na boca uma pedra de cristal tida como mdgica associam-

-se a uma dificil técnica que consiste em tirar o bicho de seu ninho no alto de uma 4rvore, permanecendo
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suspenso apenas pela cintura. Importa apreender, nos diz Mauss, a confianca do cacador, “o momentum
psicolégico que pode se articular a um ato que é antes de tudo um fato de resisténcia biol6gica, obtido gra-
cas a palavras e a um objeto mégicos”. Confianga resultante do cardter unitdrio que apresenta para o agente
aquilo que nés distinguimos como um ato técnico, um ato fisico e um ato mdgico-religioso.

Essas simultaneidade e unidade de multiplos pontos de vistas constituem o “homem total”. Com a
formulagio sintética de que “a prova do social s6 pode ser mental”, Lévi-Strauss (1978, p. XXVII-XVIII)
desenvolveu com o brilhantismo usual um ponto latente nesse exemplo. Compreende o “mental” como
o resultado de uma operagao intelectual de transposicio da apreensao interna/subjetiva - a do nativo,
ou a do observador que revive a experiéncia nativa - para uma apreensio externa/objetiva que fornece os
elementos de um conjunto apresentado de modo sistemdtico e coordenado. Ao definir a compreensao so-
ciol6gica como o resultado sempre parcial de um processo teoricamente infinito de objetivacio do sujeito,
Lévi-Strauss traz implicitamente um terceiro interlocutor ao didlogo travado com Mauss: Maurice Mer-
leau-Ponty.

Escrevendo em 1934, a fecundidade do caminho indicado por Marcel Mauss (1978) se originava no
desejo muito simples de reparar um erro fundamental: o de “sé considerar a existéncia de uma ‘técnica’
quando me deparava com a utilizagao de um instrumento” (p. 371). Era preciso ampliar nogoes antigas, e
Mauss redefine a nogao de técnica como todo ato coletivo e eficaz que tem o corpo como primeiro e na-
tural instrumento. Instrumento peculiar, pois é simultaneamente meio e objeto. As técnicas corporais, as
maneiras pelas quais os homens em cada sociedade se servem de seu corpo, sentidas como naturais e, en-
tretanto, imperceptivelmente construidas, erguem-se como item fundamental de um idealizado inventirio.

No prestigio de quem executa diante de outros um gesto logo assimilado e imitado em arraigados hd-
bitos corporais - como formas de andar e requebrar, de falar e escutar - combinam-se o psicoldgico e o
biolégico, o moral, o fisico e o intelectual numa liga indissoldvel. Dividindo a humanidade em povos cria-
dos com bergo e sem ber¢o, povos acocorados e sentados, com mesa e sem mesa, chamando aten¢io para
o papel fundamental da inibigao em nossa vida social e mental, seguro da necessdria existéncia de “meios
biolégicos de entrar em comunicagiao com Deus”, Mauss (1978) afirmava categoricamente que nada ocorre
“de maneira natural” no adulto humano. Adaptamos permanentemente o corpo a seus usos por meio de
técnicas, definidas como “montagens fisio-psico-socioldgicas de séries de atos” (p. 384). Habitus, cunha
Mauss, designando com esse termo a natureza social e coletiva das técnicas corporais (p. 368-369).

Merleau-Ponty (1980a) compreendeu e admirou Mauss, cujas ideias vinham ao encontro de seu em-
penho em trazer o pensamento da ciéncia para o solo do mundo sensivel. Sem qualquer pretensao de
imbricar-me nos sempre densos emaranhados da filosofia, tomo para esta reflexdo a ideia de que hd um
“pensamento”, ou seja, uma forma de conhecer irredutivel ao “pensamento falante”, inerente ao exercicio
das faculdades humanas sensiveis (MERLEAU-PONTY, 1964). No ensaio “O olho e o espirito”, a univer-
salidade dessa proposta insinua-se na ideia de que o fundamental da pintura poderia sé-lo para toda cultura

(p- 15). O ponto é chave por seus desdobramentos antropolégicos.
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Vejamos mais de perto. Se é verdade que hd na pintura uma primazia do visivel, importa perceber que,
ao pintar, o pintor empresta todo o corpo ao mundo para transformd-lo em pintura. E também com todo
o corpo que apreendemos nao exatamente este ou aquele quadro, mas um certo aspecto do mundo tal
como revelado por aquele quadro. As qualidades visualmente sensiveis dos objetos - luz, cor, profundidade
- 0 sdo porque ecoam em todo o corpo, porque o corpo as acolhe. Nao vemos, afinal, um mundo que estd
a nossa frente, mas que estd por toda parte a nossa volta (MERLEAU-PONTY, 1964, p. 58). A pintura,
portanto, nao evoca simplesmente o ttil, ela revela aspectos do mundo, “d4 existéncia visivel aquilo que a
visao leiga cré invisivel” (p. 29).

Se cada sentido humano comporta entao operagdes ocultas, a pergunta do filésofo é como situd-las, e os
“filtros e os idolos que elas preparam”, no mundo do entendimento (MERLEAU-PONTY, 1964, p. 34-
35). O que chamamos de visdo abarcaria, mais precisamente, o caminho das coisas aos olhos e dos olhos
ao pensamento. Visao ‘¢ a metamorfose das coisas em sua visao” (p. 41), uma opera¢io de decodificagao
de signos oferecidos pelos corpos e coisas. Ora, diz Merleau-Ponty (p. 60), “essa filosofia por fazer, é ela
que anima o pintor, nao quando ele exprime opinides sobre 0 mundo, mas no instante em que sua visao se
torna gesto, quando, dird Cézanne, ele ‘pensa pintura”.

Ainda que as dimensoes cognitivas da visao estejam patentes nessas formulagoes, evidencia-se que a visao
nao se reduz a uma forma de pensamento, pois, embora nio exista visio sem pensamento, nao basta pensar
para ver. Trata-se antes, nos diz o autor, de um “pensamento condicionado” que nasce “por ocasiao daquilo
que acontece ao corpo’, sem escolher ser ou nao ser, pensar isto ou aquilo. Do ponto de vista do sujeito, a
visdo traz intrinsecamente essa dependéncia da intrusio do que lhe provém de fora (MERLEAU-PONTY,
1964, p. 51) e, como tal, seria mesmo um suporte fundamental do relacionamento com o mundo e os outros.
Ver nao ¢ apropriar-se do mundo pelo olhar, mas sim uma maneira de aproximagao, uma “abertura para”. Por
meio da viso, estabelece-se entre corpo e mundo, entre sujeito e realidade, um jogo de entrecruzamentos em
que se superpdem “a precedéncia do que é sobre o que vemos e que faz ver, e daquilo que vemos e faz ver sobre
o que €’ (p. 87). A visao consiste nessa simultaneidade de operacoes a um s6 tempo inteligiveis e sensiveis.

Recruzamos fronteiras intelectuais retornando desse ponto a Claude Lévi-Strauss, mas fronteiras amis-
tosas entre territérios limitrofes, pois, na antropologia, Lévi-Strauss (1964, 1970, 1971) tomou como nin-
guém essas inspiragdes para si. No humano de Lévi-Strauss, o corpo aparece transmutado nas categorias
sensiveis operadoras do inteligivel. E um equivoco, entretanto, entendé-lo como o proponente de uma “ra-
z30 desencarnada’, um “intelectualista” ou “idealista” a despir nossa humanidade de sua carne e seu osso.
A inteligibilidade é simbolizagao, resultado indubitdvel de um magnifico empreendimento de alargamento
e transformagio de certa concepgao de razao. Para Lévi-Strauss, a razdo é, antes, totalmente encarnada em
matéria, pois o pensamento humano ¢, em sua concepgao, uma possibilidade da matéria. Em estado puro
ou selvagem, no sentido em que se depara, em todas as épocas, como que sempre nu diante de um mundo
a ser apreendido, a manipulagio das qualidades sensiveis das coisas e seres, fornecida pela experiéncia cor-

poral, é condi¢do de exercicio do pensamento; ¢ sua forma primeira de ser. Interessa-nos também o fato de
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que, em Lévi-Strauss, o sensivel que oferece ao pensamento suas categorias elementares é o sensivel posto
no solo etnogréfico. A inteligibilidade das categorias empiricas - o cru e o cozido, o alto ¢ o baixo, o fres-
co e o podre, o molhado e o queimado, entre outros pares e triades que se desdobram em suas andlises da
mitologia amerindia - deriva de contextos culturais particulares. Sem isso, seriam incapazes de realizar seu

destino conceitual, capturadas pela mdquina de fazer sentido do mundo: o mito.?

O ESTUDO DOS RITOS

Situada numa vertente de estudos central na antropologia, a nogao de ritual pode ser conceitualmente ba-
nal se a tomamos como equivalente genérico a comportamento simbdlico, uma vez que todo comportamento
humano ¢ inerentemente simbdlico (GEERTZ, 1973). Retém uma dimensao mais proficua quando, seguin-
do Durkheim (1968), vemos nela a presenca da “sociedade em ato”. A énfase recai, entdo, na agio, a base da
“efervescéncia coletiva’, trazendo consigo a instauragio da autoconsciéncia mediatizada por representagoes
simbolicas. Em que pese a retérica dicotdmica de Durkheim, o postulado tedrico da necessdria correlagao, da
consisténcia logica e simbdlica, entre representacoes e praticas, entre agao e pensamento — que tém como sede
concreta o individuo bioldgico -, sugere a unidade do humano tao enfatizada por Mauss.

Do ponto de vista etnografico, a nogao de ritual é muito proveitosa, ao indicar momentos distinguidos pelos
préprios grupos como especiais dentro de sua vida social rotineira (TAMIBIAH, 1985; DAMATTA, 1979b).
Com a qualificagao ai implicita do tempo como composto de duragoes qualitativamente diferencidveis entre si,
temos embutida a discussdo histérica e antropoldgica da construgao de calendérios e formas de marcagao coleti-
va do tempo (EVANS-PRITCHARD, 1969; LE GOFE 1984). DaMatta (1979b) acrescentou a percepgao do
“extraordindrio” (isto é, de alguma coisa sempre relativa ao “ordindrio”, de muitas maneiras possiveis) a ideia
do ritual como um dispositivo de deslocamento de perspectivas, propiciado por uma sociedade a si mesma. A
partir dos valores e representagoes sociais, projetando-os como imagens em espelhos deformadores (SEEGER,
1980), os ritos construiriam formas da experiéncia viva, pontos de vista peculiares sobre o mundo social.

Com seu carater repetitivo e tremendamente autoconsciente, haja vista o intenso preparo que sempre
requerem, os ritos propiciam aos nativos aquilo que o trabalho de campo e o treino conceitual transfor-
mou em oficio antropoldgico: o estranhamento de si (DAMATTA, 1978; VELHO, 1978); a exploragio
dos limites do culturalmente possivel (LEVI-STRAUSS, 1996); a dramatizacio de tensées e contradigoes
axiomdticas de um mundo social (TURNER, 2005c¢, 1968; DOUGLAS, 1976). O ritual, diz DaMatta

(1979b, p. 31), “dd asas ao plano social e inventa, talvez, nossa mais profunda realidade”. Nessa perspectiva,

2. NC: No texto original, segue-se a esse ponto um trecho com um debate em que discordo da no¢ao de embodiment, tal como proposta por
Csordas. Essa nogio, que estava muito em voga na época da escrita deste artigo, foi geralmente traduzida pelo neologismo “encorporagio” -
creio que para diferencid-la da “incorporagio” que na antropologia brasileira se associa inextrincavelmente aos transes misticos. Eu optaria por
corporificagio como tradugio de embodiment. E uma discussio académica lateral ao texto. Na revisio empreendida optei por passar o trecho
para o apéndice 1 deste capitulo.
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rituais sdo portas de entrada privilegiadas para a compreensao de uma sociedade, conduzem a seu centro vi-
tal do ponto de vista moral e cognitivo. Entre os muitos fatos que constituem nosso universo, os rituais sao,
como formula Leiris (2001, p. 11), espetdculos em que tangenciamos o mundo e nés mesmos, trazendo a
superficie elementos de nossa vida abissal.

Essas ideias embasam a comparagao proposta entre o carnaval e o bumbd. A elas acrescento o interesse
em aprofundar a compreensio do idioma préprio dos rituais, enfocando suas formas artisticas e expressivas.
Os tedricos do ritual costumam insistir, corretamente, na forte relagao dos ritos com os contextos peculia-
res de relagoes sociais, e na maneira expressiva, dramdtica, performdtica ou comunicativa adotada para as
veicular. Salta recorrentemente aos olhos, entretanto, a maneira pouco econdémica, e mesmo em aparéncia
de todo despropositada, com que certos rituais o fazem. Além do dispéndio conspicuo, tdo bem percebido
na reciprocidade agonistica que embasa a nogao de fato total (MAUSS, 2003a), a maneira de ser dos fes-

tivais que pesquiso traz a cena uma dimensao artistica e expressiva cuja andlise tenho buscado aprofundar.

Os DOIS RITUAIS

Carnaval das escolas de samba no Rio de Janeiro e boi-bumb4 de Parintins sao festas espetaculares. Ne-
las, o desenrolar das performances rituais revela grande sofisticacao artistica. Nelas também, as fronteiras
entre participantes e espectadores sdo fluidas e intercambiantes. Diferentes linguagens expressivas — masi-
ca, sonoridades, danca e artes pldsticas e visuais — imbricam-se, produzindo a polissemia que as torna tao
atraentes a tantos e diversos grupos e camadas sociais. Focalizo a dimensao expressiva e artistica de suas
performances rituais tendo por base a discussio do uso e dos significados da visio e da audicao, tal como

categorizadas e vividas por seus brincantes em seus contextos rituais.

O CARNAVAL CARIOCA

Do ponto de vista cultural, o desfile festivo foi o centro articulador da formagao das escolas de samba
no Rio de Janeiro. O surgimento das escolas data dos anos 1920 e, ji no inicio dos anos 1930, o desfile
as agregava numa competigao em cujo contexto aos poucos se definiria uma forma artistica singular de
celebrar o carnaval. Ao longo do século XX, o desfile propiciou a cidade um canal de expressao e mediagio
de processos socioldgicos importantes tais como a expansao da cidade rumo aos subtrbios e a periferia, a
expansdo das camadas médias e populares e sua interagdo, a importincia crescente do jogo do bicho nas

camadas populares.®

3. NC: O jogo do bicho é um jogo de apostas muito popular que correlaciona uma série numérica a uma série de animais. Opera na ile-
galidade. Sua aparéncia inocente encobre uma vasta rede associada a criminalidade urbana ligada 4 atuacio dos chamados “banqueiros” do
bicho (aqueles que “bancam”, isto ¢, pagam aos apostadores o resultado das apostas vencedoras). Muitos dos banqueiros do bicho no Rio de
Janeiro tornaram-se também mecenas das escolas de samba. Em 1984, quando da constru¢iao do Sambédromo, articularam-se criando a Liga
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Sumarizo aspectos desse desenvolvimento. Do ponto de vista organizacional, ou seja, sob o 4ngulo das
relagdes estabelecidas entre o desfile carnavalesco e a cidade, a competicio festiva gerou com o correr dos
anos um mecanismo ritual apto a incorporar novas escolas (surgidas em diferentes bairros da cidade e seus
arredores) e a eliminar escolas antigas (que, ou se combinaram formando novas, ou desapareceram). Atual-
mente, o desfile abarca cinco divisoes, totalizando cerca de 60 escolas de samba.* A primeira, abrangendo
14 escolas que desfilam na Passarela do Samba (o popular Sambédromo) nas noites de domingo e segunda-
-feira de carnaval, ¢ representada pela Liga Independente das Escolas de Samba. O Sambédromo tem cerca
de 60.000 lugares, e cada escola desse grupo desfila com 3.000 a 5.000 componentes. De modo que, con-
tabilizando apenas aqueles diretamente envolvidos no evento, temos cerca de 200.000 pessoas reunidas na
apresentagao desse grupo. Os demais grupos, representados pela Associacao das Escolas de Samba do Rio
de Janeiro, desfilam nas outras noites do carnaval, alguns no préprio Sambdédromo, outros na Avenida
Rio Branco, outros ainda em ruas ou avenidas de bairros mais distantes da regidao urbana central.

O campeonato organiza-se, entdo, em torno de uma estrutura que promove anualmente as duas escolas
vencedoras de cada grupo a divisao imediatamente superior, e rebaixa as duas escolas perdedoras para a
divisdo imediatamente inferior.’” De tal modo que, embora haja um ntcleo aparentemente imbativel das
chamadas “grandes escolas”, essa “barreira” jd foi quebrada em alguns momentos, caracterizando a possi-
bilidade efetiva de transito por entre as divisdes. A competi¢do anual favorece inovagdes, permite agregar
novos valores e segregar antigos que entraram em processos de queda e decadéncia.

Do ponto de vista artistico, a forma do desfile completou-se ao final dos anos1950. Sua base ¢ a escolha
anual de um “tema”, logo desenvolvido como “enredo”, transformado ao longo do ciclo festivo nas lingua-
gens plastica e visual das fantasias e alegorias, e ritmico-musical do samba-enredo, que comanda a confecgio
do desfile. Conforme o ano caminha, esse processo retine cada vez mais gente, alcangando a plenitude no
rito, uma celebragio de toda a cidade na qual o circulo social de cada escola de samba alcanga o seu méximo.

Focalizo o coragio temporal e espacial do rito. As escolas desfilam no Sambédromo, cuja pista de 700 metros
¢ ladeada pelas arquibancadas. No desfile, cada escola deve percorrer essa pista em 80 minutos, narrando o en-
redo por meio de simultaneas linguagens expressivas, com o “visual” — as fantasias coloridas das alas e os expres-

sivos carros alegéricos; e com o “samba” — o canto do principal intérprete do samba (no passado popularmente

Independente das Escolas de Samba, até hoje a responsével pela organizagio do principal desfile carnavalesco das grandes escolas de samba na
cidade em articulagio com a Prefeitura Municipal. Ver a respeito Cavalcanti (2006, 2015).

4. NC: Esses dados datam do inicio dos anos 2000, quando escrevi este texto. O desfile passa periodicamente por ajustes espelhando a prépria
reorganizagdo das escolas nos diferentes grupos hierdrquicos e em suas associagoes representativas. Esses grupos e associagoes, por sua vez, tam-
bém mudam constantemente de nome em meio a muitas disputas e se articulam 2 légica dos subsidios oriundos do poder publico. Em 2022
sd0 12 as escolas no grupo especial e 15 na série ouro. Ambos os segmentos desfilam no Sambédromo. Desfilando na Avenida Intendente de
Magalhies, em Campinho, hd a série prata, com 25 escolas, a série bronze, com 12 escolas, e 21 agremiacdes no grupo de avaliagio. Hi ainda a
dissidéncia da Liga Livres, liderada por Nezio Nascimento, fundador da escola de samba Tradi¢o, por sua vez, dissidente da Portela. Essa Liga
retine dez escolas no grupo B e 11 no C, que desfilam na Intendente também.

5. NC: A partir de 2011, essa regra foi alterada e apenas uma escola sobe para o grupo especial.
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chamado de puxador, termo muito expressivo, que indicava a fun¢ao de puxar a evolugao da escola na pista) logo
acompanhado do canto coral de toda a escola e da bateria. O movimento dancado das alas, grupos com fantasias
alusivas a temas especificos do enredo, conduz a evolugio linear. Os carros alegéricos pontuam esse alinhamento,
elaborando os principais tépicos do enredo. A danga ritmada e coletiva dos corpos conduz a escola em movimen-
to linear, integrando o “visual” a0 “samba”, unindo as dimensoes festivas e espetaculares do desfile.

Numa apresentagio bem-sucedida, a distingao entre espectadores e brincantes torna-se muito diminuida, se-
nao totalmente abolida. Do ponto de vista do brincante, integrante da narrativa do enredo em desfile, cantar e
dangar fantasiado numa ala é também ser visto e admirado, e isso é parte da brincadeira. Do ponto de vista do
espectador, aquele para quem o enredo ¢ “contado”, ver e admirar sdo atividades que acompanham o cantar ¢ o
dangar. Em muitos momentos, o espectador torna-se um brincante, que nao apenas satida a passagem da escola,
mas que se une efetivamente a ela como um participante especial. E muito comum um desfilante voltar para as
arquibancadas ap6s a passagem de sua escola para usufruir como espectador/brincante o desfile das outras escolas.

Visdo e audi¢io estao aqui intimamente conectadas; a danga e o canto coletivos e ritmados expressam
sua intensa associago na criagao de um contexto em que quem danga e canta também vé e é visto. Quando
um sambista me explicou o significado de dois itens de julgamento, a evolugio e a harmonia, ele me disse
que a evolugao podia ser julgada por uma pessoa surda e a harmonia, por uma pessoa cega. Defini¢oes ilu-
minadoras. Referida ao entrosamento entre ritmo da percussao e canto coral das alas, a harmonia privilegia
o instante. £ um quesito de base auditiva, pois é pelo ouvido que o brincante une seu canto ao dos demais,
obedecendo ao ritmo coletivo da percussao e do canto. Essa adequagao é entdo avaliada no quesito. Esse
ouvir aciona, entretanto, processos sinestésicos decisivos, pois é pela unido da visao a essa audigao que o
brincante/cantor organiza, por sua vez, sua danga coletiva e progressiva, o que nos traz a evolu¢io. Referida
ao movimento de uma escola na pista, a evolu¢ao é um quesito de base eminentemente visual, a acionar
especialmente o olhar de quem julga ou assiste. Ao implicar, em alguma medida, a apreensio de uma tota-
lidade, a evolugio sup6e uma posi¢ao de relativa exterioridade no desenrolar do desfile.

O destile, portanto, propoe ao olhar uma posicao especial, responsével pela apreensao de uma informagao
crucial trazida por sua forma narrativa. A formagio completa de uma escola de samba compreende: comissao
de frente e abre-alas; conjunto das alas pontuado pelos carros alegéricos (oito atualmente) e entremeado pela
ala das baianas; porta-bandeira e mestre-sala; “puxador” e “empurradores” (os intérpretes do samba na aveni-
da, o pessoal do “gogd”, donos das vozes potentes que nos encantam, sempre acompanhado de outros que por
vezes com ele se alternam); bateria e velha guarda. Organizando o desfile, 14 estao sempre também os diretores
de harmonia, correndo céleres de um lado para o outro. Em termos ideais, a tinica possibilidade de apreen-
sdo dessa totalidade ¢ visual, e quanto mais alto nas arquibancadas, melhor. Na prética, essa formagao nao se
completa nunca, e uma grande escola de samba jamais estd inteira na pista. Passados de 35 a 40 minutos do
inicio de um desfile, a comissao de frente e o abre-alas jd comegam a sair pela porteira final (que se abre apenas
com sua chegada); e apenas aos 50 ou 55 minutos os tltimos componentes da escola terdo entrado na pista.

S6 entdo o portdo que marca o inicio do desfile se fecha. O preenchimento do espago da pista é regulado por
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uma espécie de sistema de comportas que se abrem e se fecham em sequéncia. Uma vez aberto o portao que
marca o inicio da contagem do tempo, o portéo final abrir-se-4 de 35 a 40 minutos depois. Uma vez fechada a
porteira inicial, a final fechar-se-d de 35 a 40 minutos depois. Quando os dois portoes estao fechados ao mes-
mo tempo, o espago estd totalmente vazio. A pista s6 fica inteiramente cheia no intervalo de tempo em que a
porteira da extremidade final jd se abriu e a inicial ainda nio se fechou; ou seja, durante cerca de 20 minutos,
menos de um quarto da duragao de um desfile.

Uma impressao fundamental deriva dessa percep¢ao visual: uma escola “passa” como um fluxo compac-
to que nao deve ser detido por nenhum acidente de percurso (um vazio causado pelo atraso de um grupo
de alas, uma falha mecanica num carro alegérico, o tombo de uma porta-bandeira...). Essa percep¢ao visual de
um fluxo, ao implicar certa relagio entre tempo e espaco, traz importantes informagdes cognitivas. Rete-
nho o ponto para a comparagio com o bumbd.

Por ora ressalto que, se a visdo traz, mais do que a informagio, o desejo nunca satisfeito de completude
ou totalidade, e se essa informacao requer distincia e exterioridade - pois a melhor posi¢ao aqui ¢, indu-
bitavelmente, a do espectador situado no alto da arquibancada (MORALIS, 1983) - essa exterioridade s6
pode ser apreendida de dentro (MERLEAU-PONTY, 1964). A evolugao de uma escola nio indica um
movimento ao qual se assiste, mas um movimento do qual o espectador é parte integrante. O olhar que
acompanha vive a passagem de uma escola na pista, requerendo a companhia simultinea do samba, cuja
letra e melodia integrais sao repetidas pelo menos 50 vezes ao longo do percurso. Um bom samba-enredo,
dizem os entendidos, ¢ aquele que, quanto mais cantado, mais vontade se tem de cantd-lo. Essa qualidade
imprevisivel, s6 revelada na passarela, chama-se de “rendimento” do samba. O samba que rende favorece a
danca e a adequagao de seu ritmo ao canto, propiciando uma evolugao “leve” e “solta” da escola.

Assim é que “passar bem”, o ideal almejado de toda escola, embora corresponda tecnicamente ao quesito
visual da “evolug¢io”, resulta da sinestesia entre visao e audicio ao longo do desfile. Qualquer inadequagio entre
percussio e canto coral, ou dificuldade experimentada no canto, afetard nao apenas a “harmonia”, mas também a
evolugdo. Uma escola que “passa bem” ¢, afinal, aquela que motiva os espectadores a se tornar também brincan-

tes, a cantar e dancar durante toda a performance. A boa passagem ¢ uma passagem cheia. E entio ela terd sido.

O BOI-BUMBA DE PARINTINS, AMAZONAS

O festival dos bois-bumbds ocorre anualmente na cidade de Parintins, Amazonas, situada nas ilhas
Tupinambarana, bem préximo a divisa com o estado do Par, na regido conhecida como Médio Amazo-
nas, em fungio de sua posi¢ao bem no meio do curso do grande rio. O bumbd é uma variante, espeta-
cular e massiva, do ciclo mitico da brincadeira do boi, registrada no pais desde as primeiras décadas do
século XIX.

Os grupos de boi surgiram na cidade a partir das primeiras décadas do século XX. A meméria oral rete-

ve a data dos dois primeiros: Boi Garantido - o boi vermelho e branco com um coragio na testa, criado em
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1913 - e Boi Caprichoso - o boi azul e preto com uma estrela na testa, surgido em seguida. Outros bois
existiram, porém, apenas Garantido e Caprichoso permaneceram, ocupando hoje o centro da cena festiva.
Algumas razoes embasam esse peculiar dualismo que ganhou vida em Parintins.

As bases territoriais das redes de relagdes dos grupos Garantido e Caprichoso, respectivamente situadas
a oeste ¢ a leste da cidade, tornaram-se aos poucos uma oposi¢io importante na morfologia e organizacio
social urbanas. Parintins, cidade totalmente plana, pensa-se em relagio ao leito do rio, distinguindo entre
as partes “de baixo” e “de cima’, que congregam redes de familias e parentelas distintas. A sociabilidade dos
dois grupos agregou essas diferentes redes de relacoes. Desde sua fundagio até a década de 1960, os dois
grupos apresentaram-se na forma tradicional, percorrendo as ruas da cidade nos dias dos santos juninos e
enfrentando-se em brigas severas que deixaram marca na meméria local. Nao se destacavam, entao, dos
demais folguedos existentes na cidade, como as quadrilhas juninas e as pastorinhas natalinas.

O Festival Folclérico de Parintins foi criado em 1965, e jd no ano seguinte os dois bois nele disputavam
a primazia. O confronto entre os dois grupos trouxe um processo de mutua emulagio; o festival tornou-se
um sucesso conforme os bois se tornavam sua principal atragdo, expressando sua tradicional rivalidade
por meio de padronizagio artistica que vem, desde entdo, se sofisticando. Os anos 1990, em especial, com
marcada énfase na temdtica indianista, definiram a atual forma de ser que serve de referéncia a analise. O
confronto agora festivo entre os dois bois associou-se fortemente a representagio da unidade da cidade,
cuja fama chegou a capital estadual, espalhando-se na regiao Norte.

De tal modo que, ainda nos dias de hoje, a oeste, ou “para cima”, situa-se o Boi Garantido, seu curral (a
quadra de ensaios) e seus QGs (quartéis-generais, as oficinas de confec¢io das alegorias e das fantasias dos
grupos). No lado leste, ou “para baixo”, fica o Boi Caprichoso, seus curral e QGs. Andar para cima (oeste)
ou para baixo (leste) nas ruas de Parintins significa envolver-se de alguma forma com um dos bois-bumbds,
embora certamente de forma nio tio marcada como outrora.

A construgio do Bumbdédromo em 1988 consagrou essa dualidade e seu lugar central na representagio
unitdria da cidade. Com estrutura de concreto armado, as arquibancadas em torno de uma arena abrigam
cerca de 45.000 lugares. Erguido na drea urbana central, o Bumbédromo compée com o cemitério local,
a catedral de Nossa Senhora do Carmo, a praga municipal e o porto uma espécie de tragado a dividir em
duas partes o territério de Parintins. A arena e as arquibancadas elaboram internamente essa divisao do
espaco exterior. A metade oeste, pertencente a “galera” vermelha, abriga os torcedores do Garantido; a me-
tade leste, pertencente a “galera” azul, os torcedores do Boi Caprichoso.

Atualmente, nas noites de 28, 29 e 30 de junho, Caprichoso e Garantido, cada qual com cerca de 3.500
brincantes, revezam-se na arena do Bumbdédromo em espetdculos de cerca de trés horas de duragio.® A

limitagao da competicio a dois contendores ¢ contrabalangada pela elaboragao interna da performance. A

6. Depois de 2005, o festival passou a acontecer nas trés noites do tltimo fim de semana de junho. A cada noite, a performance de cada Boi
passou a durar duas horas e 30 minutos.
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cada noite, mantendo um mesmo modelo de apresentagdo, os grupos renovam suas fantasias, carros alegé-
ricos e lendas.

As personagens bdsicas relacionam-se ao nucleo mitico da brincadeira, associado ao tema da morte e
ressurrei¢do do boi. Em Parintins, esse ntcleo ampliou-se e deslocou-se, abrigando o ambiente amazdnico
e a cultura cabocla com suas lendas e criaturas sobrenaturais, as diferentes culturas nativas regionais, muitas
histérias de destrui¢io de grupos antigos e a defesa ecoldgica da mata. De tal modo que as apresentacoes
anuais acrescentaram ao tema da morte e da ressurrei¢ao do boi (que permaneceu como pano de fundo)
um tema-titulo, derivado desse universo simbdlico regional mais amplo. O resultado ¢ uma performance
fragmentada, organizada em torno de pequenas sequéncias dramdticas dancadas, em que se sucedem even-
tos que conduzem a um tltimo climax.

Um componente notével das apresentacoes é a participagio das chamadas galeras, instaladas em suas respec-
tivas metades das arquibancadas. Os assentos destinados a elas sdo gratuitos e correspondem a 80% do espaco
disponivel. L4, a galera - um quesito de julgamento - satida seu boi, cantando, dangando e produzindo muitos
efeitos especiais. Na hora do espetdculo do oponente, a galera permanece sentada, em siléncio profundo (ela
perderia pontos importantes se prejudicasse o rival). Assim é que, do ponto de vista do torcedor, hd duas formas
alternadas de participagdo: ou vocé canta, danga e produz efeitos visuais, ou vocé escuta e aprecia quieta, cui-
dadosa e muito criticamente enquanto o oponente preenche, de modo gradual, a totalidade da arena. Por isso,
numa formulagio benévola, as pessoas dizem que, em Parintins, “ama-se um boi e admira-se o outro”.

Afora a galera (que jd estd 14 aguardando), o apresentador (o primeiro a entrar em cena) e o levantador
de toadas (o segundo a entrar em cena) seguido pelas orquestras de percussao (Batucada, no Garantido, ou
Marujada, no Caprichoso), nao hd ordem fixa para a entrada das demais personagens. Toadas diversas acom-
panham os diferentes momentos cénicos, e a performance conclui-se sempre com uma sequéncia dramdtica
denominada ritual. As demais cenas, entre elas a do boi e seu séquito, no qual se inclui a Vaqueirada, sao
livremente encadeadas. As personagens individuais - a Cunha Poranga (moga bonita, em tupi), a Sinhazinha
da Fazenda, o boi, a Rainha do Folclore e o Pajé - geralmente entram em cena trazidas por alegorias e acom-
panhadas por toadas especificas. Sua aparigio é sempre saudada com foguetério e efeitos especiais.

Alguns elementos, como os maravilhosos tuxauas, cujas fantasias sao em si pequenas alegorias, adentram
a arena, desfilam e se vdo. A maior parte dos brincantes, entretanto, permanece na arena, especialmente as
tribos masculinas e femininas, grupos de jovens com fantasias de inspiracio indigena que, com coreografias
definidas, gradualmente preenchem a arena, ocupando integralmente o espago disponivel com o seu boi.
Quando a arena estd cheia, comega o ritual, o apogeu da apresenta¢ao que corresponde a principal encena-
¢ao do pajé, sempre um extraordindrio bailarino. Depois disso, todo o grupo, movimentando-se em circu-

los, retira-se da arena levado pela Vaqueirada.”

7. NC: Essa dinimica se alterou como indico nos capitulos 5 e 6. Entre 2004 e 2010 pude perceber a defini¢ao mais nitida de cerca de quatro
sequéncias dramdticas associadas a atuacio dos grandes cendrios alegéricos. As tribos entravam como que em fluxo e se posicionavam na lateral
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No bumbd, num contexto corporal também fortemente sinestésico e gragas a forma totalmente interna
e definida de participacio da galera na apresentacio, as fronteiras entre espectadores e brincantes sao mais
fortemente diluidas do que no carnaval. A apreensao da dinidmica do espetdculo, contudo, repousa, aqui
também, em uma percepgao visual. Aqui também o melhor lugar ¢ o alto da arquibancada, supondo igual-
mente uma posi¢ao de relativa exterioridade, derivada, nesse caso, da apreciagio critica do oponente. Os
artistas do boi frequentemente se comparam aos do carnaval carioca. Um tépico favorito de comparagao
diz respeito as alegorias (capitulos 5 e 6). Eles, entretanto, logo acrescentardo: no carnaval, as alegorias “pas-
sam diante dos olhos”, no bumb4, elas “acontecem”.

Essa percep¢io é chave para a compreensio da dindmica narrativa do bumbd. Um grupo de boi preen-
che gradualmente a arena - com suas tribos, principais personagens; a entrada dos carros alegéricos define
sucessivas cenas acompanhadas pelas toadas e pela danga coletiva (o bailado). Esse preenchimento gradual
traz um sentido de acimulo, cuja tensdo ¢ sempre provisoriamente liberada em um climax, um “aconte-
cimento” - uma sequéncia especial de agao integrante dos grandes cendrios alegéricos, em meio a toadas
especiais, fogos de artificio e efeitos visuais extraordindrios. Tudo rumo ao tltimo climax, que corresponde
ao preenchimento apotedtico da arena e seu subsequente esvaziamento. A boa apresentagio, pontuada por
apogeus, digamos, de intensidade média, desenvolve-se em dire¢ao a uma apoteose dramdtica alcancada no
momento da ocupacio plena da arena, transformada em territério exclusivo de um dos dois grupos. Tudo

€entao se esvai, para recomegar na noite seguinte.

junto A respectiva galera e em circulos iam enchendo a arena. Hoje em menor ntimero, elas entram e saem, poucas permanecem se posicionan-
do nas laterais. A diferenciagio em tribos masculinas e femininas também foi extinta.
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Foto 1. O desfile carnavalesco no Sambédromo do Rio de Janeiro, visto da Torre da Televisio

(Foto: Evandro Teixeira)

Foto 2. A arena festiva

(Foto: Andreas Valentin)
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LINHAS E CIRCULOS: TEMPO, ESPACO E MANEIRAS DE ESTAR NA HISTORIA

O calendario cristao parece ter sido seguido por séculos pelos catdlicos ibéricos de uma maneira que signi-
ficou uma intima associagio do significado ritual dos festivais religiosos populares com toda uma concep-

¢ao de vida (FREYRE, 1975, p. 143).

Num pequeno e luminoso artigo, Gilberto Freyre (1975) chamou a atenc¢io para a particularidade da no-
a0 de tempo dos ibéricos nos séculos XVI e XVII. J4 seria sabido e aceito o fato de que os ibéricos, descobri-
dores e navegadores pioneiros, detinham um sentido de espago mais avangado e cientifico, diverso da maior
parte dos demais europeus de entdo. Sua nogao de tempo, entretanto, seria também peculiar e defasada com
relagao a de espaco, pois operaria dentro de parimetros muito mais tradicionais, aproximando-os do senti-
do de tempo arcaico, préximo do tempo ciclico do homem “primitivo” (ELIADE, 1991). O argumento de
Freyre desenvolve-se na diregao do conhecido e problemitico elogio da colonizagio ibérica, que teria trazido
vantagens culturais e psicossociais do ponto de vista do contato humano no contexto do empreendimento
colonial. Retenho aqui apenas o ponto fortemente antropoldgico das consequéncias socioldgicas da existéncia
em ato de uma certa nogao de tempo. Ao contririo do tempo veloz e cronometrado, de ritmo constante e
progressivo, consagrado na ideia do “tempo ¢é dinheiro”, o tempo agido pelos ibéricos seria o tempo a servigo
do homem. Fluindo lentamente e na auséncia de sistema predeterminado, essa nogio de tempo permitiu a
criatividade e o surgimento de novas modalidades culturais no contato com os povos nao europeus, ao contra-
rio do que Freyre chama de exclusividade pan-europeia sistemdtica dos demais europeus.

Nesse sentido, o cristianismo catélico dos ibéricos — que diante dos demais povos teriam enfatizado sua
condigio sociologicamente crista acima de sua condigdo europeia e nacional - os teria aproximado dos
povos nao europeus por meio de um tempo que nio era simples adequagio ao trabalho continuo, com
apenas o domingo dedicado ao descanso, mas um tempo em que muita alternagao entre trabalho e lazer,
dangca e labor, era propiciado pela prépria Igreja. Teria entio se produzido uma temporalidade que, mais do
que histérica, remeteria a uma série de ritos miticos relacionados a renova¢io da vida, uma vida qualitativa,
mais do que uma série de atividades légica e quantitativamente valordveis.

Ora, o cristianismo, em sua versio catdlica, foi efetivamente um elemento decisivo na configuragio do
calenddrio festivo da chamada cultura popular brasileira. A comparagao entre os significados cosmoldgicos
do carnaval carioca e do bumb4 de Parintins fala em favor dessa interpretagio, pois ambos sio festas po-
pulares imersas no calenddrio de fundo cristao catélico, de onde extraem plano importante de seu sentido
cultural. Situam-se, entretanto, em niveis e posi¢des distintos dentro desse plano cosmolégico da tempora-
lidade festiva.

O carnaval pertence ao tempo de datas méveis comandado pela morte e ressurreigao de Cristo, aquela
ordem passional que, desdobrada ao longo dos séculos, conformou o rumo dominante do ano cristao,

ganhando, como ji prop6s Caro Baroja (1979), sentido pleno quando contraposto a quaresma. Em suas

102



diversas nuangas e modalidades, o carnaval traz consigo a oposi¢ao entre corpo e alma, central a civilizagao
crista. B sempre afirmagio da carne, do aqui, do agora, do que j4 vai se acabar e, por isso mesmo, afirma a
pura duragio, esgotando-se em excessos multiplos por oposi¢ao a mortificagio, a peniténcia, a culpa e ao
desejo de redengio na eternidade. O corpo no carnaval é corpo sexuado, ndo necessariamente o corpo bo-
nito ou cuidado que se exibe num carro alegérico ou na concorrida posi¢ao atual das “madrinhas de bate-
ria’, mas muitas vezes simplesmente corpo, da dona de casa descuidada, do comercidrio magro, da menina
ou do garoto que se divertem dancando e evoluindo numa ala. Corpo que toma para si as ténues fronteiras
entre liberdade, liberalidade e libertinagem, desembocando na sugestao insinuante de pecado, na certeza da
morte sempre reafirmada na Quarta-feira de Cinzas, quando “tudo se acaba”. Um corpo que gostaria de ser
s6 corpo, sem transcendéncia alguma.

O bumbd, por sua vez, integra o calenddrio santoral aberto as peculiaridades de cada terra diferenciada
dentro da cristandade, com datas fixas e cheias de coloridos locais. No norte do Brasil, o bumb4 pertence ao
ciclo dos santos juninos: Sao Pedro, Sao Jodo, Santo Anténio e Sao Margal. A natureza profana do boi ¢ muito
relativa. Em Parintins, os dois grupos mantém promessas aos santos juninos, ¢ ambos levam a efervescéncia da
arena a imagem da santa padroeira da cidade, Nossa Senhora do Carmo, cantando nos momentos adequados
verdadeiras preces em forma de toada. O corpo no boi, mesmo nas mais puras expansoes de alegria, é devoto
e grave, corpo diferenciado de homens e mulheres que marcam na festa sua distingao nas tribos exclusivas e,
quando nus, aspiram, numa espécie de parédia pungente, a inocéncia civilizatéria dos povos “que foram os
donos da terra”. A concepgao de corpo que cada uma dessas festas sugere é radicalmente distinta.

Ambas as festas existem, entretanto, na nossa histéria contemporinea. Um aspecto decisivo de sua sig-
nificagdo repousa no encontro, momentaneo e critico, de diferentes temporalidades por elas propiciado.
Ponto central de sua manufatura coletiva é, justamente, a elaboracio simbélica de nogoes diferenciadas de
tempo. Duas delas delineiam-se nitidamente nesta andlise: a concepgio ocidental moderna do tempo como
uma linha pontuada por acontecimentos irreversiveis (MEYERSON, 1956) e a percepgio tradicional do
tempo como um ciclo, que termina e recomega, como que retornando sempre a0 mesmo ponto de partida
(ELIADE, 1991). Um tempo mais préximo da concep¢io mitica que, como diria Lévi-Strauss (1970),
tenta transformar o evento em estrutura, a diacronia em sincronia, o recente no antigo, repetindo diante de
dados novos uma mesma maneira de lhes extrair significado.

Em cada caso, o uso e a defini¢do ritual do espago concretizam e problematizam o jogo entre diferentes
temporalidades. O Sambédromo e o Bumbédromo escolheram a linha e o circulo, respectivamente, como
formas bdsicas de seu espaco ritual. Mediante a visualidade do espaco e a légica de seu uso pela dindmica
de suas respectivas narrativas, esses rituais nos trazem diferentes nogoes do tempo e de sua passagem. Nesse
sentido, a preeminéncia da visao na apreensao dessa informacao, essa visao integrada e sinestésica acionada
nos contextos festivos que iluminei, é a razao cultural primeira do cardter espetacular de ambas as festas.

No desfile carnavalesco, hd prevaléncia do tempo sobre o espaco. A pista ¢ linha, neutralizada, vazia e

homogénea. Em seu percurso ritual, o tempo serd fluxo continuo e irreversivel, passagem linear que nio
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deve ser interrompida - como “um rio que passou em minha vida, e meu coragio se deixou levar”, can-
tado por Paulinho da Viola. O tempo flui ao longo do espaco como em dire¢io a um futuro indefinido.
Nesse futuro, porém, ainda que incerto, o carnaval voltara! Pois esse tempo mais “moderno” se aninha no
calenddrio ritual anual de fundo cristao. No cerne ritual, entretanto, como condigio para a competi¢io, o
tempo é quantitativamente homogeneizado pela cronometragem. O fragmento de tempo de 80 minutos é
neutro nesse sentido, abstratamente idéntico e vazio diante de seu preenchimento, que serd o desfile. Essa
“obediéncia ao relégio”, medida exata que incomoda a tantos puristas, é assim peca-chave de ritualizagao,
pois serd totalmente subvertida e transformada em duragio cheia, pelo uso e vivéncia qualificados desse
fragmento de tempo.

O desenvolvimento do desfile expressa como que uma revolta contra a linearidade espacial e narrativa
por ele assumida. Pois vejamos bem: em sua vivéncia concreta, o tempo de sua duragio ¢, de certo modo,
multiplicado, ou melhor, estilhacado em mil cacos, pela maneira nada linear de apresentar um “enredo”.
O termo “enredo”, extraido de formas eruditas de criagao artistica e utilizado na expressao corrente de “en-
redos carnavalescos”, é profundamente enganoso. O enredo funciona apenas parcialmente como principio
organizador da narrativa ritual. O termo indica, no ponto de partida do processo de criagao coletiva, um
ideal de unidade que assegura de fato uma espécie de moeda simbdlica comum sempre pronta a ser tro-
cada, desfeita ou renovada por diferentes e simultineas linguagens artisticas. Num desfile, entretanto, nao
hd unidade ou coeréncia de sentido que resista por mais do que breves instantes. Um desfile corresponde
ao esquartejamento visual dos enredos, subdivididos em multiplos tépicos, que se abrem, por sua vez, em
muitos outros, numa cadeia infinddvel ou, antes, que s6 se fecha por necessidade externa: o tempo de sua
apresentagao se esgota. Os enredos sdo assim remendados, triturados, expandidos nos tpicos representa-
dos nas alegorias e desdobrados nas fantasias. Tudo se complica ainda mais, pois, enquanto visualmente h4
desdobramento e multiplicagao, musicalmente hd reforco e repeticao.

Um samba-enredo é repetido intimeras vezes ao longo do percurso ritual, ancorando o enredo em ape-
nas alguns motivos bésicos. Os carnavalescos, por vezes, gostavam de compari-lo a uma trilha sonora (a
ideia seria a de um suporte musical do que é apresentado visualmente, como num filme em que a imagem
comanda a a¢io e seu desenrolar). A comparacio ¢é forcada e nao expressa a tensao complementar, cheia de
inversoes e subversoes, estabelecida entre “samba” e “visual” na narrativa do desfile. Repetindo-se sempre,
quase 2 exaustao, alimentando o movimento linear e progressivo da escola em desfile, o samba nio sustenta
uma agio comandada pela imagem; é, na verdade, a razao de ser do préprio movimento — ele conduz e
alimenta o movimento da escola na pista.

O samba ¢ cantado ao vivo, no “gogd”, e seu intérprete é um “puxador” pois, de fato, ele “puxa” o samba
com a sua primeira passagem solo no momento final da concentra¢io da escola, quando o desfile estd pres-
tes a irromper. A cronometragem do desfile comeca quando, acompanhado pela percussio da bateria e pelo
canto coral das alas, o samba poe a escola em movimento, cruzando o portao inicial. Um samba gostaria

de repetir a si mesmo eternamente, de ser ouvido para sempre. Essa repeti¢cao (que encantou o compositor
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minimalista Philipp Glass no desfile de 1991), pela tentativa de negagao do fluxo linear que lhe é implicita,
assemelha-se a uma forma de querer a eternidade.

A escola passa, e cada pedago é visualmente diferente, mas traz consigo sempre o samba que, igual a si
mesmo, retorna sempre. O sentido da visao traz novidades e acontecimentos em fragmentos de significado.
A audigio, por sua vez, relaciona essas imagens em fluxo irreversivel a um conjunto semantico fixo e rever-
sivel. Um carro alegérico corresponde aquele pedago de samba e, depois que tiver passado, sem ter nunca
sido completamente visto, ndo retornard jamais. Enquanto durar o desfile, porém, o canto repetido a ele
aludird, facilitando a captura desses muitos sentidos que fluem em uma forma fragmentdria e moderna de
integragao da experiéncia.

Submetendo-se ao tempo linear, o desfile concreto de cada escola é, por essa razao, uma rebeldia contra
ele; cada desfile realmente o carnavaliza na mais pura acep¢ao bakhtiniana do termo, bagunca-o, abre-o
desordenadamente, libertando-o de qualquer univocidade. Por isso, aquele tempo que irremediavelmente
passa torna-se também um tempo que, enquanto dura, nio quer se acabar. O desfile ¢, inicialmente, um
fragmento de espago a ser preenchido por um fluxo de tempo; gragas ao jogo sinestésico entre visao e au-
di¢do, os termos dessa equagao tornam-se intercambidveis. Tempo que, embora nao queira passar, passa e
muda, mas retorna sempre, ainda que diferente, “no ano que vem”. Pedaco de espago idéntico e neutro a
ser percorrido por vérios contendores, que cedem lugar uns aos outros. Estamos no Centro da cidade, mas
a passarela propriamente dita nao tem centro, ¢ linha.

No bumbd, o espago prevalece sobre o tempo. Nao se trata aqui de passagem, mas sim de territério, a
ser qualificado e ocupado. A arena é um circulo no coragio da cidade a ser preenchido num fragmento de
tempo, cuja cronometragem define e enfatiza apenas seus limites externos: uma duragio excepcional na
qual a totalidade do espaco pertencerd exclusivamente a apenas um dos grupos.

A alternancia na forma de participagio das galeras ¢ significativa. Trata-se de um uso da visao e da au-
digao nos moldes sugeridos por Radcliffe-Brown na epigrafe, seja como sentidos integrados ao uso total
do sistema muscular no canto e na danga, seja como associados 2 inibicao do movimento muscular que
produz o siléncio e a quietude. Visio e audi¢do permanecem constantes nas duas posicoes alternadas, e a
diferenca se estabelece a partir da ativagdo e inibicao da musculatura dangante e “cantante”. A ativacio do
movimento relaciona-se a adesao e a afirma¢io de uma identidade que culmina na ocupagio integral da
arena. A inibi¢ao do movimento, por sua vez, relaciona-se a civilidade que controla a rivalidade - ¢ hora
de o outro se apresentar. Essa apresentacio, no entanto, nio ocorre, como no desfile carnavalesco, ao longo de
um espago “neutro” pelo qual se passa. Vimos como uma escola nao “ocupa” a pista do desfile - ocupar se-
ria parar, e parar, ainda que por breve instante, seria perder. Na passagem de uma escola, a énfase estd posta
na linearidade do tempo, concretizada e rebatida no espago da pista.

No bumb4, diversamente, nio se trata simplesmente de assistir a apresentagdo do adversdrio, de respei-
tar e tolerar seu direito a existéncia e mesmo a possibilidade de sua superioridade no campeonato. Trata-se,

mais do que isso, de vé-lo ocupando integralmente um espago que, ao menos naquela duragao, nao se
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deseja ver dividido. Como esse espaco, tornado territdrio por sua ocupagio, nao pode ser definitivamente
nem de um nem de outro - pois a realizagao desse desejo traria consigo o risco de destruigao da prépria
identidade -, e tampouco interessa a sua divisao, a solugio ¢ alternar sua ocupagio. A totalidade da are-
na é, a cada turno, inteiramente minha ou tua. Tua necessdria presenga, condi¢iao da minha existéncia, é
sempre vitéria ou derrota. O ezhos aqui é guerreiro. Inibir é experimentar tolerar o que parece intolerdvel;
a inibigao, condigao de civilidade, tem o sabor selvagem de uma sempre possivel derrota, o siléncio alude
a humilhacio de ver, e vivenciar como possivel, a ocupagao pelo outro de um territério reivindicado como
exclusivamente seu. O espaco é o centro de referéncia desse universo; ele tem aqui primazia, ¢ o uso do
tempo estd a seu servico. Importa a mais apotedtica ocupagio da arena.

Se o tempo ¢é aqui um ciclo de plenitude e exaustdo, um tempo que sempre termina e recomega, ¢ im-
portante lembrar que o bumbd escolheu pequenas narrativas cénicas para a composi¢ao de suas sequéncias
dramdticas. Ora, vale notar que essas sequéncias trazem no seu desenrolar o sentido da irreversibilidade
com a irrupgao da “surpresa” e com a nogio de “acontecimento” tio caracteristica do tempo histérico e
cronolégico (MEYERSON, 1956).

O exame do uso dos sentidos da visdo e da audi¢io nos dois festivais elucida diferentes no¢oes de
tempo e de espaco, cuja relagio emerge como fonte primordial de significa¢do. No carnaval, o tempo
¢ transformado em puro fluxo e é desse modo representado pela neutraliza¢io e pela linearidade do
espaco ritual. No bumbd, o espago ritual ¢ transformado em territério a ser ocupado, opera¢io possibi-
litada pela reversibilidade do tempo apreendido como um ciclo de morte e renascimento. Esse jogo de
significados acionado por diferentes nogdes de tempo e espago torna esses festivais momentos criticos
de elaboragao de formas diferenciadas de estar na histéria. O bumbd, com sua natureza claramente
mitica, toma decidido partido da temporalidade ciclica e tradicional. Mais do que isso, porém, pro-
blematiza-a ao manifestar intenso e “moderno” interesse pela irrup¢ao de “acontecimentos”, surpresas
irreversiveis, dentro do ciclo reversivel de morte e ressurrei¢do. O desfile das escolas de samba, por
sua vez, intrinsecamente moderno em sua apropria¢do de uma concepgio linear do tempo que flui,
revolta-se contra a inexordvel irreversibilidade dessa passagem e a estilhaca em multiplas linguagens
superpostas, adensando o instante e acabando-se, afinal, em cinzas, que se acenderio novamente em
fogo e brasa no ano vindouro.

A maneira de utilizar o referencial seméntico que organiza as duas festas tem também o que dizer sobre
sua qualidade histérica. No carnaval, o “enredo”, condutor do desenrolar do rito, é um dispositivo flexivel
que, ao garantir a continuidade de uma forma artistica, ¢ também capaz de renovar seu contetido semanti-
co, datando-o anualmente. No bumbd de Parintins, a aluso ao tema mitico da morte e ressurrei¢iao do bi-
cho precioso veio conviver com um tema anual oriundo do imagindrio regional. Essas matrizes seménticas
superpostas integram-se apenas parcialmente no desenrolar das apresentagées. Se é verdade que esse desen-
caixe acentua o cardter fragmentdrio tipico de todas as formas da brincadeira do boi, ele acentua também o

compromisso da festa com o tempo ciclico de seu mito de origem.
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Essas estruturas simbdlicas guardam também importante vinculo com a forma de organiza¢io social de
suas competigoes e estabelecem relagdes diversas com as cidades que as promovem. O bumb4 opera dentro
de um sistema totalizador, consagrando um dualismo caracteristico da cidade que o criou. A possibilidade de
sua ampliagdo repousa na reproducio desse dualismo alhures, desenvolvimento que parece por sinal estar
em curso na regido Norte do pais com a proliferacio de intimeros festivais promovidos em diversas locali-
dades entre dois contendores. Fendmeno até agora eminentemente regional, o bumbd revela a contempo-
raneidade e os esforcos de reformulagio de um universo social de base tradicional. O desfile, por sua vez,
desenvolveu um esquema competitivo essencialmente aberto. Esse mecanismo permitiu-lhe identificar-se,
a0 longo do século XX, com a redefini¢io e o crescimento de uma metrépole que problematiza por meio
dele a sua prépria modernidade.

A natureza e o sucesso espetaculares de ambos os festivais repousam assim sobre consistentes bases cul-

turais, aqui propostas a investigacao antropoldgica da cultura popular contemporanea.

APENDICE. UM DEBATE ACERCA DA NOCAO DE EMBODIMENT, DE THOMAS CSORDAS

Um caminho tedrico diverso do que sigo se delineia em torno da nog¢io, muito corrente em certas dreas
da antropologia contemporanea, de embodiment, tal como proposta por Csordas (1990). Trata-se da elabo-
racio de “uma perspectiva metodolégica que encoraje a reandlise de dados existentes e sugira novas ques-
toes para a pesquisa empirica’ (p. 5). A nogo, erguida a conceito, sintetizaria o almejado colapso analitico
das cléssicas dualidades mente e corpo, sujeito e objeto. Aqui também as formulagdes de Merleau-Ponty
embasam a discussao proposta sobre a percepg¢io: o corpo humano deve ser tomado como a base existencial
da cultura. No desenvolvimento do argumento de Csordas, essas ideias ganham, entretanto, contornos
muito diversos daqueles delineados na tradi¢ao que segue de Mauss para Lévi-Strauss, pois a elas se somam
as formulag¢ées de Bourdieu sobre a prdtica.

De Merleau-Ponty, Csordas retém em especial a nogao de pré-objetivo. O pré-objetivo é o momento
imediatamente anterior a constitui¢ao do objeto pelo sujeito. E 0 momento, diria Durkheim (1978), da
transfiguragio, o instante de transcendéncia em que o simbdlico se instaura, instante logicamente simul-
tineo a constitui¢do do objeto. Para Csordas (1990, p. 10), essa nogao apreenderia analiticamente a expe-
riéncia da percep¢ao em sua riqueza e indeterminagio, “o processo humano em aberto de considerar e ha-
bitar o mundo cultural, o qual nossa existéncia transcende embora permanecendo enraizada em situagdes
de fato”. De Bourdieu, Csordas trard em especial a no¢ao de habitus, refraseada por sua vez por Bourdieu,
a partir da nogao de Mauss. O habitus vem compensar, de certo modo, o que hd de indeterminado no
pré-objetivo, e, assim fazendo, o argumento de Csordas comega a pender entre extremos. Vejamos. Toda
cultura, ao se constituir e constituir seus nativos, é um se fazer desta ou daquela maneira, excluindo sem-
pre muitas outras possiveis. A indeterminagao e a riqueza do “pré-objetivo” sdo, entretanto, sempre limi-

tadas pelo “objetivo”, que imediatamente se segue no mundo instituido em que existem sujeito ¢ objeto
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unificados em sua mutua constituigdo. Nesse raciocinio, o papel do conceito de habitus reformulado por
Bourdieu ¢é trazer & cena a inescapdvel determinagio da cultura: “Um sistema de disposi¢oes permanentes
que ¢ o principio inconsciente e coletivamente inculcado para a geragio e estruturagio de prdticas e repre-
sentagoes” (CSORDAS, 1990, p. 11).

No argumento de Csordas (1990, p. 11), a nogao de habitus corresponde a ideia marxista de infraes-
trutura, pois ¢ ele, habitus, que “gera e unifica” a prdtica de modo sistemdtico; é ele que conjuga “con-
digdes objetivas de vida e a totalidade das aspiragoes e priticas totalmente compativeis com essas condi-
¢oes”. O argumento se desenvolve entdo nessa conhecida dirego, pois “a visao de mundo, organizada por
estruturas cognitivas e avaliativas corresponde a estruturas objetivas de um determinado estado do mundo
social”. Estd certo que, a principio, ndo sao as condi¢oes objetivas que causam as préticas, ou vice-versa.
Entre umas e outras temos o habitus, o mediador que faz com que préticas e ideias de dado sujeito (su-
jeito/objetificado em suas praticas e ideias que o constituem como “corpo socialmente informado”) pare-
cam sensatas e razodveis. O habitus é o principio gerador das préticas e, em sua relagio com o repertério
total de prdticas sociais, seu principio unificador. Numa volta do argumento, entretanto, as “estruturas
objetivas do mundo social” situam-se nitidamente para além da cultura/habitus e se erguem sobre essas
estruturas com a fun¢io cognitiva e moral de as tornar “sensatas”. Na perspectiva da densa discussao an-
tropoldgica tecida em torno da nogdo de cultura (BATESON, 1958; SAHLINS, 1976; GEERTZ, 1973;
CLIFFORD, 1998), a nogao de habitus proposta por Bourdieu opera a um sé tempo de modo pouco pre-
ciso e muito determinista. O alcance analitico da no¢ao de embodiment, entendida como um permanente
ato da experiéncia corporal do sujeito, fica assim duplamente limitado pela imprecisio e pelo determinis-

mo trazidos pela nogao de habitus que a embasa.
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CAPITULO 5

Formas do efémero: alegorias em performances rituais’

“Vigoroso empenho da vista, continuada novidade dos olhos, agitada esfera de riqueza, mével aparato de magni-
ficéncia.” Assim Simefo Ferreira descreveu, em 1734, no livro Triunfo eucaristico, a procissao de Traslado do San-
tissimo Sacramento da Capela do Rosdrio para a Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar, em Ouro Preto, Minas
Gerais. Manuel Bandeira o cita em uma legenda que li na Igreja Matriz em breve viagem a Ouro Preto, em 1992.

Eu conhecia bem essa sensacio de arrebatamento extdtico provocada pela visio, uma visao sinestésica e in-
tegrada a corporalidade, vinda, contudo, de um lugar e de um tempo surpreendentemente diversos: dos desfi-
les carnavalescos contemporineos das escolas de samba no Rio de Janeiro. A descri¢io, anotada num pequeno
caderno, remetia a um aspecto crucial de minha experiéncia como pesquisadora do carnaval carioca, iniciada
nos idos de 1984. Certamente no carnaval, a riqueza, como j4 tinha me ensinado o carnavalesco Joaosinho
Trinta, era ficcao expressiva, impressio criativa, a provocar o olhar com o efeito de opuléncia barroca, carnava-
lizada pelo uso de muitos corpos humanos que sempre compunham o impacto visual de seus carros alegéricos
nos desfiles das grandes escolas de samba. Mas a impressao de deslumbramento 14 estava.

Ora, essa impressao e esse efeito haviam sido experimentados por mim na condi¢ao de espectadora — essa per-
sonagem crucial no mundo das artes e que, no entanto, tem recebido pouca aten¢io nos estudos antropoldgicos
dos rituais e celebragdes populares. Ao falar sobre o efeito emocional provocado pelas tragédias de Shakespeare —
assombro (woe) ou maravilhamento (wonder) —, Cunningham (1964, p. 20) refere-se ao espectador como aquele
que penetrou conscientemente a experiéncia a ele apresentada e realizou a sua significagao com seus sentimentos.

Falar das alegorias do carnaval carioca e, agora também, das alegorias do bumbd de Parintins — pois um
arrebatamento puxou o outro e, em 1996, 14 fui eu conhecer também essa espetacular festa amazdnica — s6 é
possivel estando dentro deste tipo de experiéncia tio comum e, no entanto, nada banal: aquela do espectador
para quem o espeticulo, no fim das contas, ¢ feito. E do lugar desse espectador ideal que falo aqui. Falo como
espectadora-brincante, para quem a visio existe, de acordo com Merleau-Ponty (1980b), como corporeidade,

ou seja, como aspecto de um corpo que, associado a muitos outros corpos, conforma um campo de presenca.?

1. Texto originalmente publicado em 2012 na revista f/ba, 13.

2. O televisionamento dos desfiles carnavalescos e das apresenta¢des do bumbd cria um novo mundo e mereceria estudos 2 parte.
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Alegoria é termo nativo que designa os imensos objetos que integram o desenrolar das performances ri-
tuais contemporaneas do bumb4 de Parintins e do carnaval das escolas de samba cariocas. Elas interpelam o
espectador, levando ao paroxismo o lugar da visdo nesses espetdculos: sao construidas para a fruigao ritual.
Existem para ser consumidas e destruidas nesse ato. Guardam forte relagao com a prépria ideia de alegoria
na tradigao cldssica: uma forma de linguagem e do pensamento que lanca mio de imagens plésticas e vi-
suais para transmitir ou captar sentidos que estao aquém ou além das palavras (MACQUEEN, 1970, p. 7).

Durkheim (1996) jd havia ensinado que é preciso nos colocar sob o efeito dos simbolos — e nisso consistem os
cultos — para que eles exercam, entio, sua eficicia sobre nds. Observar ¢, afinal, deixar-se atingir pelos efeitos do
que se observa. A experiéncia do maravilhamento provocada pela observagio das alegorias em performance, por
sua natureza efémera e absorvente, traz, entretanto, problemas particulares que busco delinear. Entendo maravi-
lhamento no sentido indicado por Greenblat (1991, p. 42): o poder do objeto apresentado de deter o observador
em seu caminho, de transmitir um surpreendente sentido de unicidade, de evocar uma atengio exaltada.

O trabalho da meméria, do registro visual e da andlise antropoldgica traz assim para esta outra forma de
vida — a vida do texto, das conversas e trocas intelectuais — alegorias que passaram e nunca mais voltario,

alegorias que aconteceram € nao se I‘CPCtiI‘ﬁO, € mesmo alegorias que nunca chegaram a Ser plenamente.

AS ALEGORIAS E SEUS CONTEXTOS RITUAIS

Como expressoes contemporineas de uma extraordindria forma de arte coletiva e popular, as alegorias
do carnaval e do bumbd destinam-se ao consumo ritual, existem para a frui¢ao da performance, para aquilo
que elas mesmas fazem acontecer de modo eficaz. O efeito que provocam em cada caso e a maneira de pro-
voci-lo sdo, no entanto, inteiramente distintos. E preciso compreender a dinimica e o contexto narrativos
de cada festa, bem como o contexto e a dindmica das préprias performances rituais, pois eles diferem radi-

calmente em se tratando do carnaval ou do bumb4.?

O CARNAVAL

O popular Sambédromo que abriga o carnaval das grandes escolas de samba é uma passarela construida
em 1984 na Avenida Marqués de Sapucai, localizada na chamada Cidade Nova, uma regiao central da ci-
dade do Rio de Janeiro.* O desfile de uma escola de samba nessa pista dura atualmente nio mais do que 80

minutos. Geralmente, com meia hora de desfile, uma grande escola de samba chega com seu carro abre-alas

3. NC: Uma comparacio entre carnaval e bumbd ¢ o tema do capitulo 4. Para etnografia e andlise dos desfiles das escolas de samba cariocas,
remeto o leitor interessado a Cavalcanti (2006, 2015a).

4. Em 2012, havia cerca de 70 escolas de samba no carnaval do Rio de Janeiro, organizadas em diferentes niveis hierdrquicos interligados entre
si por subidas e descidas resultantes da competicao anual. O primeiro grupo abrange as chamadas grandes escolas de samba, que desfilam nas
noites de domingo e segunda-feira do carnaval, com cerca de cinco mil componentes.
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ao trecho final do desfile e, apenas durante os 20 minutos seguintes, seu fluxo ocupard integralmente os
700 metros da passarela festiva, até que seus tltimos carros alegdricos e alas tenham entrado na pista, que
comega, entdo, a se esvaziar. Um desfile evolui em fluxo continuo e a impressao de inteireza é efémera. O
olho da televisao ou da cAmera fotografica profissional que permitem fixar e rever tantas imagens espetacu-
lares alcanga 4ngulos de visao inacessiveis ao espectador-brincante presente na cena festiva que experimenta
o desfile como passagem ininterrupta na lateralidade das arquibancadas.

A passagem ¢ linear: trata-se da apresenta¢ao sequenciada de um enredo que, renovado a cada ano, é
elaborado e transformado pela linguagem ritmico-musical do samba-enredo e pela linguagem pldstica e
visual das fantasias e dos carros alegéricos. O tenso encontro dessas duas dimensoes expressivas, que no-
meei visual e samba, seguindo as categorizagbes nativas,” ocorre no desfile festivo, e a imprevisibilidade
do sucesso e da sintonia desse encontro entre linguagens artisticas diversas ¢ responsédvel pela graca e pela
expectativa que precede os desfiles carnavalescos.

Na passarela, uma escola apresenta seu enredo em um ambiente profundamente sinestésico, com a
evolu¢io dancante de suas alas fantasiadas, que entoam ininterruptamente o samba-enredo embalado pela
potente orquestra de percussdo, a bateria.

O papel das alegorias em um enredo ¢, a principio, o de elaborar os tépicos diversos em que o tema
principal se desdobra. As grandes escolas de samba atualmente apresentam em seu desfile oito alegorias in-
tercaladas as alas. Isso significa que seus enredos se desdobram em oito tépicos a ser elaborados visualmente
nas alegorias.® A fungio mais aparente das alegorias num desfile seria entao a de realce dos tépicos de um
enredo, composto também pelas fantasias das alas que as sucedem ou precedem.

Como observei no capitulo 4, a linearidade da apresentagio de um enredo em desfile é inteiramente
subvertida e carnavalizada em sua duragao. Junto ao samba-enredo, que ¢ repetidamente entoado (e danca-
do) enquanto durar o desfile, as alegorias sao responséveis pelo poderoso efeito que transforma a inexorabi-
lidade da passagem linear na intensidade de uma experiéncia carnavalesca. Ao elaborar a expressao pldstica
e visual de um tépico do enredo, as alegorias terminam por “dizer” muito mais do que o que foi sugerido
pelo enredo, surpreendendo e abrindo aquele tépico especifico a diversas outras cadeias de associagoes sim-
bélicas, impossiveis de ser apreendidas simultaneamente pelo espectador. Elas sdo feitas para ser vistas por
muitos olhos, que veem, dependendo de sua perspectiva de visdo, aspectos inevitavelmente especificos e
parciais, pois os espectadores estdo posicionados nas arquibancadas laterais. Vejamos.

No desfile de 2012, a escola de samba Unidos da Tijuca apresentou o enredo “O dia em que toda a rea-

leza desembarcou na Avenida para coroar o Rei Luiz do sertao”. Era um enredo que tinha o Nordeste como

5. Ver Cavalcanti (2006). Visual e samba sdo categorias que abarcam também uma dimensio socioldgica e correspondem a esferas de atividade
e redes de relagées sociais muito distintas no mundo do carnaval das escolas de samba.

6. NC: Para o trabalho de confecgio das alegorias nos chamados barracées das escolas de samba, ver em especial o capitulo 4 de Cavalcanti
(20006). Ver Barbieri (2009) para a Cidade do Samba, inaugurada na Gamboa, Rio de Janeiro, em 2006.



pano de fundo e que homenageava o musico Luiz Gonzaga (1912-1989), conhecido no pais como o Rei
do Baido, um género musical caracteristico por ele consagrado. Ora, as alegorias sao também o lugar por
exceléncia em que se forjam diferentes estilos da arte carnavalesca’ e se consagram os artistas do carnaval,
chamados no meio simplesmente de carnavalescos.

Paulo Barros era o carnavalesco da escola nesse ano. Ele se notabilizou no carnaval de 2004, quando,
na mesma escola de samba, com o enredo “O sonho da criagio e a criagao do sonho: a arte da ciéncia no
tempo do impossivel”, apresentou um carro alegérico intitulado Pirimide do DNA, considerado pelo meio
carnavalesco e pela imprensa local o ponto alto do carnaval daquele ano. O carro era relativamente simples:
uma pirdmide integralmente coberta por corpos nus (eram 123 componentes, como apurou uma reporta-
gem da época) que, empilhados e alinhados, acompanhavam a inclinagio da base ao vértice em toda a sua
extensao, de tal modo que a pirimide era integralmente formada por esses corpos. Pintados em azul claro e
brilhante, os corpos se movimentavam em sincronia precisa, com gestos coreografados, aludindo ao trecho
do samba-enredo que falava em “Acreditar, desafiar/superar os limites do homem/brincar de Deus, criar
a vida/querer voar e flutuar” e emendava no estribilho: “E tempo de sonhar/é tempo de alquimia/querer
chegar a perfei¢ao/com tecnologia”.?

Em sua passagem pela Avenida, o carro alegérico da pirimide tornava-se, sob nossos olhos, uma forma
orginica e viva. A relagio entre o “motivo alegérico” (0o DNA) e o corpo humano era integral e intrinseca:
a alegoria era os corpos nus empilhados, pintados em azul-prateado, com gestos coreografados em perfeita
sincronia. Alternados com a extrema quietude, esses movimentos precisamente executados provocavam um
efeito belissimo que sugeria, de modo surpreendente, o inicio do movimento de vida. A escola obteve nesse
ano o segundo lugar, mas se manteve desde entdo entre as grandes. J4 tendo conquistado a popularidade
dos brincantes carnavalescos, foi campea dos carnavais de 2010 e 2012.

As fotos seguintes foram feitas durante o desfile da Unidos da Tijuca de 2012, no Sambédromo. Eu
estava posicionada no setor das frisas, que fica bem préximo da passarela. A escola ganhou o campeonato
nesse ano. A grande proximidade dos desfilantes que podemos ter nas primeiras fileiras desse setor com-
pensa a falta da bela perspectiva obtida quando assistimos ao desfile do alto das arquibancadas. Na frisa
experimentamos a lateralidade e a parcialidade que marcam a experiéncia visual da passagem de uma
alegoria em desfile. Todas as fotos referem-se ao carro alegérico do Rei do Baido, vinculado ao estribilho
do samba-enredo que cantava “S’imbora que a noite jd vem!/ Saudades do meu Sao Joao/ Respeita véio

Janudrio/ Seu oito-baixo, tinhoso que s6!”.”

7. NC: Para uma discussio dos artistas do carnaval e de seus estilos, ver Santos (2009). Ver também Bora (2020).
8. Samba-enredo dos compositores Jurandir, Wanderlei, Sereno e Enilson, interpretado na Avenida por Wantuir.

9. Samba-enredo dos compositores Vadinho, Josemar Manfredini, Jorge Calado, Silas Augusto e Cesinha.

112



Fotos 1 e 2. Alas fantasiadas anunciando o tema alegérico e lateral da alegoria em desfile

Foto 3. Movimento sincronizado dos bonecos-gente
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Foto 4. Outra visio do movimento dos bonecos-gente

A foto 1 mostra a aproximagao da alegoria, anunciada pela ala fantasiada como sertanejos, tal como
retratados nas pequenas esculturas de barro do artista popular Mestre Vitalino (1909-1963), natural de
Caruaru, em Pernambuco. A fantasia da ala j4 sugeria a confusao homem/coisa explorada pela alegoria e
que podemos apreender com as fotos 2, 3 ¢ 4.

A alegoria trazia na primeira fileira de sua lateral grandes bonecos sertanejos pintados na tonalidade do
barro cru e, nas demais fileiras, homens-bonecos tornados pequenos pelo contraste e alinhados, iméveis,
com um acordedo — a popular sanfona nordestina — entre os bragos. Ao som do estribilho do samba, eles se
moviam de modo mecanico e sincronizado, abrindo e fechando os bracos, “tocando” suas sanfonas. Simul-
taneamente, as grandes gangorras do alto do carro alegérico, com seus homens-bonecos sertanejos em pé
e sentados, comegavam também a balangar, subindo e descendo até todos se aquietarem novamente. Tudo
isso acontecia enquanto a alegoria passava, junto com a evolugao da escola.

Como a alegoria tinha inten¢o simétrica, podemos supor que, em seu lado esquerdo, acontecia 0 mesmo que
pude presenciar em seu lado direito, embora nem sempre seja assim. E nao pude reter na meméria o que ocorria
na frente do carro, que j4 tinha passado enquanto eu aguardava, atenta, o movimento que percebia na lateral.

No campo de presenga corporal de um desfile, em que uma alegoria ganha vida integral, a incom-

pletude e o inacabamento sao aspectos centrais de sua experiéncia por parte do espectador. As alegorias
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operam como grandes entidades que coisificam o humano. Colocam seus corpos a servico do motivo
alegérico, brincando com suas escalas de grandeza — os humanos-bonecos sertanejos tornavam-se pe-
queninos ao lado dos grandes bonecos-bonecos sertanejos. Transcendem em muito a particularidade da
experiéncia de cada espectador. Acionam conexdes de sentido que os olhos de cada espectador indivi-
dual jamais abrangerao, pois, além de encarnar a profusio visual, elas existem como passagem e fluxo.
Atrds de uma alegoria, novas alas e novos elementos logo nos interpelam e absorvem. No carnaval, as

alegorias passam.

O BUMBA DE PARINTINS

O festival dos bois-bumbads de Parintins, Amazonas, acontece nas trés noites do tltimo fim de semana
do més de junho, quando os sete mil brincantes, metade do Caprichoso, metade do Garantido, ocupam
a arena festiva em espetdculos com duragio de cerca de duas horas e meia cada um. Cada boi se desdobra
em trés diferentes apresentagoes, trazendo subtemas que elaboram diferentes fantasias, diferentes alegorias
e diferentes escolhas das lendas a mostrar ao publico.

As apresentagoes acontecem no Bumbddromo, como ¢ popularmente chamado o estddio Amazonino
Mendes, construido em 1988. Trata-se de uma estrutura de concreto armado, com cerca de 45 mil lu-
gares nas arquibancadas. Situado na drea urbana central da cidade de Parintins, o estddio alinhou-se ao
cemitério local, a catedral de Nossa Senhora do Carmo (a padroeira da cidade e dos dois bois), a praca
municipal e ao porto, tracando uma linha imagindria que divide Parintins a0 meio. A arena e as arqui-
bancadas elaboram internamente essa divisio do espago exterior. A metade oeste abriga os torcedores do
Boi Garantido. A metade leste acolhe os torcedores do Boi Caprichoso. Esses torcedores sao as galeras,
organizacoes de jovens que, com seus lideres e simbolos préprios sempre com as cores emblemdticas
de seu boi, vém, também de Manaus, Santarém e cidades circunvizinhas, para participar da festa em
Parintins. Nos dias das apresentacées, posicionadas em suas respectivas metades do estddio, as galeras
satidam seu boi, com cantos, dangas e muitos efeitos especiais. A foto de Andreas Valentin, reproduzida
na pdgina 35, d4 uma boa ideia da natureza circular e envolvente da arena do Bumbédromo, no inicio
da apresentagao de um dos grupos.

A apresentagio consiste na sucessao de diferentes sequéncias dramdticas que superpoem ao pano de
fundo tradicional da lenda da morte e da ressurreicio de um boi precioso (capitulo 3) um tema anual
que elabora lendas folcléricas ou lendas ecoldgicas, nativas ou regionais. O resultado é uma performance
fragmentada pontuada por iniimeros apogeus festivos. As alegorias exercem papel central na construgao
dessas sequéncias, pois configuram verdadeiros cendrios vivos para a agao que se instala e se realiza no
centro da arena.

No carnaval carioca, o artista-carnavalesco é tido como uma espécie de artista-mor da produgio do car-

naval de uma escola de samba, sendo o criador nio s6 do enredo e de seu desdobramento em tépicos, como
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da concepgao do conjunto das alegorias que expressarao esses topicos. Ele supervisiona a confeccio da ale-
goria, mas nio tem responsabilidade direta pela passagem de uma alegoria no desfile festivo. Seu trabalho
¢ sempre um trabalho de bastidores. A dinimica e a organiza¢io social da arte das alegorias no bumbd de
Parintins sao muito distintas. No bumbd, a produgio do conjunto das alegorias das trés noites ¢ distribuida
entre diferentes artistas, e a eles e a suas equipes é sempre atribuida ao vivo a autoria de uma alegoria. O
artista e sua equipe sao responsdveis diretamente nio apenas pela concepgio, pela criagio expressiva das
alegorias, mas também por sua atuagao em cena.

Uma alegoria deve, em tese, encenar a toada a ela relacionada, como que preenchendo visual e plasti-
camente o mundo narrativo por ela imaginado. Entre as muitas modalidades de toadas, hd aquelas que eu
chamaria de toadas de alegorias, pois cantam a lenda que serd encenada pelos grandes cendrios alegéricos.
O processo anual artistico do boi comega com as toadas que movimentam os compositores de cada grupo
logo depois da definigao do tema para as trés noites, por volta do més de setembro. Em dezembro, a selegao
de toadas para a festa jd estd definida e é gravada no CD oficial dos grupos.

No Boi Caprichoso, a comissdo de arte liderada por Gil Gongalves reunia 16 pessoas em 2010, em
meio as quais o grupo de artistas/chefes de equipes, cerca de oito artistas a quem havia sido atribuido
o desenvolvimento pléstico de toadas a ser encenadas com as alegorias. Uma vez aprovados os projetos
de criacdo, os artistas reinem suas equipes de trabalho, que tém geralmente um pequeno nicleo bédsico
constante, aumentado na fase final da produgao, o que acontece sempre nas vésperas ¢ mesmo no pré-
prio dia dos espetdculos. Os artistas de Parintins merecem um estudo a parte, pois se espalham ao longo
do ano pela regido amazonica colaborando com a produgio de intimeras festas. Espalham-se também
Brasil afora e tornaram-se queridos e célebres no carnaval das escolas de samba cariocas (mas também ama-
zonenses, paulistas, uruguaianas e porto-alegrenses) pelo dominio da técnica de producio do efeito de
movimento nas alegorias.'’

Em Parintins, a légica do segredo e da rivalidade que governa a relagao dos dois grupos de boi
domina a festa, e as espionagens constituem ameaga constante nos galpdes em que as alegorias sio
construidas. A arte do boi baseia-se na moldagem de ferro e similares, articulados por intimeras rolda-
nas e mecanismos que permitirdo em cena a produc¢io do movimento dessas grandes estruturas. Isso
significa que, durante o espetdculo, o artista que construiu a alegoria estard com sua equipe dentro
dela, de modo a garantir sua agao. Escondidos dentro das alegorias, eles produzirdo os movimentos e os
efeitos desejados em momentos precisos das performances rituais, acompanhando a narrativa da lenda
comandada em cena aberta pelo apresentador ao som da toada correspondente. Dentro dos galpdes, a

fase de acabamento e decoragio ¢ relativamente rdpida, pois ¢ feita com isopor e muito papel maché

10. NC: Ver capitulo 6. Nove anos depois da escrita deste texto, tive a satisfacdo de participar da banca de doutoramento de Joio Gustavo
Martins Melo de Souza, intitulada Carnaval e boi bumbad: entrecruzamentos alegéricos (IARTES/UER], 2021), que focaliza o trinsito dos artis-
tas parintinenses entre o carnaval e o boi.
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colado sobre essas estruturas e posteriormente pintado com jatos de tinta. Em cena, os elaborados efei-
tos de luz realcardo e complementario a decoragao alegérica. A preocupagio com espionagens do boi
contrdrio e a rapidez da fase de acabamento tornam o trabalho nos galpées particularmente intenso as
vésperas ou mesmo nos préprios dias de festa.

Os espagos dos galpoes sio divididos entre os artistas e suas equipes, e cada artista reine sua propria
equipe e elabora seu estilo pessoal. A divisao desses espagos no galpao é informal, demarcada pelos elemen-
tos desta ou daquela alegoria espalhados pelo chao ou pelo ar. Para os materiais necessarios a seu trabalho
cada equipe dispde, no seu espaco, de um depésito improvisado, demarcado por tapumes que correspon-
dem ao atelié de criacio de cada artista.

As fotos 5, 6, 7 e 8 que seguem foram feitas durante uma das sequéncias dramdticas na segunda noite da
apresenta¢io do Boi Caprichoso em 2010. Era a encenagio de uma lenda amazdnica, elaborada pelo artista
Rossy Amoédo e sua equipe.

Foto 5. Alegoria composta na arena festiva
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Fotos 6 e 7. Alegoria em movimento iniciando sua agdo e descortinando seu interior
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Foto 8. Aparigio do conjunto folclérico das personagens do boi

As alegorias sio compostas por um conjunto de mdédulos que se articulam e desarticulam na arena, em
cena aberta. Sempre acompanhadas de dangas e toadas, a duragio total de sua presenga em cena — ou seja,
montagem, atuagao ¢ desmontagem — ¢ de cerca de 45 minutos. Isso significa que, em cada noite, cada grupo
apresenta atualmente trés grandes quadros cénico-alegéricos. Enquanto as alegorias sdo montadas e desmon-
tadas, hd sempre um obscurecimento da iluminacio do centro da arena. Nessa espécie de intervalo entre as
cenas dramdticas, cuja sequéncia configura o desenrolar das performances, o show fica por conta das galeras.

A foto 5 mostra os diferentes médulos da alegoria da lenda jd inteiramente articulados. O foco da
iluminagao jd deixou as galeras, que agora entoam, junto com o levantador de toadas, a toada especifica
da lenda a ser encenada. Toda a atengao do espectador se volta novamente para a alegoria iluminada,
pronta para o desenrolar de sua agao, que podemos acompanhar nas imagens seguintes. Nas fotos 6 ¢ 7,
a lara, figura mitica que estd por trds dos médulos articulados, comega a movimentar sua cabega e seus
bragos e, a0 mesmo tempo, levanta as barrancas do rio, que descortinam pouco a pouco o conjunto das
personagens folcléricas do boi, que vemos na foto 8 — Amo do Boi, Sinhazinha da Fazenda, o boi, Pai
Francisco e Mae Catirina. A alegre apari¢ao desse conjunto é acompanhada de foguetdrio, marcando o
apogeu da agdo da alegoria. Essas personagens logo descerao da alegoria para dangar na arena enquanto
tribos — grupos de jovens com figurinos indigenas — adentrario a arena com sua danga coreografada.

Enquanto nossa atengao, sempre dirigida pelo apresentador do grupo do boi e pelos efeitos de luz, se
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concentra agora na danga das tribos e na performance individualizada e interativa das diferentes per-
sonagens do conjunto do boi, os médulos da alegoria se desarticulam e sao gradualmente retirados da
arena. Se nio estivermos intencionalmente atentos, dificilmente perceberemos o curso dessas monta-
gens e desmontagens dos grandes cendrios alegéricos.

No bumbd de Parintins, as alegorias se criam e se destroem em nossa presenga. Sao cendrio e, a0 mes-
mo tempo, parte ativa e atuante nas agoes encenadas; movimentam-se, trazem segredos e surpresas — um
dos mais almejados efeitos no bumbd. Elas “acontecem”, como me disse Simao Assayag, diretor de arte do
Boi Caprichoso, nos idos de 1996. Ao contrdrio do que ocorre no carnaval, o olhar do espectador é capaz
de apreender a inteireza de uma alegoria estacionada no centro da arena festiva. Essa inteireza, entretanto,
se desfaz e se destréi ao revelar alguma aparigdo, algum elemento que dela emerge subitamente — o boi, o
Pajé, o conjunto folclérico inteiro, a Cunha Poranga — num momento de apogeu da sequéncia dramdtica

apresentada.

SOBRE RISCO E MARAVILHAMENTO

As alegorias de Parintins visam ao acontecimento tinico, articulam-se, movimentam-se, abrem-se, reve-
lando as personagens e cenas que trazem escondidas, provocando o tao almejado efeito de surpresa e mara-
vilhamento no brincante-espectador. E se retiram j4 desfeitas com seu destino cumprido.

As do carnaval carioca, por sua vez, completam-se na concentragio e, jd inteiras, ganham vida com a
sua entrada na passarela. Elas almejam a passagem ininterrupta e sempre nos escapam. Surpreendem e
maravilham, mas de outro modo: fluem. Sua “morte” acontece no lado de fora da pista, jd na dispersio,
ap6s o desfile.

Esses efeitos desejados e extremamente valorizados, entretanto, estao sujeitos a inimeros riscos e falhas.
Considerando apenas nas performances rituais estrito senso (que nos dois casos é culminincia e conver-
géncia de trabalhosos, artisticos e multiplos processos sociais anuais), tudo isso requer grande organizagao,
relativa precisao e convergéncia de um conjunto de a¢oes que se encadeiam e se coordenam de modo ex-
tremamente complexo e, de certo modo, imprevisivel, por mais que a isso todos se dediquem com afinco.
Tudo pode dar errado, tamanhos sio os detalhes e 0 niimero de pessoas envolvidas. No carnaval carioca,
sempre pode chover e tudo se molhar ou pesar terrivelmente. Nesses casos, s6 a chamada “garra” pode sal-
var uma apresentagao. Frequentemente acontece de uma alegoria adernar, ou seja, ter o seu peso tombado
para apenas um dos lados da passarela, o que compromete o fluxo linear da evolugao das alas da escola,
que, num caso desses, desviam inevitavelmente para a esquerda ou para a direita. Nao foi a toa que, em
2012, o carnavalesco Paulo Barros fez cuidadosas medigoes de nivel na pista, solicitando reparos. Acontece
mesmo de uma alegoria empacar e prejudicar imensamente o desfile de uma escola. A possibilidade de
falhas ¢ enorme: os efeitos especiais podem nao funcionar; j4 ocorreram quedas de destaques do alto de car-

ros alegéricos, machucando-se gravemente; como jd houve alegorias que nao chegaram a adentrar a pista.
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Em 1992, presenciei o incéndio de uma alegoria durante o desfile. As vezes, também, a alegoria esbarra na
Torre da Televisao (com seus 13 metros de altura), quebrando um de seus elementos." Tudo isso acarreta o
prejuizo do principal efeito almejado pelo desfile: o fluxo continuo de uma escola pela Avenida. E tudo isso
certamente potencializa o prazer que advém do acerto e da obtengao do efeito de maravilhamento planeja-
do, quando a profusio de uma alegoria flui e arrebata o espectador.

Em Parintins, o acontecimento de uma alegoria ¢ feito de movimento e de transformagoes. A coorde-
nacio disso requer grande apuro técnico e extraordindria concatenagio entre as fungoes do apresentador
do boi, que narra ao vivo a lenda a ser encenada pela alegoria; do levantador de toadas e da galera, que
cantam a toada especifica; e muito especialmente do artista e de sua equipe, que, de dentro da alegoria,
produzem sua movimentagio e as transformagdes precisas nos momentos criticos. H4 a figura discreta
de um diretor de cena em atuagio. O efeito de surpresa e de maravilhamento almejado depende de uma
espécie de suspensao do fluxo temporal que resulta do acimulo de elementos cénicos, musicais e coreo-
gréficos propiciatérios. Aqui também os erros possiveis sio inimeros. Como a arena é sempre preenchida
e esvaziada a cada sequéncia dramdtica, muitas vezes a montagem, a desmontagem ou mesmo problemas
durante a atuagao de uma alegoria (aqui também as pessoas podem se machucar gravemente) podem fazer
com que uma sequéncia dure muito mais do que o previsto, e isso prejudica imensamente as eventuais
sequéncias seguintes. O caso mais radical que presenciei ocorreu com a bela alegoria da lenda do boto, do
artista Caru, do Boi Caprichoso em 2010 (capitulo 6). Na tltima noite do espetdculo, apds inteiramente
montada em cena e j4 pronta para seu acontecimento maximo — a revelagao/transformagao do homem
sedutor em peixe-boto —, a alegoria foi obrigada a desarticular-se e retirar-se da arena sob o risco de ul-
trapassar em muito os limites estipulados para a duragio méxima daquela noite da performance ritual do
boi. A frustragio do espectador — e o que nio se dird do artista e sua equipe — foi enorme. Mas, no novo
ciclo do ano seguinte, tudo recomega: é sempre possivel tentar novamente; as vezes dé certo, e entao tudo
se realiza de modo pleno, belissimo e memoravel. Experiéncia Gnica, consumida nela mesma. Brincadeira
séria, que enfrenta riscos e falhas, e simultaneamente alegre, que aceita riscos e falhas, deles retirando seu

encanto € sua graga.

11. NC: A Torre da Televisio, que limitava o tamanho das alegorias nos desfiles carnavalescos das grandes escolas, a0 mesmo tempo provocava
grande expectativas e propiciava entre os espectadores um suspense 2 parte — a alegoria passa ou nio passa? —, foi eliminada em 2015.
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CAPITULO 6

Alegorias em a¢ao’

Alegoria em Parintins designa uma categoria de objetos da cultura popular contemporinea destinados ao
consumo ritual. Feitas para ser vividas, apreciadas e consumidas no préprio ato de sua apresentacio festiva,
as alegorias existem para a fruigao daquilo que fazem acontecer de modo eficaz. Sao enormes objetos que
operam como verdadeiras entidades em seus contextos rituais, deslocando o sentido e os limites do huma-
no em diregdes inesperadas. Sao, em especial, uma festa para os olhos; solicitam o olhar — um olhar sinesté-
sico e integrado a corporalidade (MERLEAU-PONTY, 1980b). No contexto festivo e espetacular da vida
tao efémera quanto marcante das alegorias, o canto e a dan¢a acompanham o olhar.

O termo “alegoria” expressa também, com propriedade, a rela¢io dessa forma de arte coletiva e popu-
lar com a ideia de alegoria na tradigdo cldssica: uma forma da linguagem e do pensamento que lan¢a mao
de imagens pldsticas e visuais para transmitir ou captar sentidos que estao aquém ou além do intelecto
puramente discursivo (MACQUEEN, 1970, p. 7). As alegorias da cultura popular festiva parecem estar
além ou aquém das palavras. Pertencem ao fluxo da experiéncia vivida, na qual introduzem momentos
Gnicos e memordveis, assemelhados as experiéncias de natureza extdtica. Momentos de maravilhamento,
no sentido indicado por Greenblat (1991, p. 42): o poder do objeto apresentado de deter o observador
em seu caminho, de transmitir um surpreendente sentido de unicidade, de evocar uma atengio exaltada.’
Ao mesmo tempo, sua natureza simbdlica é também intelectual: as alegorias fazem pensar, e este texto
atende a esse apelo.

Nas duas festas que constituem focos de meu interesse antropolégico — o boi-bumbd de Parintins,
no Amazonas, e o desfile carnavalesco das escolas de samba, no Rio de Janeiro —, a presenca e os efeitos
produzidos pela agao das alegorias sio notdveis. A organizagio social e a técnica de sua confecgao, a di-

nimica festiva na qual se inserem e, em especial, suas funcoes, seus usos e sentidos na performance ritual

1. Artigo publicado originalmente em 2011, na revista Sociologia é‘Antropologz‘a, 1/1, p 233-249 (CAVALCANTI, 2011).

2. Em sua reflexdo sobre objetos museolégicos, Greenblat (1991) examinou de modo sugestivo as diferencas e complementaridades existentes
entre o maravilhamento (wonder) e a outra forma de significacio desses objetos, a ressonancia, que articula os objetos a multiplos contextos e
deles os desarticula. Este tltimo conceito foi utilizado com proveito por Gongalves (2005) em sua reflexio sobre patrimdnios e colegdes.
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propriamente dita, muito diferem, entretanto, nos dois casos. Estas notas alinhavam ideias e informagées
sobre as alegorias no bumb4 de Parintins e buscam apreender com palavras e imagens aspectos de sua vida

e de seus sentidos.

DEFININDO O PROBLEMA: NATUREZA E ATUACAO DAS ALEGORIAS DO BOI

As alegorias do bumbd de Parintins sao compostas por um conjunto de médulos que se articulam na
arena, em cena aberta, durante a performance. A arena é o chao circular do Bumbédromo, o estddio situa-
do na regiao urbana central, que comporta cerca de 45 mil pessoas.

Durante a montagem e o desmonte das alegorias, feitos a vista do putblico, a ilumina¢io da 4rea central
da arena ¢ significativamente diminuida, conduzindo a atengao dos espectadores para o show que acontece
nessa espécie de intervalo que pontua o encadeamento da performance. Esse show é protagonizado pelas
galeras, que lotam as arquibancadas em cada lado do estddio. Galeras sdo as torcidas organizadas dos dois
bois — Caprichoso e Garantido —, que se confrontam nas trés noites festivas do dltimo fim de semana de
junho. Caprichoso ¢ o boi preto, com uma estrela na testa, e suas cores emblemdticas sio o azul e o preto.
Garantido € o boi branco, com um coragio na testa, e suas cores emblemdticas sio o vermelho e o branco.
O festival pertence as celebragoes juninas que homenageiam Sao Joao, Sao Pedro, Santo Anténio e Sao
Margal. No comeco de julho, logo em seguida ao festival, iniciam-se os festejos e a romaria de Nossa Se-
nhora do Carmo, padrocira da cidade e dos dois grupos de boi.

No bumb4 de Parintins, as galeras s3o parte oficial das apresentagdes; constituem um quesito de julga-
mento, e sua atuag¢do inclui a produgio de efeitos visuais especiais e, sobretudo, de muito canto e coreo-
grafia coletiva no ritmo das toadas de animacio. As galeras concentram as atengdes gerais do espetdculo
enquanto as alegorias se montam e desmontam, a ponto de s6 quem estiver predisposto a acompanhar

essas agoes as perceber.
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Foto 1. Galera do Caprichoso, azul, na arquibancada leste
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Além desse fato por si s6 notdvel, o que hd de especialmente interessante é que as alegorias nao sao sim-
plesmente cendrios para a agao ritual. Elas sdo, antes, cendrios vivos, molduras vivas, elas préprias atuantes,
de modo magnifico, na sequéncia de agoes que, mais do que acompanhar, integram e realizam. Vejamos.

Os dois grupos se alternam nas trés noites festivas em apresentagdes que duram duas horas e meia. Ne-
las, os grandes cendrios alegéricos emolduram sequéncias dramdticas que, sempre acompanhadas de dangas
e toadas, se desenrolam durante cerca de 45 minutos. Isso significa que, em cada noite de apresentagio, hd
em média, para cada grupo, a montagem, atuagao e desmontagem de trés grandes quadros cénico-alegé-
ricos.” Uma vez montadas, como me disse em 1996 Simao Assayag, diretor de arte do Boi Caprichoso, as
alegorias devem “acontecer”. Apreender o que significa esse acontecer e também os riscos nisso implicados
constitui um dos objetivos deste capitulo.* Esses cendrios vivos, que se instalam e realizam seu destino ex-
pressivo completo na arena, pontuam as apresentagées com momentos de climax extdtico e devem produ-

zir nos participantes — brincantes e espectadores — o mencionado efeito de maravilhamento.

UM CASO DE TROCA CULTURAL

Quando Simao Assayag usou a ideia de acontecimento para caracterizar o modo de ser das alegorias
do boi, ele buscava me indicar o quanto os bumbds contrastavam com o carnaval das escolas de samba.
Assim, além de objeto de interesse da pesquisadora, a comparacio entre o carnaval das escolas de samba
e o festival dos bumbds é, também, reiterado assunto nativo. As distin¢oes entre as duas festas — de fato
importantes, malgrado a natureza espetacular e massiva de ambas — s3o sempre acentuadas pelos brin-
cantes e artistas dos bumbds. Eles se preocupam, como me disse em 1999 um artista do Boi Garantido,
em “rejeitar o brilho caracteristico do carnaval”. Rejeitam também a ideia de enredo para designar o tema
anual de suas performances, sempre desdobrado em trés subtemas a cada noite. Decididamente, o boi-
-bumb4 de Parintins é uma festa junina e uma variante excepcional do vasto universo das brincadeiras
do boi que percorrem o pais e foram registradas no Norte ¢ Nordeste jd na primeira metade do século
XIX. Isso nao impede, entretanto, que estejamos diante de um fascinante caso de troca e empréstimo
cultural entre o festival dos bumbds e o carnaval das escolas de samba, por sinal ainda em pleno curso.
Nesse processo, como indicou Franz Boas (1966), os elementos tomados emprestados sdo inteiramente
transformados e ressignificados. Em nosso caso, o empréstimo consiste justamente nas alegorias, que
foram tomadas pelo bumb4 do carnaval das escolas de samba e nos anos 1990, como veremos, retorna-

riam, renovadas, para o influenciar.

3. Vale observar que as fantasias ¢ alegorias dos dois grupos de boi sdo integralmente renovadas a cada noite de performance. Cada boi, assim,
se triplica. NC: Essa reflexdo baseia-se na pesquisa de campo realizada em 2010.

4. No carnaval, as alegorias nio acontecem, e sim “passam”. Sio os “carros alegéricos” que, pontuando tépicos do enredo da escola de samba,
fluem na passarela linear e produzem um efeito de maravilhamento de outra natureza, posto que associado justamente & incompletude e ao

fugidio. Ver capitulo 5.
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Elas, as alegorias, foram introduzidas no bumb4 nos anos 1970 por Jair Mendes, artista parintinen-
se, que morava na parte oeste da cidade, drea tradicional do Boi Garantido, pelo qual torcia ardorosa-
mente. Jair trabalhava também no carnaval de escolas de samba nortistas e tinha atuado no carnaval
carioca entre 1970 e 1972. Em entrevista que me concedeu em 1999, ele relatou como seu amor pelo
boi, associado ao desejo de inovar, fez com que introduzisse, ainda naqueles anos, “algumas coisas do
carnaval no boi. Alegorias em torno das lendas regionais, como a da Iara, da cobra-grande, do boto.
Antes nao tinha nada, era como é em todas as cidades até hoje, que é o certo: Batucada, boi, amo, va-
queirada, aquele negécio”.

Ele me contou também como, em 1975, quando foi pela primeira vez Amo do Boi, viu-se na posi-
¢ao de reforcar a introdugdo das almejadas novidades: “Eu era o padrinho. Af eu ia ferrar o boi. Eu fiz
‘JM’, eu coloquei tinta preta. [...] Eu fui 14 com o ferro, ferrei, e o boi ‘Muuuu!””. Explicou-me que
uma pessoa fez o mugido do boi naquele momento, pois nao usavam nem gravador para a obtengao de
efeitos sonoros. “Pois foi um escAndalo medonho, e era uma besteira de nada. Veja bem, eu sei o que esse
povo gosta”. As alegorias foram se associando a encenagao das lendas regionais, sendo desde o inicio
adaptadas por Jair Mendes ao que ele designou como o gosto do povo: fazer alguma coisa acontecer. A
animacao dos elementos cénicos que atendia a esse gosto foi logo assumida pelas alegorias e incorpora-
da aos dois bumbds.

A circulagao de artistas do boi pelo carnaval é, portanto, antiga. Em junho de 2010, quando in-
daguei a Juarez Lima, artista do Boi Caprichoso, sobre seu processo de trabalho, ele comentou: “Até
1992, era no olhémetro. Mas amadurecemos no processo... Agora é planta baixa, tudo calculado. Te-
nho 30 anos de boi. Sou dos anos 1980. A gente naquela época fazia alegoria com madeira, af fui para
o Rio e vi o ferro, e trouxe para c¢4”. Na catedral de Nossa Senhora do Carmo, situada na praga central
da cidade, hd um quadro da Via Sacra assinado por Juarez e eu sabia da existéncia, na diocese local, da es-
cola do irmao Miguel Pascalle (jd falecido e a quem se devem os belos e singulares afrescos que decoram
as paredes dessa igreja), que durante muito tempo ensinou pintura aos meninos de Parintins. Perguntei
a Juarez se o quadro era dele. E ele comentou: “Nessa época eu s6 assinava Juarez. [...]. Af fui para o
Salgueiro em 1997 e em 1998 para Sao Paulo. No Salgueiro, comegaram a me chamar de Juarez Lima,
e af fiquei com o nome”. Juarez adotou também o lema do Salgueiro para seu estilo artistico: “Nem
pior, nem melhor, apenas diferente!”.

Nos anos 1990, no entanto, junto com a projegio do bumbd de Parintins no cendrio nacional, uma ma-
neira inteiramente nova de confeccionar alegorias chamou a aten¢ao dos artistas do carnaval carioca.’ Essa
nova forma de fazer alegorias, aprimorada ao longo das décadas, estd diretamente relacionada a particulari-
dade de sua inser¢ao na dinimica ritual do bumbd, a exigéncia de seu acontecimento no contexto ritual: as

alegorias de Parintins sao uma arte do ferro e do movimento.

5. NC: Ver Melo de Souza (2021).
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Fotos 3 e 4. Interior de alegoria com roldanas e mecanismos para o movimento
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Forradas com papel e decoradas com pinturas especiais, quando se estabelecem em cena, as alegorias
de Parintins tiram grande partido da iluminagao especial da arena e da capacidade de movimento de suas
esculturas e cendrios. O carnavalesco carioca Jodaosinho Trinta, natural do Maranhio e bom conhecedor
das festas nortistas, foi, nessa época, um dos ardorosos articuladores do contato entre o bumbd e o carna-
val das escolas de samba. Em 1996, quando ele trabalhou no enredo “Aquarela do Brasil” do carnaval da
escola de samba Viradouro, o desfile dividiu-se em diferentes se¢oes, correspondentes as regioes brasileiras.
A primeira delas era a regiao Norte, cujos carros alegéricos haviam sido inteiramente confeccionados por
artistas dos bumbds de Parintins no barracio da Viradouro naquele ano. A originalidade visual e estética
dessa se¢ao contrastava com o restante do desfile da escola. Os artistas do carnaval, dvidos de novidades e
inovagoes, se apaixonaram pela técnica da moldagem em ferro e similares, tao caracteristica dos artistas de
Parintins e capaz de produzir incriveis efeitos de movimento nas alegorias.

Em Parintins, entretanto, de modo inteiramente diverso ao que ocorre no desfile carnavalesco, a movi-
mentagao alegérica deve acontecer em momentos cénicos precisos. A complexidade dessa técnica requer
muita intimidade com os mecanismos de produ¢io de movimento e torna o artista portador da técnica
uma presenga indispensdvel nao s6 na fase de confecgao das alegorias, mas também na apresentagao festiva
propriamente dita. Os artistas de Parintins trabalham atualmente em intimeras festas regionais e mesmo
nacionais. Grandes e pequenas escolas de samba, em especial do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, valorizam
esse saber e contam com a participacio regular de artistas parintinenses na produc¢io de suas alegorias.
Quando viajam para trabalhar em outras festas, os artistas de Parintins carregam consigo conhecimento e
experiéncia muito particulares e de dificil transmissao. Em Parintins, como confirmou Gil Gongalves, dire-
tor de arte do Boi Caprichoso em 2010, o trabalho de confecgao das alegorias do boi inicia-se efetivamente
s6 depois que os artistas parintinenses retornam do trabalho no carnaval em outras cidades, e do Rio de

Janeiro em especial.

A CONFEC(;AO DAS ALEGORIAS EM PARINTINS

O julgamento das apresentagoes dos bumbds orienta-se por 21 itens que contrastam performances in-
dividuais;® performances coletivas;” abarca um item especificamente musical, as toadas, e quatro itens de

natureza plastica (no regulamento denominados artisticos): figura tipica regional, alegoria, lenda amaz6nica
p g g p g g

6. Cada boi tem seu elenco de estrelas, com que ganham ou expandem sua fama na sociedade local. H4 aquelas relacionadas ao contexto da
performance propriamente dita, como o Apresentador, o Levantador de toadas; hd as personagens femininas, que simbolizam o grupo brincan-
te ou a festa de modo geral, como a Porta-estandarte, a Rainha do Folclore; hd ainda aquelas mais diretamente relacionados ao ntcleo narrativo
da lenda da morte e ressurrei¢io do boi, como o Amo do Boi, o Boi e seu tripa, a Sinhazinha da Fazenda, a Cunhi Poranga, ¢ o Pajé. Para uma
andlise do mito de morte ¢ ressurrei¢ao do boi, ver capitulo 3.

7. As performances coletivas podem ser sonoras, como a Batucada ou Marujada; visuais e coreogréﬁcas, como a vaqueirada, as tribos e os
tuxauas; sonoras e visuais, como as galeras. Abarcam ainda itens gerais como coreografia e conjunto folclérico.
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e ritual indigena. Embora a cada noite apenas uma seja nomeada para ser julgada, as alegorias sempre se
associam a encenagoes das lendas, das figuras tipicas e dos rituais. Sao sempre elas também que, em plena
agao, trazem, de modo idealmente surpreendente e maravilhoso, as personagens individualizadas do grupo
para apresentar em cena suas performances particulares. Nas sequéncias rituais da lenda folclérica ou regio-
nal, na celebragao tribal® e, especialmente, no ritual indigena especificamente, momento cénico muito va-
lorizado, como observou Juarez Lima em conversa no galpao do Caprichoso em junho de 2010, se explicita
e enfatiza uma regra de julgamento que orienta a confecgao de todos os cendrios alegéricos: a fidelidade a
letra da toada cantada em sua apresentagao. A alegoria deve como que encenar a toada, preenchendo visual
e plasticamente o mundo imagético que ela canta. As partes de inovagio e de agao da personagem do pajé,
que chega no médulo central e deve percorrer também os médulos laterais da alegoria antes de se apresen-
tar na arena, recebem muita atencao, pois a ligagdo com a toada deve ser ainda mais estreita.

Por volta de setembro, o processo artistico do boi comega, assim, com as toadas que movimentam os
compositores do grupo logo depois da defini¢io do tema para as trés noites festivas. Em dezembro, a sele-
¢ao de toadas j4 estd feita e é gravada no CD oficial dos grupos. As toadas, como me disse Gil Gongalves
em 2010, “vao na frente”, “chamam as pessoas”, “aquecem o boi”.

Em meijo as muitas modalidades de toadas, hd aquelas que podemos chamar de toadas para alegorias:
sa0 aquelas que cantam uma lenda de fundo folclérico, ambiental ou dos povos da floresta, que serd ence-
nada na arena por meio da atuagao das grandes alegorias. No Boi Caprichoso, a comissao de arte liderada
por Gil Gongalves reunia, em 2010, 16 pessoas, entre as quais seu grupo de artistas/chefes, cerca de oito
artistas a quem o desenvolvimento de uma toada/tema havia sido atribuido. Esses artistas concebem as
alegorias com base nas toadas e apresentam a proposta ao grupo. Na conversa j4 mencionada, Juarez Lima
comentou sobre esse comego: “O que eu imagino vai para a lousa, é uma tempestade, e vai ficando o essen-
cial, o que vai de fato ser, e é ai que o artista vai executar”. Depois de terem seu projeto debatido e aprova-
do, os artistas reunirdo suas préprias equipes de trabalho, que tém geralmente um pequeno nicleo basico
constante, ampliado nos momentos de pico de trabalho.

Em fungao da légica do segredo e da rivalidade que governa a relagao dos dois grupos de boi na festa,
espionagens sao uma ameaga constante. O desejo de manter novidades em segredo faz com que boa parte
do trabalho de confec¢do das alegorias seja deixado para o mais préximo possivel da festa. A esse fator, so-
ma-se a particularidade das técnicas artisticas de Parintins. A énfase na moldagem do ferro e do aluminio e
na instalagao dos mecanismos de movimento permite que as fases de acabamento e decoragao sejam relati-
vamente rdpidas. Tudo isso torna o trabalho nos galpées particularmente intenso as vésperas ou mesmo nos

préprios dias de festa.

8. NC: Nio posso deixar de mencionar os maravilhosos tuxauas — verdadeiras alegorias em miniatura — que, depois de alguns anos em dis-
cussio, parecem ter encontrado seu lugar na sequéncia dramdtica denominada Celebragio tribal, acompanhada de toadas associadas. Eles sio
chamados a adentrar a arena, nominados um a um junto a seus artistas, e seus ﬁgurinos aleg(’)ricos € majestosos também se movimentam e
provocam o mesmo efeito surpresa dos grandes cendrios.
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Os artistas e suas equipes ocupam os espagos dos galpoes, onde trabalham de forma descentralizada e
mesmo individualizada, pois cada artista de alegoria cria ao sabor de seu estilo pessoal. A divisio desses
espacos no galpao é informal; sem divisdrias concretas, mas antes claramente demarcada pelo material
que o proprio trabalho vai se encarregando de espalhar. No espaco de cada equipe hd um depdsito para os
materiais necessdrios a seu trabalho e um aposento improvisado por tapumes que corresponde ao atelié de

criagao de cada artista.

A FESTA DO BOTO: HISTORIA DE UMA ALEGORIA®

Caru Carvalho é um artista parintinense que trabalha hd anos no Boi Caprichoso; eu o conheci quando da
primeira ida a Parintins, em 1996, e, em 2010, o reencontrei. O nicleo de sua equipe era formado por seus
oito irmdos. Ele havia recebido a toada da festa do boto para desenvolver. Em ritmo quente e dolente, a bela
toada “A festa do boto”, de Adriano Aguiar, Geovane Bastos e Michael Trindade, canta a lenda amazénica de
sedugio e desejo em que o charme do homem-boto e seu encanto sombrio levam a cabocla ribeirinha para a
festa do amor no fundo do rio. Esse universo seméntico da toada é apreendido pelo artista na forma de dese-
nhos e maquetes. Uma vez aprovados pela comissio de artes, inicia-se a elaboragao do conjunto dos elementos

plésticos para compor a alegoria, que deve ser capaz de instaurar de modo vivido a lenda na arena.

Foto 6. O artista Caru Carvalho e seu irmio

9. Quero com esse item homenagear os artistas de uma alegoria de concepgao e produgio belissimas que nao pode completar seu destino
cénico pleno na arena.
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Foto 7. Planta baixa da alegoria destacando os médulos de sua composicio

Foto 8. Desenho para maquete em isopor
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Foto 9. Detalhes da maquete em isopor
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Foto 12. Engrenagens do homem-boto
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Na véspera, ou no dia mesmo da festa, os diferentes médulos e elementos das alegorias sao transporta-
dos para a praca que fica na entrada do Bumbédromo. Um grupo situado a leste, o Caprichoso, outro a

oeste, o Garantido.

Foto 14. Homem-crusticeo nos ares
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Fotos 16 e 17. Torres de coral e posicionamento do médulo central

Quando comecei a pesquisar o bumbd, em 1996, a performance fluia de modo mais continuo com a en-
trada constante das tribos que, depois de apresentar suas coreografias, permaneciam em cena enchendo a
arena com os elementos do boi. As alegorias eram montadas no centro da cena, adequando-se a forma cir-
cular do estddio. De 4 para c4, uma das alterages marcantes que pude perceber, é a delimitagio da partici-
pacio das tribos a momentos coreograficos mais definidos e a compactagio e estruturagio da performance
em torno dos quadros cénicos principais. As alegorias assumiram, com isso, um decidido posicionamento
frontal, definindo nitidamente uma frente e um fundo no Bumbédromo.

Voltemos a Festa do Boto. Em 2010, acompanhei o festival junto com o Boi Caprichoso. No dia da
primeira apresentagio, jovens da galera, com os quais eu e Ricardo José Barbieri estivamos, comentaram
conosco o seguinte rumor. O Boi Garantido teria descoberto o material das apresentacoes do Boi Capri-
choso e, por essa razo, este tltimo iria modificar, de modo a surpreender seu contrdrio, o planejamento
para a primeira noite. Esse fato revela o quanto a légica da rivalidade e do segredo entre os dois grupos
pode prevalecer sobre as exigéncias e o planejamento da performance artistica propriamente dita. A alego-
ria da festa do boto, que seria, de acordo com o planejamento inicial, a Gltima alegoria da primeira noite
de apresentagio, foi entdo substituida pela alegoria do artista Juarez Lima, intitulada Poderoso Maruwin,

originalmente reservada para a terceira noite. Esta tltima alegoria, que acompanhava a toada acerca de uma
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lenda de morte, destruicio e regeneracio de uma antiga tribo amazénica, foi entao apresentada na primeira
noite. Os jurados foram devidamente instruidos da modificagio. A Festa do Boto foi transferida para a
tltima noite. Ocorreu, entretanto, que a montagem, apresentagio e desmontagem de uma das alegorias
anteriores da terceira noite demorou demasiado.

Quando a bela alegoria da Festa do Boto foi finalmente montada no centro da arena, um casal de bai-
larinos personificando o boto em sua forma humana e a cabocla a ser seduzida iniciaram sua performan-
ce ao som da toada. Eles deveriam em dado momento subir, enlagados, a pequena escada que levava ao
modulo central da alegoria. No exato momento em que a toada dissesse “O Senhor dos Seres Aqudticos”,
a escultura do homem-boto, que compunha o médulo central da alegoria, se ergueria, com a cabega e os
bragos humanos em movimento. Sua camisa de seda cor-de-rosa cairia, revelando seu corpo de peixe, e
aconteceria entao a festa de sedugio no fundo do rio. Ora, o tempo total da apresentagao do grupo naquela
tltima noite j4 estava prestes a se esgotar. O artista Caru precisou sair, apressado, de dentro da alegoria para
desarticular o mecanismo que unia as duas partes da pequena escada frontal que mantinham, por sua vez,
firme a base do movimento do corpo do boto que, como dissemos, deveria se erguer e, ao despojar-se da
camisa, revelar, de modo surpreendente, sua verdadeira natureza. Nada disso, entretanto, pdde acontecer, e

o maravilhamento almejado permanece apenas imaginado.

Foto 18. A festa do boto na arena

Ao centro, oculta, a personagem alegérica central (o homem-boto)
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A vida plena das alegorias de Parintins requer seu acontecimento, que almeja o efeito de surpresa e
maravilhamento no brincante-espectador, o que demanda a suspensio do fluxo temporal provocado pela
profusio de elementos cénicos, musicais e coreograficos apresentados simultaneamente. A sensagao de sus-
pensao do tempo, situada no ponto maximo desse acimulo sinestésico, ¢ a base da unicidade do momento
maravilhoso em que a vida da alegoria se realiza plenamente em uma aparicao reveladora e efémera. Epifa-
nia e éxtase. Essa suspensio do tempo é, entretanto, um efeito produzido artisticamente por um conjunto
de agoes encadeadas e coordenadas de modo extremamente complexo e preciso. Afinal, como indicou Lei-

ris (2001), o risco e a falha sao componentes integrais da graga tao vital das performances rituais.
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CAPITULO 7

O boi em dois tempos. O bumba meu boi em
Mirio de Andrade e o bumba de Parintins, hoje’

Esta é uma conversa de boi. Tudo comegou no encontro de duas pesquisas. Uma sobre o festival dos bois-
-bumbds de Parintins. Outra sobre os estudos de folclore e sua importincia na formagao das ciéncias sociais
no Brasil.

Tao logo comecei a pesquisa sobre os bumbds de Parintins, nos idos de 1996, esse festival contem-
porineo e espetacular configurou-se claramente como uma variante impar do tradicional folguedo do
boi. Folguedo ¢ a designacao bem caracteristica dos estudos de folclore, uma corrente intelectual que
ganhou forma no pais na segunda metade do século XIX e se expandiu até meados do XX. O folguedo
do boi* com suas diversas denominagdes e variagoes foi registrado no Norte e no Nordeste do Brasil
desde a primeira metade do século XIX (SALLES, 1970; LOPES GAMA, 1996). Assim sendo, para
inserir o bumbd contemporianeo nessa ampla vertente da cultura tradicional foi preciso retornar aos
escritos dos folcloristas relativos ao folguedo. Logo me vi embrenhada no ensaio “As dangas dramadti-
cas do Brasil” [doravante DD], de Mério de Andrade, publicado no volume péstumo, organizado por
Oneyda Alvarenga, Dangas dramdticas do Brasil [DDB] (ANDRADE, 1982). Esse ensaio evidencia a
importancia de que se revestia o bumba meu boi para Mdrio de Andrade. O boi se destacava entre as
expressoes populares por ele abarcadas pela nogao de dancas dramadticas, e o ensaio evidencia uma certa
visao do folguedo que ressoa fortemente em muitos estudos posteriores. O resultado desse mergulho
investigativo foi registrado em meu texto “Cultura popular e sensibilidade roméntica. As dangas dra-
mdticas de Mdrio de Andrade” (CAVALCANTI, 2012a).

Retomo brevemente alguns pontos indicativos da centralidade do bumba meu boi na obra de Mdrio de

Andrade. Como um boi sempre chama o outro para brincar, o bumb4 de Parintins atenderd ao chamado

1. Publicado originalmente em 2018, em Todas as artes. Revista Luso-brasileira de Arte e Cultura, 1/1 (CAVALCANTT, 2018a).

2. Brincadeira do boi ¢ a expressio preferida em Parintins; bumba meu boi é a denominagio nordestina; boi-bumbé ou bumbd, a denomina-
do nortista; ou simplesmente boi. Todas as denominacoes designam a apresentacio festiva que, de forma variada, agrega um grupo humano
em torno de um boi artefato que danga, animado por um brincante em seu interior.
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de Miério de Andrade.’ Ressurgird das cinzas da desalentada sentenga de morte proferida por ele para as
dangas dramadticas brasileiras. Ao ressurgir, seu vigor nos trard a surpreendente atualidade de algumas das
ideias do autor.

FASCINIO E DESALENTO. O BUMBA MEU BOI EM MARIO DE ANDRADE

Em seus escritos, Moraes (1978, 1992) destacou a importincia da nogao de folclore na arquitetura do
nacionalismo cultural andradiano. Para Mério de Andrade, as expressoes folcléricas consideradas tradicio-
nais destacavam-se no cendrio das expressoes culturais populares, pois abrigavam os requisitos de autenti-
cidade, originalidade e universalidade que deveriam nortear a produgio artistica erudita nacional. Por essa
razdo, visando conhecé-las e registrd-las, Mario de Andrade buscou o contato com a “gente do povo” e,
dentro do Modernismo brasileiro, pode ser visto como o representante de uma “via de pesquisa, no sentido
quase universitdrio da palavra” (MORAES, 1978, p. 93).

Lopez (1972, 2002), por sua vez, ao examinar a presen¢a do boi como simbolo na poesia do autor,
observou a posi¢ao especial ocupada pelo bumba meu boi em seus estudos de folclore. Também em seu
magistral ensaio, Mello e Souza (1979) defendeu o papel central do bumba meu boi na cria¢io de Macu-
naima (ANDRADE, 1988). Ao revelar a presenca das formas europeias da suite e da variagdo na musica e
na danca populares, o bumba seria também “o bailado popular que melhor representava a nacionalidade”
(MELLO E SOUZA, 1979, p. 17). Em sua interpretagao, porém, Mello e Souza enfatizou a dimensao
trdgica de Macunaima.

José Guilherme Merquior (1981), em sua arguta resenha do livro de Mello e Souza, apreendeu-o como
“um romance arturiano que tomou uma tremenda inje¢ao de ambivaléncia”. Afinal, nos lembra ele, nao
se trata apenas do herdi que perde e recobra repetidamente seu amuleto mdgico. Trata-se também, e so-
bretudo, do anti-herdi que termina, finalmente, perdendo seu amuleto por conta de uma escolha funesta.
A interpreta¢ao de Mello e Souza (1979, p. 60) é iluminadora ao reconhecer a “fissura profunda que fere
todos os setores da reflexao de MA” e ao enxergar a ambivaléncia e o pessimismo de Macunaima. O bumba
meu boi é apreendido como “referéncia, tinha inten¢ao ideoldgica e se ligava ao complexo sistema de sinais
com que o escritor se habituara a pensar no sé a realidade do seu pais, mas a sua realidade pessoal” (p. 17).

Acrescento, ao que jd estd bem estabelecido, que a eleicio do bumba como simbolo do nacionalismo

cultural proposto por Mério de Andrade nio se fez sem consequéncias que obscurecem a compreensiao do

3. Vale observar que, em 1 de junho de 1927, Mdrio de Andrade esteve em Parintins, onde os dois bois que hoje brincam j4 existiam desde
1912 um e 1913 o outro, mas ele nem os viu, nem os mencionou. Chegou a tarde, numa breve pausa de viagem. Em 29 de maio, estava em
“pleno Amazonas”, na foz do Tapajds, tendo parado em Itamarati no dia seguinte. Depois disso a comitiva desceu em Parintins, onde encon-
trou um “prefeito bem-falante”. Mdrio de Andrade transcreve o “Apostolado da oragao” encontrado na visita a uma igreja local que estabelecia
que seus fiéis: “Renunciariam totalmente s dancas; 2) renunciam a mdscaras e fantasias; 3) nio tomam parte em festas particulares etc.” [...].
O grupo seguiu para Itacoatiara, a caminho de Manaus. Na volta, em 23 de julho, o didrio registra: “Parintins pela madrugada, vista em so-
nhos” (ANDRADE, 1976, p. 76). Parintins era certamente uma cidade festiva!
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folguedo em seu préprio circuito cultural, sempre muito heterogéneo e cambiante. Uma sombra a um s6
tempo ufanista e pessimista veio permear o olhar etnogréfico e antropolégico sobre a brincadeira do boi
propriamente dita. E preciso integrar a ambivaléncia caracteristica do autor a esse lugar de “melhor repre-
sentante da nacionalidade” atribuido ao bumba meu boi por Mdrio de Andrade para langarmos um novo
olhar aos bumbas e bumbs.

O ensaio “As dancas dramdticas do Brasil” abre os trés tomos de Dangas dramdticas do Brasil, de Mdrio
de Andrade (1982). Nele, o autor propds o conceito de dangas dramdticas para realcar a unidade de fol-
guedos populares até entdo considerados separadamente - sobretudo aqueles genericamente designados
na classificagio erudita, em especial por Silvio Romero, como pastoris, chegangas, reisados. As partituras e
letras de melodias e descri¢des de coreografias que completam o conjunto dos volumes, por sua vez, foram
coletadas em sua maioria durante a viagem do autor ao Nordeste, realizada entre 27 de novembro de 1928
e 5 de fevereiro de 1929.*

O ensaio foi publicado por Mério de Andrade em 1944 no Boletim Latino-americano de Miisica. O
Instituto de Estudos Brasileiros (IEB), da Universidade de Sao Paulo, dispoe das versoes anteriores aquela
publicada. Pude assim verificar que o corpo do texto ji estava delineado nas 27 pédginas da primeira versao,
datada de 1934, que contém a anotagao a ldpis feita pelo autor na dltima pdgina: “decadéncia atual das
d. dramadticas”. A versdo seguinte desenvolveu entio o tema da decadéncia. Ainda em 1934, essa segunda
versdo foi revisada, gerando uma terceira versao e, logo depois, uma “terceira versao corrigida na leitura’,
que traz muitas anotagdes ¢ acréscimos em suas margens. A elaboragio do texto se interrompe e s6 seria
retomada dez anos mais tarde para a versio finalmente publicada em 1944.

As sucessivas revisoes realizadas em 1934 bem indicam o empenho do autor em aprofundar e sistemati-
zar seus estudos de folclore, e o intervalo de dez anos até a publicagao da versdo definitiva sugere também
hesitacio e incerteza com relagdo a seu resultado. O acréscimo de muitas notas, de bibliografia, de trechos
inéditos ou j4 redigidos por ele para outros propdsitos torna seu texto (como ¢ usual, por sinal, em sua obra
folclérica) curiosamente assemelhado ao préprio processo de composi¢ao das dangas dramdticas nele des-
crito: inchado de elementos que recheiam o argumento central num intrigante processo de “justaposicio
discriciondria”.®
O ensaio sobre as danc¢as dramdticas, de dificil leitura, é central para a caracteriza¢do de Mdrio de An-

drade como um estudioso do folclore. Ele compartilhava os ideais de rigor e cientificidade das nascentes

4. Os escritos das duas viagens de Andrade foram reunidos e comentados por Telé Porto Ancona Lopez no livro O turista aprendiz (AN-
DRADE, 1976). Como nos esclarece Lopez (in ANDRADE, 1976, p. 41), a narrativa da segunda viagem se compée das 70 cronicas escritas
durante a viagem para o Didrio Nacional ¢ publicadas, como série também denominada “O turista aprendiz”, entre 14 de dezembro de 1928
€ 29 de marco de 1929.

5. Essa primeira versio termina no trecho correspondente ao da pentltima pédgina da versio publicada com a anotagio “Rio Grande do Nor-

te” (ANDRADE, 1982, p. 69).

6. No ensaio “Musica de feiticaria no Brasil” (ANDRADE, 1983), vertido para o inglés por Peter Fry e disponivel na revista Vibrant online
(ANDRADE, 2017), esse mesmo cardter de bricolagem se evidencia (ver a respeito Cavalcanti, Fry, 2017).
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ciéncias sociais de entio, mas, a0 mesmo tempo, ndo se sentia totalmente 4 vontade nesse manejo.7 A voz
do artista, com sua fina ironia e seu humor, sempre acaba por se juntar & narrativa mais douta, e creio que
devemos a ela a abordagem e formulacio de temdticas e visdes que s6 seriam incorporadas as preocupagoes
académicas bem mais tarde.®  No plano estético, a unidade das dancas dramdticas repousaria, como jd
mencionado, na forma rapsédica de composi¢io comum a todas elas, porém especialmente nitida no bum-
ba meu boi. A ideia de suite, que indica composi¢des musicais de natureza também coreogrifica, alarga-
-se na conceituagao do autor, abrangendo a dimensao dramatizada do folguedo. As dangas dramdticas se
dividiriam em duas partes bem distintas, o cortejo (com pegas que permitem a mobilidade) e uma parte
propriamente dramdtica, com a representagio de um entrecho que exigiria a fixa¢ao do grupo em palco,
tablado, praga, a frente da casa ou da igreja (ANDRADE, 1982, p. 57). Esse entrecho dramdtico, muitas
vezes também denominado “nicleo bdsico”, e no qual se apresentaria o tema central da danga, ocupa lugar
estratégico na conceituagio de Mério de Andrade - pois a inteireza das dancas dramdticas depende da ma-
neira como suas diferentes partes se articulam com o tema central exposto justamente no entrecho drama-
tizado. Esse tema funcionaria, entao, como um “principio de agregacio” a presidir e ordenar a seriagdo e a
justaposicao caracteristicas das diversas pegas musicais e dramdticas que compdem esses bailados.

Ao longo do ensaio, se seguimos este fio de Ariadne — a forma como as diferentes partes de uma danga
dramdtica se articulam com o tema central exposto no entrecho —, revela-se a oscila¢io do autor entre uma
visao mais integrada e outra mais fragmentdria das dangas dramdticas. Quando essa articulagao é vista de
forma mais integrada, reconhecemos a presenca em sua escrita da busca de “um contetido fixo nacionali-
zante”, que tanto norteou a atuagio cultural de Mério de Andrade. Quando essa articulagio se insinua mais
fragmentdria, deparamo-nos com o desalento diante do que é percebido como uma inexordvel perda da
tradi¢ao popular mais auténtica.

No que tange a visdo mais integrada das dangas, um trecho da pdgina 19 da primeira versao da redacio
de DD, de 1934, depois retirado, permite perceber claramente a valoriza¢ao da unidade intelectual e esté-

tica propiciada pelo “entrecho dramdtico” em um boi-bumbd:

Tive ocasido de assistir a um boi-bumb4 — nome amazo6nico do bumba meu boi, na cidadinha de Hu-
maitd no Madeira. Colhi mesmo dela vdrias cantigas. Era uma peca admiravelmente unida, em que todos

7. Sobre o Curso de Etnografia oferecido por Dina Dreyfus Lévi-Strauss em 1937 por iniciativa de Mdrio de Andrade, entio & frente da Secre-
taria Municipal de Cultura de Sao Paulo, ver Valentini (2013) e Soares (1983).

8. Vale a pena ler o tltimo relato da viagem ao Nordeste, o segundo didrio de O turista aprendiz (ANDRADE, 1976, p. 320), feito na Parai-
ba. Essa viagem, como esclarece Lopez (in ANDRADE, 1976), tem relagio orginica com o projeto de estudo que resultou no ensaio DD. O
interesse de Mdrio de Andrade pela musica ¢ evidente em sua obra e j4 foi bem ressaltado em sua fortuna critica. Em texto péstumo, Travassos
(2014) sugeriu o quanto a leitura do autor pelo viés dos estudos da performance e de rituais - que tanto interessam & antropologia e etno-
musicologia contemporaneas - pode ser estimulante. Em DD, entretanto, o autor, além de chamar a atengio para a dramatizagio na cultura
popular, evidencia também seu grande interesse pela danga. Essa forma expressiva, na situagio presencial e sinestésica de uma performance
festiva, o comovia particularmente. A associagio entre musica, danca e drama encontrada por Mério de Andrade nas formas populares parece
sugerir a solu¢do de um dos problemas criticos de sua busca estética: a integragio plena de arte e vida.
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os episédios se juntavam ao ntcleo de morte e ressurreigio do boi, sempre em referéncia com ele. Era
legitimamente o reisado do bumba meu boi a que apenas tinham se ajuntado episédios desenvolvidos do
préprio assunto (ANDRADE, 1934).

Na visio mais fragmentdria, contudo, essa forma de composi¢io popular rechearia o “ntcleo bésico”
com temas apostos oriundos de outras fontes de inspiragao que nele “se grudam”, e que por vezes “nao tém
ligagao nenhuma com o nicleo” (ANDRADE, 1982, p. 53-54).

No conjunto das dangas,’ sobressaem os reisados. Eles tematizam “sempre o assunto de imemorial
significagdo mdgica em que se dd a morte e ressurrei¢ao do bicho ou planta” (ANDRADE, 1982, p. 39).
Entre os 24 reisados compilados em seus estudos, Mério de Andrade destacou o bumba meu boi, o reisado
expansionista que tendia a aglutinar todos os demais, tendo “permanecido muito vivo até agora” (p. 50). O
bumba seria a “mais exemplar” (p. 54), mas também, lembremos, “a mais complexa, estranha, original de
todas as nossas dangas dramdticas” (p. 53).

De acordo com Mirio de Andrade, embora o sentido mais pleno do mito de morte e ressurreicio do
bicho precioso jd estivesse perdido, ele perduraria ainda entre o povo como sobrevivéncia de uma camada
arcaica de humanidade.' Por essa razio, para ele o bumba emerge como o elo de brasilidade com a di-
mensao universal das culturas humanas. Ao final do périplo investigativo, entretanto, um triste destino

foi anunciado pelo autor para as dancas que tanto o fascinavam: “Da maneira como as coisas vao indo, a

sentenga é de morte” (ANDRADE, 1982, p. 70).

INTERVALO

As formulagdes de Mdrio de Andrade reverberaram em muitos trabalhos posteriores (MEYER, 1991;
QUEIROZ, 1967; BORBA FILHO, 1966) e foram aos poucos criando um curioso efeito de neblina em
torno da compreensao da brincadeira do boi.

Como observado, na visao mais integrada do bumba meu boi proposta por Andrade, o “entrecho dra-
mitico” ou “nicleo bésico”, ao apresentar o tema da morte e ressurreicio do bicho precioso, forneceria um
principio de unidade intelectual e estética ao bailado seriado. Vale enfatizar que varios bumbas referidos
por ele ndo apresentavam essa unidade e revelavam um modo de ser muito fragmentdrio e desordenado.
Contudo, assimilada aos anseios do nacionalismo cultural, a visio integrada prevaleceu nos estudos sub-
sequentes. Com isso, a ideia de um “entrecho dramdtico central” foi aos poucos ganhando um contetido

mais definido, associado de algum modo a ideia de um enredo.

9. Pastoris e chegangas, de origem ibérica a seu ver, também integram o conjunto das dancas consideradas. Eles tematizariam, mais simplesmente
do que os reisados, 0 mote elementar de qualquer drama: a luta de um bem contra um mal, o perigo ¢ a salvagio (ANDRADE, 1982, p. 25).

10. O conceito de sobrevivéncia, formulado por Edward B. Tylor (1970), era crucial nos estudos antropoldgicos evolucionistas de finais do
século XIX lidos por Mério de Andrade.
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Tal ideia parece ter-se combinado com a ideia anterior vigente na bibliografia dos estudos de fol-
clore de um auto popular - expressio que designa uma forma tradicional de teatro popular alusiva as
formas alegéricas do teatro medieval trazidas pelos jesuitas para as terras brasileiras.'' Supée-se entio
que, com base nesse auto, que supriria um roteiro para a brincadeira, os grupos de boi encenariam
em suas apresentagdes uma trama baseada na lenda da morte e ressurrei¢ao de um precioso boi. Fato
notdvel é que tudo isso geralmente emerge associado a ideia de uma perda inexordvel em curso nas ex-
pressoes do folclore e da cultura popular, pois parece nunca ter sido fdcil encontrar a forma esperada
do tal auto.

A visdo de Ascenso Ferreira (1944, p. 52), elaborada na esteira das formulagées de Mdrio de Andrade,
seu amigo e colaborador, bem sintetiza esse deslocamento. Em seu entendimento, o bumba meu boi era “o
mais nebuloso dos bailados do Nordeste”, pois, tendo sido outrora um auto, “do enredo desse auto é que se
perdeu indiscutivelmente o roteiro”.

Nio importa que Artur Azevedo (1906, p. 9-14) comentasse ja nos primérdios do século XX: “E mes-
mo provével que o bumba meu boi, na sua forma primitiva, fosse um auto composto, com todas as regras
do género, por algum poeta do povo [...]. Hoje é simples folguedo, sem significagao alguma, exibindo va-
rios personagens cujas fungoes nao estio logicamente determinadas”.

Como sabemos, a partir do final dos anos 1940, os ideais de registro, divulgagio e valoriza¢io do fol-
clore foram acolhidos pelo Movimento Folclérico Brasileiro que culminou com a criagdo da Campanha
de Defesa do Folclore Brasileiro em 1958, e sua posterior (1976) transformagio em Instituto Nacional do
Folclore (VILHENA, 1997b).'* Articulado em torno de Renato Almeida, o Movimento alcangou pene-
tracio capilar no territério nacional por meio da atuagao de comissoes locais em muitos estados, e com a
promogao de diversas “semanas” e congressos em diferentes capitais brasileiras. Contetidos narrativos mais
definidos para o auto supostamente encenado pelo bumba meu boi sé foram registrados no contexto dos
estudos fomentados pelo Movimento Folclérico Brasileiro.'?

Essas narrativas colhidas pelos estudiosos de folclore sobretudo dos anos 1940 aos 1970 resultam da
transposi¢ao para a forma escrita de relatos orais de mitos de origem vigentes entre os brincantes de boi
nesse mesmo periodo. Mitos de origem no sentido antropoldgico: narrativas variadas que instauram o
tempo extraordindrio do presente festivo e estabelecem a continuidade simbélica entre presente e passa-
do (LEVI-STRAUSS, 1976). Os relatos do auto sio narrativas miticas reveladoras de valores e dilemas
sociais contemporaneos; de tensoes, conflitos e lealdades entre grupos sociais formadores da sociedade

brasileira. Essas narrativas orais acerca de uma origem mitica foram entendidas por muitos autores como

11. Em DD, Mdrio de Andrade (1982, p. 30) chega a dizer: “minha sensacio ¢ que os autos tiveram pouquissima influéncia, se alguma tive-
ram, na formagio direta das dangas dramdticas”.

12. Em 2003, o INF passou a integrar o Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Iphan) como Centro Nacional de Folclore e
Cultura Popular.

13. Remeto o leitor 4 narrativa transcrita no capitulo 3, p. 65.
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uma espécie de enredo fixo a ser necessariamente encenado. Nada mais natural, portanto, do que serem
dificilmente encontradas na forma em que foram ou sio ainda procuradas.'*

Qual ¢, porém, a relagao disso com o bumbd de Parintins, hoje? As tradi¢des culturais populares, mais
do que inventadas, como sugeriu Hobsbawn (2006), revelam-se, como veremos nesse caso, profundamente

inventivas: formas singulares que perduram em meio aos processos de mudanga e continuidade sociocultu-

rais (SAHLINS, 2004).%

O BUMBA DE PARINTINS, HOJE

A apresentagao dos bumbds Caprichoso e Garantido no Bumbdédromo nas trés tltimas noites do tltimo
fim de semana de junho ¢ a culminancia do Festival Folclérico de Parintins. Os organizadores e brincantes
dos dois grupos reivindicam para si o lugar de “uma das mais expressivas manifestagoes folcléricas do pais”
(CAPRICHOSO. Centendrio de uma paixao. Roteiro de apresentagio de 2013, p. 19). No festival, o ni-
cleo seméntico associado as narrativas da morte e da ressurrei¢ao do boi ampliou-se, incorporando lendas
amazonicas ribeirinhas, caboclas ou oriundas dos diferentes povos nativos da regido. O tema da morte e
da ressurrei¢io englobou a dentncia de exterminio de grupos antigos e a defesa ecolégica da mata.'® As
multiplas narrativas de origem da brincadeira, porém, também 14 estao presentes de modo significativo.
Elas valorizam a ligacao dos dois bumbds com o universo das expressoes culturais consideradas tradicionais.

Como o boi que morre e ressuscita nas narrativas miticas, as duas agremiagdes rivais, simbolizadas pelas
cores azul e preto (Boi Caprichoso) e vermelho e branco (Boi Garantido), desejam sempre ressurgir do esgo-
tamento de sua vitdria ou derrota no confronto festivo anual. Forca, resisténcia e poténcia, atributos do boi
mitico, informam assim a acentuada rivalidade que caracteriza o festival. Na arena festiva o boi das narrativas
toma a forma do boi artefato que baila na arena animado por um brincante que nele se enfia (o tripa).

Cada grupo organiza a apresenta¢io de cada uma das trés noites em torno de grandes cendrios alegéri-
Cos, cuja atuagio, se nela incluirmos sua montagem e desmontagem, dura cada uma cerca de 45 minutos.
Esses cendrios funcionam como molduras vivas para as diferentes sequéncias dramdticas que neles se desen-

rolam, trazendo as dangas das tribos e as principais personagens do grupo do boi.

14. Para um eloquente depoimento acerca dessa dificuldade e o consequente deslocamento da pesquisa a um desconhecido e vivaz conjunto
de performances e praticas narrativas entre os brincantes de boi maranhenses, ver Carvalho (2011). A encenagio de um auto é recorrente so-
bretudo entre os grupos parafolcléricos que reencenam e adaptam as expressoes culturais populares para propdsitos em geral teatralizados. Por
vezes, pode também resultar em uma espécie de “metafolclore”, pois um grupo brincante encena-o por supor que isso ¢ o que se espera dele,
seja por pressio intelectual ou das politicas culturais em curso.

15. O conceito de “invencio das tradicoes”, proposto por Hobsbawn (2000), enfatiza em perspectiva histérica de cunho marxista o aspecto
ideolégico e politicamente consciente da atuagio dos grupos culturais. Embora util e vélido para certos contextos especificos, ele difere de
conceitos mais antropoldgicos de cultura que consideram a totalidade dos fatos e processos sociais, incluindo neles a dimenséo inconsciente
e produtora de efeitos ndo necessariamente almejados pelos atores sociais imersos nos processos histdricos. Para o caso do casal de mestre-sala e
porta-bandeira no carnaval das escolas de samba, ver Gongalves (2010).

16. NC: Ver capitulos 1 e 2.
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Uma dessas sequéncias traz a histéria dita da origem da brincadeira e encena de modo livre e alusivo o
auto supostamente “trazido pelos nordestinos”.'” Nao importa que um pesquisador do calibre do paraen-
se Vicente Salles (1970) tenha encontrado registros de boi bumba em Obidos, no Par4, em 1819. Nem
mesmo que Avé-Lallemant (1961) tenha descrito um bumb4 nas ruas de Manaus em 1859, bem antes,
portanto, da imigracio nordestina motivada pelo ciclo amazdnico da borracha. Nao importa também que
Camara Cascudo (1984a) tenha estabelecido o Norte e o Nordeste como as regiées em que o boi teria
surgido simultaneamente no pais com sua originalidade dangante. Nem que o préprio Mério de Andrade
(1982, p. 40) tenha comentado nos anos 1920 e 1930, como os reisados — em cujo contexto se destacava
o bumba meu boi e que ele supunha em rdpido desaparecimento no Nordeste - persistiriam ainda “com
muita vida na Amazdnia, representados pelo tempo do S20 Jodo”. O “bumba meu boi nordestino”, em que
supostamente se encena o auto tido como fonte da autenticidade cultural permite aos bumbds de Parintins
articular mais diretamente seu espetacular festival aos caminhos do folclore considerado mais tradicional.

Do material de pesquisa extraio algumas sequéncias de celebragoes folcléricas. Nos roteiros das trés noi-

tes do bumbd Garantido, apresentados aos jurados em 2003, vemos as seguintes defini¢oes:

Primeira Noite. Celebragao Folclérica. (Noite Cabocla) A Batucada vai para o proscénio. Israel Paulain,
o apresentador, chama todos para a Celebragio Folclérica que comeca a ser montada. A estrutura artistica
tem ao centro a imagem do poeta Thiago de Melo. Ele estd em um ambiente que recria seu universo poéti-
co. A Alegoria do artista Marialvo Brandao traz as personagens Amo do Boi, Sinhazinha da Fazenda, o Boi
Garantido, Pai Francisco e Mae Catirina, o Bailado Corrido e a Vaqueirada, que compéem o auto do boi.

Segunda Noite. Celebragao Folclérica. (Noite Folclérica) A Batucada ocupa o proscénio, enquanto o
apresentador Israel Paulain convida a todos para brincar de boi com a Celebragao Folclérica que comeca
a ser montada. A Estrutura artistica tem em seu centro um gigantesco coragio, cercado de querubins da
tradi¢do, uma referéncia aos elementos religiosos que originaram a promessa de mestre Lindolfo Monte
Verde, o criador do Boi Garantido, o boi de promessa. Nessa alegoria, obra de Mestre Jair Mendes, virao
as personagens Amo do Boi, Sinhazinha da Fazenda, o Boi Garantido, Pai Francisco e Mie Catirina, o
Bailado Corrido e a Vaqueirada, que compéem o auto do boi.

Terceira Noite. Celebragao Folclérica. (Santudrio Esmeralda) Quando a tribo Tupinambd deixa o centro
da arena, entra a estrutura artistica Celebracao Folclérica do Boi, Florais da Amazénia (do artista Vandir
Santos), que traz as personagens do auto, Amo do Boi, Sinhazinha da Fazenda, Pai Francisco, Catirina,
Bailado Corrido e a Vaqueirada. Eles bailam ao som da toada “Nona Evolu¢ao”, de Tadeu Garcia. O final
da Celebragao Folclérica é a deixa para que as Tribos tomem conta da arena e executem uma grande coreo-
grafia em celebracio a todas as nagoes indigenas.

17. Vale observar que, independentemente da naturalidade origindria dos fundadores dos bois dos dois grupos, é preciso distinguir a brinca-
deira em torno da morte e ressurrei¢io do boi da ideia bem mais normativa e padronizada de um auto. O que “chega” em Parintins nas primei-
ras décadas do século XX, e que muito provavelmente 14 j& havia existido anteriormente, ¢ a brincadeira em torno do boi artefato que morre e
ressuscita e nao propriamente um “auto” com um enredo padronizado.
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O Boi Caprichoso, por sua vez, assim descreve a sequéncia dramdtica Exaltagio Folclérica, apresentada

na primeira noite de 2010, intitulada “Poesia Cabocla, um canto de amor ao folclore popular”:

Na Exaltagao Folclérica desta noite, o Boi Caprichoso reverencia por meio da toada a cultura, suas raizes
e tradicoes exaltando figuras do mais puro folclore parintinense que ganham vida e transformam o cend-
rio em um palco de celebragao e tradi¢do com personagens como o Lamparineiro “Lioca”™, o Marujeiro
“Chumbao”, o Vaqueiro “Jacaré” (in memoriam), e a Marujeira Chica, que desde crianga brincaram de
boi emprestando seu brilho de gente simples do povo e simbolizando a homenagem do Boi Caprichoso.
A Exaltagao privilegia os itens do auto do boi, Pai Francisco e Mae Catirina, Marujada, Vaqueirada, Lam-
parineiros, Bailado Tradicional, Sinhazinha da Fazenda, Amo e o simbolo maior da nossa festa, o boi Ca-
prichoso. Dona Aurora, Gigante, os compadres Gazumbd ¢ Mae Guiomd, fonte viva do folclore popular,
completam o mosaico folclérico e cultural do Boi de Parintins. Essa manifestagao folclérica emana da alma
do caboclo e se eleva a0 mundo através dos versos e estrofes das toadas como uma mensagem de apelo e
conscientiza¢io, expressando o mais puro sentimento do povo amazénida (CAPRICHOSO. O canto da
Floresta. Roteiro de Apresentacio 2010, p. 48-49).

Nas sequéncias dramdticas citadas celebra-se o “folclore tradicional”, e nelas se concentra a atuagio dos
elementos e personagens ligados as narrativas de origem do bumba meu boi. Essas sequéncias definem sem-
pre um nicleo cénico em que a chegada do boi artefato na arena festiva ¢ valorizada. A atuacio conjunta
dos personagens e grupos que compdem o séquito do boi - seu Amo, Sinhazinha da Fazenda, Pai Francisco
e Mae Catirina, Vaqueirada, Cunha e Pajé - tende a concentrar-se nesses momentos, embora a atuagio
dessas personagens entremeie todo o espeticulo de modo solto muito variado.

Simbolo da agremiagao e motivo central do espetdculo, o surgimento do boi artefato dangante é sempre uma
“surpresa’; o boizinho pode sair misteriosa e inesperadamente de uma alegoria em forma de coragio vermelho,
que gira e explode fogos de artificio com sua chegada. Ou da boca, subitamente aberta, de um assustador mons-
tro Mapinguari. Pode vir do céu, pendurado numa estrela, ou sair de dentro de um disco voador. Pode emergir
alegre e simplesmente no seio da entusiasmada galera que por ele torce nas arquibancadas. Ou pode surgir ainda
de dentro de um circulo de fogo, da mao gigantesca do Criador, ou das profundezas de um rio. Sua chegada é
sempre saudada com muitos fogos de artificio e toada especial. Antes dele, ji chegou seu Amo, chamando-o com
o berrante para brincar na arena e entoando uma toada de improviso e desafio a0 Amo do Boi contrério (que,
interpelado, responderd agressiva e jocosamente na apresentagio subsequente do contrdrio). Vem também a va-
queirada — cerca de 40 componentes caracterizados de vaqueiros, enfiados com suas langas no saiote que simula
um cavalo —, executando em volta do boi uma coreografia especial. E hd sempre a entrada em cena de Pai Fran-
cisco e Mae Catirina - personagens que, como as baianas nas escolas de samba carioca, sio obrigatérias, embora
nao sejam itens de julgamento -, caracterizados como buf6es, saltitando e pulando pela arena.

Depois de sua chegada, o boi executa uma danga solo ao som da toada que o celebra. Com ele em cena,

14 vem também a Sinhazinha da Fazenda, para fazer uma apresentagio individual — um bailado delicado e
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gracioso, de doce sensualidade — ao som de toada especial. Ela ¢ “a filha mais querida do dono da fazenda” e
seria como que a “anfitria da festa no terreiro da fazenda”. O figurino de Sinhazinha inclui luxuoso vestido
rodado, chapéu e sombrinha.'® Antes de se despedir da galera ou de se retirar para um dos lados da arena,
cedendo o centro da cena para outras personagens do espetdculo, o boi deve também comer capim e sal
dados pela Sinhazinha. Ele voltard ao protagonismo ainda ao final do espetdculo para conduzir a saida do
grupo brincante da arena. Seu “tripa” — aquele que danca nas entranhas do boi — ¢ sempre um eximio bai-
larino que movimenta com leveza e graga a carcaga do bicho, sob a qual danga escondido.

Esse conjunto de personagens danga também coletivamente e encena de modo alusivo a “histéria da
origem do auto do boi”, geralmente narrada pelo apresentador naquele momento, enquanto a alegoria que
tem por tema o folclore “da origem” acontece no centro da arena.

Outras sequéncias dramdticas, encenadas a cada noite, convocam a atengio do espectador e o empenho
dos brincantes. H4, em especial, a sequéncia denominada Ritual, o ponto alto de cada noite festiva, que
traz como personagem principal nao o boi artefato dangante, mas o Pajé, ele também um eximio bailarino.
O climax festivo alcangado nesse momento indica o deslocamento do tema da morte e da ressurreigao para

a mitologia ou escatologia de fundo indigena ocorrido nos anos 1980 ¢ 1990."

CoNcLUINDO. OS DOIS TEMPOS DO BOI

A histéria da morte e ressurreigio do boi precioso, difundida pela bibliografia folclérica como sendo aquela
da origem do bumba meu boi, revela grande poténcia mitica.”® A bibliografia dos estudos de folclore simpli-
fica-a quando se refere a um auto. Se seguirmos Mério de Andrade e procurarmos o tal “entrecho dramdtico”
visto como o articulador central da unidade estética e intelectual da performance, seremos levados a corrobo-
rar o diagnéstico da perda e corrupgao inexordveis das tradigoes populares por indesejados e modernizantes
valores. Encontramos no bumbd sequéncias dramdticas fragmentérias. Nesse caso, por mais pujante que se
apresente a nossos olhos uma expressio festiva, vence a visao pessimista e nostdlgica com relagdo as tradigoes
populares, em um tipo de discurso jd bem denominado por Gongalves (2003) retérica da perda.

H4, porém, outro tipo de elo entre a atualidade do bumbd de Parintins e as formula¢oes de Mério de
Andrade relativas ao bumba meu boi. O elo criativo entre esses dois tempos do boi pode ser encontrado na
percuciente resenha ja mencionada de Merquior (1981) ao livro de Mello e Souza (1979) sobre o romance
Macunaima (ANDRADE, 1988). Merquior chamou atengao para a importincia da forma estética na bus-
ca nacionalista de Andrade (ver também MORAES, 1999). Para Merquior, hd em Mdrio de Andrade um

18. Vale contrastar o balé da Sinhazinha com outra personagem feminina, geralmente parceira do Pajé, a Cunha Poranga (a moga mais bonita,
em lingua tupi) em sua danca e fantasia sensuais. H4 ainda a porta-estandarte, que defende dangando o emblema da agremiacio, e a Rainha do
Folclore, quase uma duplicagio, menos ousada da Cunhi. H4 toda uma simbologia do feminino no boi.

19. Ver capitulo 2 para esse ponto.

20. Ver capitulo 3 para o desenvolvimento desse ponto.
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“otimismo da forma”, expresso na adogao do modelo compositivo encontrado nas formas europeias da sui-
te e da varia¢do e na musica e nas dangas populares para a composi¢ao do romance Macunaima. O projeto
cultural de qualidade estética “excepcionalmente inclusiva” de Mdrio de Andrade (MERQUIOR, 1981, p.
266) nao se configura na leitura ufanista do contetido do romance — na verdade de um pessimismo proxi-
mo ao trégico -, mas na solugao formal da expressdo artistica de sua narrativa.

Ora, o viés fragmentdrio do ensaio das dancas dramdticas enfatiza justamente a dimensio estética e a
natureza performdtica das expressoes populares. E vem iluminar, de modo surpreendente, a natureza frag-
mentdria do arcabouco artistico dos espetdculos contemporineos do bumbd de Parintins. Podemos entio
definir sinteticamente o bumbd de Parintins como uma sequéncia dan¢ada e cantada de cenas dramdticas
que, envolvidas por espetaculares cendrios alegéricos, se articulam livre e fragmentariamente em torno de
um conjunto de personagens alusivas ao motivo central da morte e ressurreicao de um boi mitico (que se
deslocou em Parintins rumo ao imagindrio mitolégico indigena e ribeirinho). Temos um novo ponto de

partida para compreender o bumbd em seus préprios termos.
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CAPITULO 8

O ritual e a brincadeira: rivalidade e
afeicio no bumba de Parintins’

Gostaria de comegar com um trecho da Epopeia de Gilgamesh, um texto do terceiro milénio antes de Cristo,
oriundo da antiga Mesopotimia. Nele, o herdi Gilgamesh, poderoso como os deuses, mas mortal como os
homens, sai em busca do elixir da eterna juventude. Desesperado e depois de atravessar a escuriddo de uma
montanha profunda, ele encontra a jovem Siduri, que lhe diz: “Gilgamesh, em busca do que tanto corres?
Jamais encontrards essa vida que tanto procuras. Quando os deuses criaram o homem, eles lhe dedicaram a
morte e retiveram essa vida para si. Quanto a ti, Gilgamesh, trate de comer boas coisas; dia e noite, noite e
dia, dance e alegre-se, festeje e rejubile-se. Tenha sempre roupas limpas, banhe-se em dguas frescas, queira
bem a crianga que segura tua mao, faga tua mulher feliz com teu enlace; pois isto, Gilgamesh, também ¢
parte do que coube a0 homem” (2006, p. 43).

Na antropologia, a finitude trazida pela morte e o celebrar, dangar, alegrar-se e acalentar caras afeicoes
foram acolhidos e tematizados nos estudos dos rituais. No espiritismo kardecista, tema de minha primeira
pesquisa antropolégica (CAVALCANTT, 1983), a parte inicial do lote atribuido aos homens indicada na
epopeia é o foco em torno do qual giram a cosmologia, o sistema ritual e a no¢io da pessoa espirita em um
monumental empenho de nega¢io, que bane do vocabulirio religioso a prépria palavra “morte”. A segun-
da parte do lote humano ¢ especialmente marcante em rituais festivos a que dediquei minhas pesquisas
seguintes, em especial ao carnaval carioca, com a celebrag¢io do corpo e da carne (CAVALCANTI, 2006,
2015a), e ao bumbd de Parintins, com a celebracio da rivalidade e das afei¢oes.

Neste texto, ap6s breve incursio pelo estudo antropoldgico dos rituais, elaboro aspectos etnogréficos da
danga festiva dos bumbds de Parintins que tratam dessa dimensao celebratéria, tio vital em nossa experiéncia
coletiva. Focalizo a associa¢do, iluminada pela nogao de ritual, dos afetos e da expressao obrigatéria dos senti-

mentos com a experiéncia social dos grupos envolvidos na produgao anual do espetdculo. A nogao de ritual,

1. Este artigo baseia-se na conferéncia proferida por ocasido de minha promogao 4 professora titular do Departamento de Antropologia Cul-
tural do Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais da Universidade Federal do Rio de Janeiro, em maio de 2015. Foi originalmente publicado em
2018 na revista Mana. Estudos de antropologia social, 24/1, p. 9-38 (CAVALCANTT, 2018b).
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apreendida etnograficamente, conduz a andlise da acentuada rivalidade entre os dois grupos de bumb4, uma
dimensao decisiva para a compreensao do festival. Essa rivalidade, por sua vez, ¢ enfocada como uma produgao
ritual continua. Realco a escolha da categoria nativa brincadeira para a observagao dessa produgio ritual, pois
trata-se justamente de articuld-la & categoria brincadeira como conceito analitico. Brincadeira que traz consigo
o tema da ambivaléncia, tao caracteristico das trocas agonisticas, em que a disputa é elemento marcante.
Veremos como a histéria do festival de Parintins se entrelaga com alteragdes importantes no tracado urbano
local que definiram o cendrio atual, cujo marco contemporaneo é a inauguragio, em 1988, de sua arena, o po-
pular Bumbédromo. Analisaremos a preparagio festiva que engendra a crescente rivalidade entre os dois grupos
brincantes a partir de tabus e evitagoes, provocagoes e confrontos. Essa rivalidade se transmuta, finalmente, em
expressio artistica plena nas apresentagoes dos dois grupos que se alternam na arena nas trés noites do tltimo fim
de semana de junho. Ali, 0 almejado esplendor das performances é estimulado pelo desejo obsessivo de superacio
e derrota do “contrério”. O argumento se conclui com a andlise do trabalho do rito que, ao produzir abertamente
a exacerbacio da rivalidade, promove mais silenciosamente a necessria complementariedade e o reconhecimento

pleno do outro, que funda a possibilidade da brincadeira e a torna uma experiéncia real no ritual festivo. >

O ESTUDO ANTROPOLOGICO DOS RITUAIS

Na tradi¢io antropoldgica, a nogio de ritual articula valiosos estudos etnogréficos a expressiva produgao
conceitual. Integrando a prépria formagao da disciplina, tais estudos nos levam a um dos aspectos centrais
de sua singularidade: a busca de elucidacio da natureza simbdlica da agdo e das interagoes humanas, sem-
pre concretas e muito variadas. Por essa razao, com seus diferentes enfoques, os estudos de ritual sempre
trazem visdes gerais e conceituagdes amplas da cultura e da vida social.

A relevancia do ritual é notdvel nas obras seminais de James Frazer (1981), Edward B. Tylor (1970) e
Robertson Smith (2005). Em especial, o fecundo livro de Emile Durkheim (1996) As formas elementares da
vida religiosa, situado no contexto do empreendimento coletivo da Escola Sociolégica Francesa, renovou a
abordagem da vida social e, por extensao, dos rituais, tao estreita foi a conexao estabelecida pelo autor entre
os dois temas. As muitas conceituagdes de ritual que se seguiram vicejaram sob o proficuo guarda-chuva
durkheimiano (SKORUPSKI, 1976). Abriu-se um enfoque conceitual abrangente e inovador cujos desdo-

bramentos se ramificaram nas obras de iniimeros autores.?

2. NC: A andlise da produgio ritual da rivalidade, foco deste capitulo, concluiu-se com a pesquisa de campo realizada em junho de 2010. Ricardo
Barbieri, entdo recém-mestre, viajou comigo, ¢ a ele agradego a valiosa parceria que me permitiu estar t3o  vontade entre os jovens da galera do Boi
Caprichoso. Obrigada, galera! Como ficard claro ao leitor, a dindmica da rivalidade festiva, permeada pelos segredos, pelas evitacdes e provocagoes
que analisaremos, se impde com forca obrigatdria ao pesquisador necessariamente inserido em uma ou outra rede de relagoes dos bois locais.

3. Sem nenhuma pretensdo de exaurir a literatura, vale indicar Bateson (2008), Brandao (1985), DaMatta (1979b), Douglas (1976,
1975,1973), Evans-Pritchard (1978, 2005, 2014), Geertz (1973, 1980), Gluckman (1962), Leach (1972, 1995), Malinowski (1935, 1976),
Radcliffe-Brown (1965), Tambiah (1985), Turner (1968, 1974, 2005c¢), Valeri (1985, 1994), Peacock (1974), Peirano (2001).
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Nesses estudos, cheios de entrelagamentos, distintas énfases conceituais permitem distinguir certos nd-
cleos tedricos, pois rituais ora representam, ora performam, ou comunicam, ou conhecem, metacomuni-
cam, transformam, memorizam, dramatizam, teatralizam. O conceito de metacomunicagio, por exemplo,
ganha especial densidade com Gregory Bateson (2008, 1972); e o de comunica¢io emerge especialmente
nitido em Edmund Leach (1995, 1978). Michel de Leiris (1989), por sua vez, explorou a teatralizagio e
escreveu um belo ensaio sobre a tauromaquia compreendida como ritual (LEIRIS, 2001). Com outros
contornos e mais préximo da ideia de dramatizacio, o conceito de teatralizagao aparece de modo notdvel
também em Geertz (1980). Vale lembrar que a metéfora conceitual do teatro, por sinal, foi utilizada com
éxito por Hilda Kuper (2014) para descrever o ritual da realeza entre os Suazi no estudo fonte de inspiragao
para Gluckman (2011), que a ela sobrepds a nogao psicanalitica de catarse.

Drama, por sua vez, ¢ no¢io que se desdobra ao longo de toda a obra de Victor Turner, e nela o ritual
¢ um elemento central, desembocando na nogao de performance (CAVALCANTI, 2020). A nogao de
performance proposta por Turner, entretanto, difere em muito da conceituagao do ato performativo
por Austin (1962), retomada, posteriormente, por Stanley Tambiah (1985). Difere ainda bastante da
ideia mais artistica de performance elaborada por Bauman (1977), a qual se abre, por sua vez, para
toda a discussao da oralidade (ZUMTHOR, 1972). Tal como elaborada por Victor Turner, a nogao de
performance enfatiza a dimensao da experiéncia entendida processualmente (DAWSEY, 2005). Esse
entendimento integra a abordagem turneriana mais ampla dos rituais - vistos como operadores de trans-
formagodes na vida social e na consciéncia dos atores - e aprofundada na formulagao do conceito de
simbolo ritual (TURNER, 2005a). Essas formulagées de Victor Turner valorizam a obra cldssica de Van
Gennep (2011) que, com a conceituagio de ritos de passagem, iluminou a fase transicional dos rituais
(TURNER, 2005b). A dimenséo cognitiva dos rituais, por sua vez, se evidencia no trabalho de Valeri
(1985), e a articulagdo do ritual a dispositivos mnemoénicos é elaborada por Severi (2007). O campo de
estudos é amplo, e esses conceitos diversos que buscam elucidar as formas da simboliza¢ao ritual atestam
os muitos desdobramentos tedricos do assunto.

Meu ponto de partida é uma nogio etnogréfica de ritual, pois embora o contetido da distingao entre
“ritual” e “nao ritual” varie amplamente, nao hd grupo humano que nio a pratique, assim demarcando,
como observou Roberto DaMatta (1979b), tempos e espagos extraordindrios em contraponto a dimensoes
cotidianas da vida coletiva. Desse modo, os rituais articulam, desarticulam e rearticulam permanentemente
elementos dispares oriundos da experiéncia social apreendida sob multiplos angulos. Nessa dire¢ao, Valério
Valeri (1994) refere-se aos rituais, de modo feliz, como agregados simbdlicos de condutas, experiéncias e
acoes. Tal perspectiva, ao enfatizar a ativa conexao dos rituais com a experiéncia social, valoriza sua dindmi-
ca e considera suas inconsisténcias e falhas.

No cerne de todos esses estudos, entretanto, estamos sempre diante do problema de como entender a
agao humana: o ato, o gesto, o corpo e o sentido de suas muitas expressoes. A linguagem verbal tem certa-

mente seu lugar nos rituais, porém com eles realcam-se as formas nao verbais de pensamento que, situadas
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aquém ou além da palavra, a substituem ou a ela se sobrepoem. Com os sentidos corporais plenos apreen-
demos entdo o mundo por meio de multiplas formas expressivas.

Evans-Pritchard (2005) ressaltou a integracio entre a corporalidade da danca e o ritmo da musica ao
descrever admiravelmente o adivinho zande que danca a pergunta que lhe é feita. Ao refletir sobre a pintura
de Cézanne, Merleau-Ponty (1964) iluminou o olhar sinestésico que integra a experiéncia corporal plena.
O corpo, ensinou Marcel Mauss (2003b), é o instrumento humano primordial nao do qual falamos, mas
com o qual falamos.

“O que um povo faz em relacio a seus deuses deve ser um caminho, e talvez o mais seguro, para o que
ele pensa”, dizia, em 1903, Jane Harrison (1908) em seu estudo da religido grega na época cldssica. Har-
rison é evocada por Victor Turner (2005¢) em Floresta de simbolos. Em “Os simbolos no ritual ndembu”,
ensaio que abre o livro, publicado originalmente em 1965, o autor conceituou de modo mais acabado sua
abordagem dos rituais, assumindo a visdo do ritual que emerge no capitulo VII do livro II de As formas
elementares da vida religiosa, de Emile Durkheim (1996). Nesse viés da argumentacao de Durkheim, nio ha
distingdo entre a ordem social e sua reapresentacio simbdlica. O conceito de ritual em Durkheim nao é
mimético. O ritual é pensado como um verdadeiro dinamo, centro ativo e criativo da vida social. Intensi-
ficacdo sensorial ¢ uma ideia-chave, e é no Amago da experiéncia ritual que a autoconsciéncia humana da
vinculagao social emerge, transfigurada em representagoes coletivas. A “sociedade”, afinal, ¢ “delirio bem
fundado”, instaurado pela autoconsciéncia do grupo, uma consciéncia indireta e possivel apenas por meio
dos simbolos. Victor Turner fez derivar dessa visaio nio uma teoria sistemdtica do ritual e nem defini¢oes
abrangentes dessa nogao, mas antes uma notdvel apreensio do sentido do vivido (CAVALCANTTI, 2020) -
indo direto ao ponto, uma notdvel apreensao do lugar da afetividade nos processos rituais.

Afetividade compreendida como o mundo dos afetos, um mundo em que as nuangas sao fundamentais
e nem sempre claras. De acordo com André Green (1982) em O discurso vivo, afetividade ¢ “um termo ca-
tegorial que agrupa todos os aspectos subjetivos que qualificam a vida emocional em sentido amplo”, um
termo “mais metapsicolégico do que descritivo”. Entendo-a como designando a dimensao da experiéncia
humana que estd aquém da linguagem verbal e mesmo da expressdo das emogoes e dos sentimentos que
dao graca e calor aos processos de vinculagao social, com o que entramos mais claramente no terreno an-
tropoldgico das classificagoes sociais vislumbrado por Marcel Mauss (2009) em seu cléssico “A expressao
obrigatéria dos sentimentos”.

Essa dimensao afetiva da experiéncia social se faz presente de modo notdvel na obra de Victor Turner
nao s6 no pathos de seu estilo, que interpela a compaixio do leitor, mas também, especialmente, na concei-
tua¢io do simbolo ritual. Gragas a ela, Turner (2005b) nos trouxe também, em “Betwix, between”, ensaio
integrante do mesmo livro, o adensamento do formiddvel conceito de rito de passagem proposto por Van
Gennep em 1909. A abordagem processual do ritual define-se nitidamente junto com o foco na liminari-
dade, cuja riqueza simbdlica ampara a possibilidade de transformagio subjetiva e intersubjetiva, apoiada

por sua vez na valorizagio da experiéncia, uma no¢io cuja fundamentagio filoséfica Turner encontraria
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em Wilhem Dilthey (2010). A experiéncia vivida integra a corporeidade e a materialidade aos processos de
apreensdo de mdltiplos sentidos condensados nos simbolos e torna-se, por isso, acessivel a compreensao.
Também Gregory Bateson (2008), em Naven, buscou um modo de conceituar e com isso transmitir
nao sé a qualidade intelectual e cognitiva, o eidos da vida social dos Iatmul, como seu ethos, sua qualidade
emocional. Os trabalhos de Turner e de Bateson nio definem exclusividades tedricas a ser seguidas. Sao,
para mim, afinidades eletivas e fontes de inspiragio, pois o que hd de mais marcante no bumb4 de Parintins
¢ a celebracao da rivalidade, como formulou de modo feliz o pesquisador Andreas Valentin (2005). E eu
acrescentaria mais amplamente a celebragao das afei¢oes, pois os sentimentos de antipatia, animosidade e
mesmo de hostilidade devotados ao boi contrério se associam inextrincavelmente ao grande carinho, amor

e mesmo devogdo ao préprio boi.

“IssO £ BRINCADEIRA!”

O Festival dos Bois-bumbds de Parintins, Amazonas, no qual os dois grupos de bois se apresentam,
acontece atualmente nas trés noites do ultimo fim de semana de junho. Parintins tem cerca de 100.000
habitantes e fica na ponta de uma das ilhas do arquipélago das Tupinambaranas, no médio rio Amazonas,
bem préxima a divisa com o Pard. Se um forasteiro 14 chegar em pleno ambiente festivo, como ocorreu
comigo nos idos de 1996, logo experimentard uma insélita pressao para adesao a um ou outro boi e se verd
sutil ou explicitamente constrangido a observincia dos inimeros tabus que regulam a rela¢io entre, ¢ a
circulagao por entre, os dois bois de Parintins. Devo admitir que ¢ dificil, senao impossivel, compreender
o bumb4 sem se deixar envolver pela pressio de adesao a um dos bois.* “Brincar de boi” é um mundo feito
de afeicoes intensas: é preciso escolher para pertencer ao todo festivo instituido pela prépria brincadeira.

O tema da rivalidade na troca social — a ambivaléncia do dom iluminada por Marcel Mauss (2003a) no
“Ensaio sobre a dddiva”, associada a relevincia da competicio e do conflito como formulou Georg Simmel
(1971) em “Formas da interagdo social” — jd emergira em meu trabalho com o carnaval carioca (CAVAL-
CANTI, 2006). Sua presenc¢a é marcante em iniimeros circuitos da cultura popular contemporinea, em
que rivalizar — de modo explicito, assumido, por vezes institucionalizado na forma dos desfiles e concursos
ou mesmo em formas mais sutis e caladas — é parte fundamental da graga, e mesmo do risco ou do perigo,
daquilo que se faz.

Também nesses circuitos festivos, como nos lembra Gumbrecht (2006) em sua reflexdo sobre a nature-
za cultural das competicoes esportivas, essa rivalidade — o agon — associa-se ao arete, o “dar o melhor de si”.
Com a diferenga de que, no ambiente festivo popular, esse dar o melhor de si assume a forma de maltiplas
expressoes artisticas; ha sempre canto, musica, muita danga e artes pldsticas e visuais em cena. Em Parintins,

esse confronto festivo, mediado pela performance artistica e expressiva diante do outro opositor, estd na raiz
4. NC: Remeto o leitor interessado no relato das pesquisas a Introdugio.
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da categoria nativa com a qual seus participantes se referem ao que fazem: brincadeira, termo que integra o
bumbd a um amplo conjunto de expressoes populares envoltas num ambiente de lazer, jogo, diversao, teatro
e festa. Brincadeiras de gente grande, que insistem em retornar no tempo e propiciam a continuidade da
prépria experiéncia de ser e de pertencer aos grupos que as promovem e mesmo a coletividades mais amplas.
Em Parintins tudo isso se expressa de modo muito peculiar, pois o confronto, que acontece entre apenas dois
contendores, se exacerba: se sou Caprichoso, Garantido é meu contrdrio, meu nao ser, do qual, entretan-
to, dependo profundamente para “brincar de boi”. Essa proximidade da intimidade com a hostilidade, essa
modula¢io da rivalidade pela necessidade da colaboragio, essa repulsa que, no entanto, interpela sempre o
contrdrio constituem o que hd de mais caracteristico e intrigante no ambiente festivo do bumbd de Parintins.

Nao se trata, assim, apenas de reconhecer que adentramos um universo mitico e ritual em que, como en-
sinou Jean-Pierre Vernant (2001), a distingio entre a crenga e a consciéncia da natureza ficcional daquilo em
que se cré ¢ irrelevante. Do ponto de vista analitico, brincadeira é também um conceito-chave a qualificar a
experiéncia vivida, situada num lugar inteiramente ficcional. Brincadeira, no sentido proposto por Gregory
Bateson (1972), como uma moldura metacomunicativa peculiar na qual aquilo que é denotado por um ges-
to ou ato — no exemplo de Bateson, uma mordida — nio s6 nao denota aquilo que denota, como nos projeta
num ambiente eminentemente criativo. Pois a “mordida-que-nio-é-mordida”, ao substituir a mordida ausente
a qual alude, torna esta dltima também uma cria¢io puramente ficcional. Brincadeira igualmente no sentido
concebido por Donald Winnicott (1975), experiéncia ligada aos fendmenos transicionais situados no “entre”,
um lugar que ndo ¢ nem o psicossoma (a unidade individual formada pelo corpo unido ao psiquismo), nem a
experiéncia objetiva do mundo; lugar daquilo que, embora estando fora de mim, nio é exatamente o mundo
externo. Um lugar intersubjetivo, de compartilhamento e superposi¢coes de atengoes onde viceja a experiéncia

cultural criativa. Lugar privilegiado, nos diria Victor Turner (2005b), para a proliferacio de simbolos culturais.

SIMBOLIZANDO

A locugao interjetiva “bumba, meu boi!” sintetiza a agao simbélica puiblica e dramdtica dos grupos de
brincantes em torno de um boi artefato dancante (uma carcaca feita e decorada das mais diversas maneiras
dentro da qual se insere um brincante, responsdvel pelo bailado e movimentos do boi) e se desdobra nos
multiplos nomes da brincadeira, que se espraiou pelo pais desde seus primeiros registros no Norte e no
Nordeste j4 na primeira metade do século XIX (capitulo 1): bumba meu boi no Maranhio e no Piaui; boi-
-bumbd no norte do pais; cavalo-marinho na Paraiba; boi de calemba no Rio Grande do Norte; boi-pinta-
dinho no Rio de Janeiro; boi de mamao em Santa Catarina. Na etimologia proposta por Camara Cascudo
(1984a, p. 150), “Bumba!” é a forma imperativa do verbo bumbar, que significa dangar ou surrar — uma
sobreposi¢io cuja ambivaléncia de sentidos se faz presente de modo notdvel nas multiplas narrativas de ori-
gem que acompanham de modo variado as diversas formas da brincadeira no pais articuladas em torno do

bicho mitico que morre € ressuscita.
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No festival de Parintins, “boi” pode ser compreendido como um simbolo dominante, fator decisivo da agao
social em torno do qual os mdltiplos planos da brincadeira se articulam e que condensa em si diferentes niveis
de sentido (TURNER, 2005a; CAVALCANTI, 2020). Ao animal mitico presente nas narrativas de origem
podemos ligar as duas agremiagoes, elas préprias autodenominadas bois, que desejam sempre ressurgir do es-
gotamento de sua vitdria ou derrota em um ano e reviver num novo confronto festivo. Usado como emblema,
¢ fartamente reproduzido em suportes os mais variados (esculturas nas prateleiras das lojas e nas casas dos brin-
cantes, desenhos e fotos estampados em camisetas, bandeirolas e até paredes), espalhado por toda Parintins.
Forga, resisténcia e poténcia também se expressam, seja nos antigos e violentos enfrentamentos de rua ou no
ethos afirmativo da forte rivalidade que permeia a festa. Na dimensao mais concreta da brincadeira, porém, é
para o boi artefato em agio ritual que se voltam a profunda admiragao e o carinho explicito dos brincantes.

Nos ensaios e, nas saidas de rua, nas performances festivas nas comemoragées de vitéria ou de derrota
ap6ds o antncio dos resultados do julgamento anual, o comparecimento do boi dangante é cercado de es-
pecial atengao e emogao. Nas performances, sua principal agao ritual é a danga do tripa, requintada e sutil,
sempre graciosa, embora cheia de vigor. Em Parintins, esse boi artefato bailante ganha o mesmo nome do
grupo: Boi Caprichoso ou Boi Garantido, nomes idénticos ao das duas agremiagoes rivais. Esse boi bailante
¢ o objeto foco de intensa transposi¢ao afetiva, e a exegese nativa nos diz que uma pessoa sabe realmente

qual é o seu boi quando se comove intimamente com a danga de um deles:

* 0 boi cujo corpo preto traz na testa uma estrela azul, as cores da agremiagao Boi Caprichoso, num
binarismo em que azul é o marcado, e preto, o nao marcado;
* 0 boide corpo branco que traz na testa um coragio vermelho, as cores da agremiagio Boi Garantido,

num binarismo em que vermelho é o termo marcado, e branco, o nio marcado.

A partir do que se produz de modo recorrente entre os brincantes a seguinte cadeia de associagdes: Capri-
choso = azul + preto + estrela na testa = intelecto = frio = pessoas frias, sensatas, compreensivas; e Garantido =
vermelho + branco + cora¢io na testa = passionalidade = quente = pessoas quentes, passionais e expansivas.

Essa exegese, assim expressa, me foi apresentada, em conversa mais demorada em junho de 1999, por
Odineia Andrade, professora parintinense, antiga brincante do Boi Caprichoso e pesquisadora local dos
bumbis. Pude confirmi-la indmeras vezes, emitida com varia¢oes por brincantes de ambos os grupos. A
dez dias da festa, em junho de 2010, em um churrasco organizado por um grupo de jovens torcedores do
Boi Caprichoso, Juliana, manauara e assidua torcedora, me explicava a diferenca entre eles e “a galera do boi

contrdrio”. Galera designa a organizagao dos torcedores dos dois bois de Parintins.” Segundo ela, a galera

5. O termo galera parece inspirar-se nas “galeras” do funk do Rio de Janeiro; seu tipo de organizagio, entretanto, assemelha-se mais ao das
torcidas organizadas do futebol, reunindo jovens de proveniéncia social heterogénea na faixa dos 13 aos 25 anos de idade (ver Ricardo Barbieri,
Apéndice 1).
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do Garantido “nio se importa em dangar e cantar independentemente de o seu boi estar bom ou nao.
Depois dizem que a gente é fraco! Mas nio ¢ nao. Somos apaixonados. O Caprichoso ¢ exigente, perfec-
cionista, quer fazer o melhor. Isso é que é amor! A nossa galera, por isso, é um termdémetro da qualidade do
nosso boil!”.

A explicagio tem como pano de fundo a forma diversa de expressao dos préprios torcedores de cada
boi durante suas performances na arena. Esses torcedores, reunidos nas arquibancadas em galeras opostas,
dangam sempre animadamente durante a apresentacao de seu boi, em especial durante as toadas ditas de
animagcio, que solicitam sua manifestagao efusiva. Em ambas as torcidas, também, essa danga coletiva
coreografada ¢ sempre acompanhada de muitos aderegos de bragos que produzem notdveis efeitos visuais.
A galera do Boi Garantido, no entanto, ¢ famosa por fazer as arquibancadas do estddio tremerem durante
sua danca. A galera do Boi Caprichoso, por sua vez, deriva sua fama nio apenas de sua animagio dangante,
mas também de seu esmero nas coreografias e nas alegorias.

Uma grande parte da apaixonada adesio a um ou outro boi se constréi certamente em fungio da de-
dica¢do, do talento e do envolvimento dos artifices do espetdculo e dos brincantes e torcedores de modo
geral, sempre decisivos para o sucesso das apresentagoes. Outra parte significativa dessa adesao apaixonada
constrdi-se e expressa-se, porém, por meio das interdigdes rituais que produzem e exacerbam a rivalidade
mutua entre os dois bois. Tais tabus, que obrigam os adeptos de cada boi a sua observancia na conduta pu-

blica, tém o notdvel efeito de tornar a adesao verificivel no espago urbano de Parintins.

0] FESTIVAL, A CATEDRAL E A CIDADE

Embora as préprias narrativas histdricas sejam objeto de disputa, manipulagoes e constantes reinvengoes
por parte dos bois, hd certo consenso quanto a seu surgimento na segunda década do século XX em bairros
que polarizavam contrastes importantes na composi¢ao social da cidade de entdo e em sua topografia urba-
na. O Boi Garantido teria surgido primeiro na “baixa do Sao José”, drea situada a oeste da cidade, onde o
terreno se afunda e se aproxima do rio; um bairro de extra¢io social mais pobre (pescadores, agricultores,
vaqueiros, peixeiros, estivadores). O Boi Caprichoso, composto a partir de extratos médios e mais abasta-
dos (comerciantes, professores e fazendeiros), surgiu pouco depois no bairro de Palmares, vizinho ao Cen-
tro do antigo nucleo urbano, situado a leste da cidade, uma drea em que o terreno se eleva suavemente até
formar um pequeno monte com escarpas que beiram o rio. Os dois bois safam as ruas e confrontavam-se
em toadas de desafio ou mesmo brigando seriamente quando se encontravam.

A meméria oral relembra outros bois, porém apenas Garantido e Caprichoso permaneceram. A acentuada
rivalidade mutua parece ter dado forma e expressio ritual a oposi¢oes importantes na topografia e na morfo-
logia urbanas. A referéncia para o deslocamento rotineiro dos citadinos nao ¢é, entretanto, a topografia, mas o
curso do rio, e quem caminha para o leste/jusante vai “para baixo”, em direcio a Santarém, e quem segue para

0 oeste/montante vai “para cima’, em dire¢io a Manaus. “Vamos dar uma pernada para cima?” — foi assim,
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em junho de 1999, com o convite informal de um artista do Boi Caprichoso para uma caminhada até o curral
do Boi Garantido, que me dei conta da relevincia do curso do rio Amazonas como referéncia de orientagio
dos parintinenses. Curiosamente, a evolugio da composicio social dos dois grupos é também compensaté-
ria, pois o grupo de origem “baixa” caminhou para cima e aquele de origem “alta” caminhou para baixo, no
sentido em que, ao longo de décadas, a expansio de ambos incluiu todos os extratos sociais urbanos de seus
bairros, Centro e arredores, expandindo-se, em especial jd nos anos 1980, até a capital do estado, Manaus,
para onde j4 haviam migrado ao longo do século XX muitas familias parintinenses.

O festival folclérico foi criado em 1966 por um grupo da Juventude Catdlica na quadra da futura ca-
tedral da padroeira da cidade, Nossa Senhora do Carmo, na antiga praga do cemitério, situada entre os
dois bairros de origem dos bois. Durava entao dez dias, e o foco das apresentagoes fixava-se nas quadrilhas
juninas dos bairros mais periféricos. Os bois eram atragio secunddria, exibindo-se apenas para encerrar o
festival, em intervalos temporais afastados, de modo a evitar o perigo de seus encontros. Sua apresentagio
livre no primeiro festival, entretanto, logo se tornou disputa, pois a adesao dos moradores conformou duas
torcidas, e trouxe os bois para o centro da cena.

Essa maneira de compreender a evolugao da festa me foi proposta por antigos participantes de ambos
os grupos.® A ela devem se acrescentar importantes alteragoes ocorridas na organizacio social do espago
urbano entre o primeiro festival, de 1965, e a inauguragao do préprio Bumbdédromo, o estddio Amazonino
Mendes, em 1988.

Esse primeiro festival folclérico visava também angariar fundos para a construgao da catedral, iniciada
nos anos 1960 e finalizada apenas em meados dos anos 1980. Para I4 foi transferida a imagem da padroeira
da cidade, Nossa Senhora do Carmo, antes abrigada em uma igreja situada a leste. A confluéncia desses
dois processos — a criagao e o sucesso do festival folclérico e a construgio da Catedral de Nossa Sra. do Car-
mo — configurou gradualmente um novo centro urbano, que substituiu o antigo, hoje o chamado centro
histérico, situado a leste da ilha. Organizou-se a partir de entdo na cidade um novo eixo integrador de duas
metades territoriais. A tradicional rivalidade dos bois assumiu dimensao inédita: doravante nao eram mais
apenas Caprichoso e Garantido — ambos, por sinal, devotos da padroeira — mas “Os Bumbds de Parintins”.
J4 nos anos 1970, os bumbds iniciaram sua expansio rumo a capital do estado, transformando-se em asso-
ciagoes civis, realizando ensaios e saidas nas ruas de Manaus. O festival folcl6rico associou-se fortemente a
representagio da propria cidade.

Nesse novo contexto, a localiza¢do do atual Bumbédromo, inaugurado em 1988 e situado no terre-
no de um antigo aeroporto, integrou uma nova dinimica urbana. Alinhados no eixo aproximadamente

norte-sul, o estddio, o cemitério local, a catedral, o mercado municipal e o porto configuram um divisor,

6. Tanto Raimundo Muniz - integrante do Boi Caprichoso, membro do grupo da Juventude Catélica que organizou o primeiro festival fol-
clérico em 1965 - como Jair Mendes - artista inovador do Boi Garantido, que trabalhou como aderecista no Cacique de Ramos no Rio de
Janeiro no inicio dos anos 1970, e como artista também no carnaval das escolas de samba de Manaus -, entrevistados em 1999, assim apresen-
taram a evolugio do festival.
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estabelecendo na cidade uma metade leste e outra metade oeste. Em Parintins, para usarmos termos de
Lévi-Strauss (1967b), superpoem-se duas estruturas relacionais. Uma concéntrica e hierdrquica, que iguala
todos diante de certas instincias superiores — o festival folclérico, a santa padroeira, o cemitério, a prefeitura,
o governo do estado, os patrocinadores da festa, o comércio e o contato dos ilhéus com as demais cidades da
regido, e com a capital. Outra, diametral, pois, quando o assunto ¢ boi, tudo na cidade divide-se em dois.

A arena do estddio festivo é cercada por assentos divididos em cadeiras numeradas em sua parte inferior
e em arquibancadas na parte superior. Depois de uma reforma em 2013, o conjunto do estidio comporta
16,5 mil lugares.” Pintados em vermelho ou azul, todos os assentos dividem-se na metade oeste, pertencente
aos torcedores do Boi Garantido; e na metade leste, pertencente aos torcedores do Boi Caprichoso. Os tor-
cedores jovens, organizados em “galeras”, ocupam as arquibancadas laterais que abrigam, cada uma, cerca de
3.750 lugares. Esses lugares das galeras sao gratuitos, e seu preenchimento é autorregulado. De frente para os
portais de entrada dos bois na arena, divididos por um amplo telao para a transmissao televisiva simultinea,
situam-se ao fundo do estddio duas fatias de arquibancadas com assentos disponiveis para compra, também
devidamente coloridas conforme suas respectivas metades. Tudo se organiza de tal modo que os tnicos luga-
res neutros para a participagao do espectador no festival sdo as cabines dos atualmente 11 jurados, distribui-
das em cinco pontos do estddio,® e os lugares destinados & imprensa e ao televisionamento. A prépria arena
divide-se em metades virtuais equivalentes as metades do tracado urbano e pode ser pensada como meto-
nimia da cidade como um todo. Em 1996, em suas dependéncias no galpao do boi, Marquinho, o tripa do
Boi Caprichoso, me dizia: “quando piso na arena, sinto subir uma for¢a do chao. E me protejo com o terco,
pois bem ali, na metade da arena, tem a energia positiva e negativa dividida em dois”.

Fora do Bumbédromo, a oeste, ou para “cima’ (no baixo topogréfico) fica o Boi Garantido, seu curral,
a quadra de ensaios, e seu galpdo, a oficina de confecgao de alegorias. No lado leste, ou para “baixo” (no
alto topogrifico), fica o Boi Caprichoso, seus curral e galpao. De tal modo que, ainda hoje, caminhar para
“cima” (oeste/montante) ou para “baixo” (leste/jusante) nas ruas de Parintins corresponde a se aproximar

de um dos bois-bumbds. No periodo festivo, alids, essa circulagio nao é inteiramente livre.

7. Essa reforma ampliou apenas os lugares das chamadas cadeiras numeradas, situadas na parte mais préxima de toda a arena e cujos ingressos
sdo vendidos ou doados para os torcedores dos dois bois.

8. Si0 21 os itens de julgamento do bumbd: apresentador, levantador de toadas, Batucada ou Marujada, ritual indigena, porta-estandarte,
amo do boi, sinhazinha da fazenda, rainha do folclore, cunhi poranga, boi-bumb4 (evolugio), toada (letra e musica), pajé, tribos indigenas,
tuxauas, figura tipica regional, alegorias, lenda amaz6nica, vaqueirada, galera, coreografia, organizacio do conjunto folclérico. Independente-
mente da vitéria ou da derrota, a distribuicio de verbas de patrocinio aos dois bois ¢ igual. O vencedor recebe o troféu daquele ano. O julga-
mento mereceria uma andlise a parte, fora, contudo, dos limites deste trabalho. Se todo julgamento em competicoes festivas da cultura popular
¢ inevitavelmente um foco de tensées, no bumbd de Parintins isso ¢ levado ao paroxismo, em funcio da convicgao dos brincantes da inevitdvel
adesdo a um ou outro boi de quem quer que com eles entre em contato. Limito-me a indicar que o sorteio dos trés estados brasileiros de onde
advirdo os jurados a cada ano ocorre nas vésperas da festa, e a “caga” (expressdo nativa) aos jurados inicia-se apenas depois disso. Os estados da
regido Norte do pais estio excluidos do sorteio. Os jurados chegam a Parintins no préprio dia da festa, hospedam-se em local afastado do cen-
tro urbano e sdo permanentemente acompanhados por fiscais dos dois grupos. As suspeitas rondam o ambiente e as impugnagdes sio frequen-
tes no limite da inviabilizagio do espetdculo. NC: Esse sistema de escolha dos jurados alterou-se mais recentemente. Ver Barbieri (Apéndice 1).
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AS INTERDICOES, A ESPIONAGEM E A PROVOCACAO

A organizagdo da festa a cada ano se inicia logo no segundo semestre do ano anterior, em agosto ou
setembro, com a defini¢io do novo tema-titulo, e com o inicio do concurso das toadas que, como me
disse Gil Gongalves, radialista e diretor de arte do Boi Caprichoso em 2010, “vao na frente”, “chamam
as pessoas’, “aquecem o boi”. Os diversos preparativos se iniciam e se prolongam pelos primeiros meses
do ano seguinte. A producio das alegorias nos galpoes ganha for¢a ao final da quaresma, com o retorno
dos muitos artistas dos bumbds que atuam nos barracoes das escolas de samba do Rio de Janeiro.” Jd no
comego de junho, o ambiente festivo se instala em Parintins e, a partir de 23 de junho, dia de Sao Joio,
quando os dois bois saem as ruas (cada um em seu préprio percurso), a festa toma conta da cidade com
a instalagdo de feiras de artesanato na praca da catedral e de muitas barracas de comida nas principais
vias. Nesse periodo, dois conjuntos de interdi¢oes e duas préticas propiciatdrias participam de modo
notdvel da instaura¢do do ambiente festivo no espago publico, e seu gradual agravamento anuncia e
prepara as performances na arena: a interdi¢ao das cores e as interdigdes semanticas; e a espionagem e

as provocagoes.

A INTERDICAO DAS CORES

A interdi¢ao de uso das cores do boi contrdrio ¢ regra geral do boi e associa-se a l6gica de uso e defini-
¢ao do espago urbano pouco a pouco demarcado em territérios de pertencimento. Certos lugares e seus
arredores s3o “quentes’, ou seja, tornam-se territorios azuis ou vermelhos, nao simplesmente pelo uso das
cores do grupo, mas sobretudo pela proibi¢ao de uso da cor do contrdrio. A interdi¢do é genérica: atinge
qualquer um que entre nesses locais, nao simplesmente brincantes ou artistas do boi. Entrar em qualquer
dominio do boi vermelho requer a absten¢ao de uso da cor azul e vice-versa. As tonalidades respectivas sao
também contraindicadas; a infracdo pode implicar o pedido de retirada ou gerar constrangimento nos anfi-
trides e, no infrator, o sentimento de descumprir uma regra de etiqueta elementar.

A interdigio vigora por defini¢io em todos os locais e espagos rituais de cada boi — dos ensaios nos cur-
rais e trabalho nos galpoes as apresentagdes na arena —, onde o regulamento nao s6 proibe como penaliza
o uso das cores de um boi pelo outro. Como cada metade das arquibancadas estd pintada com a respectiva
cor forte de seu boi, a multinacional Coca-Cola viu-se obrigada a curvar-se aos valores locais, tornando
azul seu andncio no setor leste do estddio. Em 1999, a empresa Telemar, cujas cores emblemadticas eram o azul
e o branco, foi obrigada a trocar a cor dos telefones instalados nas ruas situadas na metade oeste da cidade,
sob ameaca de depredagio. Em 2010, as marcas dos patrocinadores na arena festiva — Nestlé, Kaiser, Coca-
-Cola, TV Bandeirantes, Secretaria de Cultura e Governo do Estado — coloriram-se todas nas duas cores

obrigatdrias nas respectivas metades da arena.

9. NC: Ver a respeito Melo de Souza (2021).
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Com a chegada da festa, os moradores e, em especial, os grupos das torcidas jovens dos bois, que vém
também das cidades vizinhas — Manaus, Nhamundd, Barreirinha, Maués, Tabatinga, Humaitd, entre ou-
tras —, demarcam seus locais de encontro, decorando as ruas com bandeirolas e pinturas na cor de seu boi.
Instaura-se na cidade um circuito de lazer Caprichoso, e outro, Garantido: restaurantes, banhos (locais de
mergulho no rio e nos igarapés), pontos de encontro nas pracas que beiram o rio. Alguns, mais fandticos,

abolem a cor do adversirio da vida doméstica cotidiana.

As INTERDIGCOES SEMANTICAS

A lingua e a fala sdo também territérios vocabulares demarcados por interdigées simbdlicas. A principal
¢ jamais nominar o boi adversdrio, que é sempre o “contrdrio”. Todas as palavras compostas pelas unidades
morfolégicas contrarias — caprich e garant — estio também banidas do vocabuldrio de cada grupo. E gafe
utilizd-las na presenca dos torcedores de um ou de outro boi. A enunciagiao do nome alheio configura-se
como indesejdvel invasao, pois introduziria, no contexto da fala, a presenca concreta do outro. Tal presenga
¢ afastada pela interdicdo, que a esvazia de contetdo. Ao valorar a simples mengio do nome, o tabu regra
um contato mental impossivel de ser evitado, pois que fundante da identidade mutua.

Assim ¢é que, ao iluminar apenas a forma vazia da contrariedade do outro boi, a categoria nativa “con-
trrio” é altamente instrutiva. Como um grupo ¢ o contrdrio do outro, estabelece-se ticita e mutuamente
o reconhecimento de uma equivaléncia e o principio relacional de sua unidade. A existéncia velada do
contrdrio remete a razdo de meu ser, cujo destino é o confronto com ele. Trata-se, entao, de tornar os dois
bois o mais divergentes possivel, e, para tanto, tudo de um boi deve ser feito em absoluto segredo. A espio-

nagem e as provocagoes complementam essas interdicoes, buscando transpor seus limites.

ESPIONAGEM E PROVOCACAO

Certamente ¢ possivel encontrar um jovem vestido de vermelho, a cor do Boi Garantido, sozinho,
quieto, encostado na parede em um ensaio no curral do Caprichoso. Ele ficard 14 um pouco, observando,
ninguém o incomodard e ele logo se retirard. E vice-versa. E também comum que quem encena alguma das
personagens do boi, como a Sinhazinha da Fazenda, Cunha Poranga (moga bonita, em tupi) vd “dar uma
colocada” no ensaio do contrdrio. H4 amizades entre os jovens torcedores dos dois grupos, e as familias,
por vezes, tém seus membros divididos na preferéncia por um ou outro boi. Na temporada festiva, porém,
é preciso cuidado com as inter-relages, pois a presenga ou a proximidade fisica do outro em ambientes de
pertencimento definido pode ser sé provocagio, mas pode ser também alguma estratégia de espionagem,
nunca se sabe ao certo... A suspeita ronda as tentativas de aproximagio. Em 2010, um dos chefes de galera
do Caprichoso esquivou-se de todas as formas possiveis de nos mostrar (a mim e a Ricardo Barbieri) os 4its

de aderecos para os efeitos especiais e planos de execugdo coreografica. Assim também a coordenadora da
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casa que hospedava os jovens torcedores do Caprichoso vindos de Manaus esquivou-se decididamente de
contatos mais préximos. Quem sabe nao seriamos espiées do boi contrdrio?

A espionagem ¢ sabidamente praticada por ambos os grupos, motivada pelo desejo de obter para si
aquilo que estd guardado em segredo pelo outro. Além dos efeitos especiais criados pelas galeras, o roteiro
da apresentacio das noites de performance com a indicagao dos efeitos especiais das alegorias e do surgi-
mento das personagens é cobicado. Como pudemos presenciar naquele mesmo ano, o roteiro de apresen-
tacao da primeira noite do Caprichoso transformou-se durante a madrugada, pois o livreto que orienta o
julgamento das apresentagoes tinha “vazado” na gréifica. O episddio foi impressionante, pois a resposta a
espionagem do contrdrio — que teria entao supostamente reorganizado a prépria apresentagio da primeira
noite de modo a “copiar” e a superar o outro — envolveu a surpreendente troca (que contrariava o roteiro
do livreto, aquela altura jd entregue aos jurados) de um cendrio alegdrico por outro que, previsto apenas
para a terceira noite da festa, foi concluido pouco antes da apresentagio.

A provocagio aberta também faz parte da festa e, nesse caso, as toadas de desafio ocupam lugar singular.
A maioria das diversas modalidades de toadas destina-se a danca nos ensaios e na arena, exceto as toadas
de desafio. Estas abarcam tanto as agressivas toadas de improviso tiradas pelos amos dos dois bois na arena
em suas respectivas atuagoes como as toadas que circulam fora das apresentagées oficiais e se destinam a
pura provocagio do contrério. Estas tltimas sdao divulgadas por vezes no CD oficial e provocam toadas
em resposta difundidas por meio das emissoras de rddio locais, ou em CDs distribuidos informalmente
pelos compositores, até que “chegou o festival e nao d4 mais tempo”, como nos disse, em 2010, Alexandre,
manauara, técnico em computagio, fiscal dos jurados durante as apresentagoes e ativo torcedor do Capri-
choso. Essas toadas de provoca¢io sao muito espirituosas, geralmente parodiam a letra das toadas oficiais,
sdo gravadas em estddio, com a mesma base sonora da toada oficial, e sempre buscam rebaixar e humilhar o
contrdrio. Comparecem em interacoes das provocagoes de rua, quando um grupo invade o circuito de lazer
do outro, nos ensaios das coreografias de galera no Bumbédromo, mas especialmente nas passagens de som
de cada boi que antecedem as performances festivas na arena.

Relato brevemente episddios ocorridos em 2010 cujo entrelagamento traz de modo mais vivo a dinAmi-
ca desses enfrentamentos rituais em que os torcedores dos dois grupos, ao se opor uns aos outros, unem-se
a seus bois. Em 2010, o Boi Caprichoso tinha contratado como levantador de toadas (o cantor que deve
“levantar” a atua¢do do boi na arena e, literalmente, a galera nas arquibancadas ao cantar as toadas de cada
noite festiva) David Assayag, cuja voz é belissima e que, por muitos anos, ocupara esse posto-chave no Boi
Garantido. E bem verdade que, no comego de sua carreira, David cantara também no Caprichoso, e nele
permaneceu até 2020."” Em 2010, entretanto, a troca de agremiagio por uma das “estrelas” de um boi,
sempre emblemadticas do préprio grupo, causou comogio entre os adeptos do Boi Garantido e foi assunto

para muita provocagao nas ruas e ataques e respostas por meio das toadas de desafio.

10. NC: Em plena pandemia, depois da celebracio realizada em 2020 (ver Apéndice 2), David Assayag voltou para o Garantido.
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O CD oficial do Garantido jd trouxera uma dessas toadas que chamava o “povo contririo” de “boi
melancia” e ameagava: na disputa festiva, o boi contrario seria “partido ao meio” e revelar-se-ia “vermelho
por dentro, vermelho igual melancia”. David Assayag gravou em resposta uma parddia dessa toada, inti-
tulada “Boi bege”, em que o vitorioso Boi Caprichoso expressava sua pena pelo desespero e “choratério”
do contrério, cuja toada estava mesmo boa era “pra enterro e vel6rio”. Fora do CD oficial do Garantido,
outra toada de desafio foi também composta “A fébula do rouxinol”, em que o rouxinol se transformava
em urubu traicoeiro. Dessa vez, David gravou como resposta uma parddia de toada oficial do préprio Boi
Caprichoso, “Sentimento caprichoso”, em que afirmava seu “coragio azul”. O contrério, cantava ele, devia
“ter vergonha na cara”, pois para ganhar dele no festival era preciso ter “um vozeirao e muita afina¢ao”."

Nesse ambiente em que, alguns dias antes da festa, ja circulavam pelas ruas e pelos rddios da cidade as toadas
e as contratoadas, jovens torcedores do Caprichoso, com suas camisas nas cores emblemdticas, estavam reuni-
dos num restaurante em uma das principais avenidas da cidade, no lado leste, quando uma dupla de rapazes,
um deles fantasiado de David Assayag (que é deficiente visual e usa sempre Gculos escuros) e outro caracteriza-
do como um suposto entrevistador televisivo, parou seu bugre vermelho em frente ao restaurante. O carro tra-
zia no capd uma grande cara de boi estilizada na forma de uma melancia e tocava a dita toada na aparelhagem
de som, enquanto os rapazes encenavam uma entrevista em que o cantor se confessava ser mesmo “um traira’.

Os jovens caprichosos, visivelmente irritados e alguns contendo o impulso para a briga, foram se reti-
rando aos poucos. Um deles, entretanto, aproximou-se dos dois rapazes garantidos e pediu para os foto-
grafar. Aquilo era afinal parte da brincadeira! - disse ele, maliciosamente, pois mais tarde pretendia “fazer
umas coisinhas com aquela foto...”, insinuando alguma zombaria que faria circular nas redes sociais.

Naquele ano, o Boi Caprichoso ganhou a disputa festiva. Nas comemoragoes de sua vitéria no curral,
o ator comediante que nas apresentagdes faz as vezes de Pai Francisco (o vaqueiro que nas narrativas de
origem da brincadeira mata o boi para satisfazer o desejo de sua mulher gravida e é sempre encenado como
palhago) subiu ao palco caracterizado trazendo nas maos uma grande melancia partida ao meio, cujos pe-

dacos vermelhos ele abocanhava, deliciado, ao som das contratoadas do Caprichoso.

AS PERFORMANCES RITUAIS

J4 posicionadas em suas respectivas arquibancadas, a atuagao das galeras integra decisivamente a pro-
dugao do espetdculo dos bumbds; antes, porém, as galeras como que aquecem o ambiente para o con-
fronto artistico que logo se iniciard. Nas trés noites festivas, as apresentagées comegam as 21h. Desde

as 10 horas da manha, contudo, a galera forma longas filas do lado de fora do estddio. No comego da

11. A toada “Boi melancia” foi composta por Fred Goes, a “Boi bege”, por Cesar Moraes, a “Fibula do rouxinol”, por Emerson Maia, e a
resposta do Caprichoso, por David Assayag, Adriano Carraca e Benetti. Esta tltima toada parodiava a toada oficial “Sentimento caprichoso”
composta por Adriano Aguiar, Geovane Bastos e Michael Trindade. O festival tem sido televisionado ao vivo pela Band, suas toadas podem ser
encontradas com facilidade no Youtube.
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tarde, uma barreira de policiais militares, que fardo a revista da entrada, ¢ montada no ponto norte do
Bumbddromo, separando a leste e a oeste o inicio das duas filas (BARBIERI, 2013). Quando os portdes
finalmente se abrem, por volta das 16h, rapazes e mogas da organizagio das galeras j4 estdo 14 dentro, nas
rampas de acesso de cada lado, para a distribuicao dos kits com os aderegos que serao usados para a pro-
ducio dos efeitos visuais durante o canto e a danga das toadas. Com as arquibancadas da galera lotadas
(3.750 lugares cada uma), por volta das 17h comeca a passagem de som do primeiro boi a se apresentar
naquela noite, logo sucedida pela do outro.

Chegam também entdo o apresentador, o levantador de toadas, o amo do boi que participam desse
aquecimento festivo caracterizado pelas provocagoes abertas com o canto das toadas que circularam nas
ruas e pela liberdade que a galera do contrédrio tem para se manifestar com contratoadas, xingamentos e im-
propérios de toda sorte. A cada noite, isso antecede o inicio das apresentagoes, até que, as 21h, a contengao
imposta pelo regulamento se instala com rigor. Na apresentagio — que nao é s6 diante do outro como ver-
dadeiramente “para” o outro — o segredo, até entao mantido a sete chaves, deve virar surpresa. A rivalidade
produzida e exacerbada na conduta ganhard a forma de um verdadeiro potlatch artistico, em que cada boi
busca a vitéria por meio de um estilo expressivo préprio, condizente com os pardmetros de sua simboli-
zago: o Garantido, sempre muito afirmativo e agressivo, em uma performance mais solta; o Caprichoso,
sempre mais moderado em agressividade, com uma performance mais integrada e visualmente elaborada.
Afinal, o Garantido garante, e o Caprichoso capricha!

Em cada uma das trés noites da festa, durante duas horas e meia, Caprichoso e Garantido, cada qual
com cerca de 3.500 brincantes, se apresentam, ora um, ora outro, na arena do Bumbédromo em grandio-
sos espetdculos. Em Parintins, a disputa entre os dois contririos demanda essa grandiosidade, decorrente de
requintada produgio a fim de suprir com fantasias, alegorias, performances e lendas focalizadas exclusivas a
cada noite o fato de haver apenas dois concorrentes.

O ntcleo semantico associado 2 morte e a ressurreicio do boi em Parintins, foi acrescido de elemen-
tos locais, das culturas cabocla e indigena, e de questoes como a eliminagio de tribos antigas e a luta pela
preservacio da floresta. As apresentagdes anuais ganharam um tema-titulo (o termo nativo foi durante
muitos anos “slogan”) que, derivado desse universo simbélico regional mais amplo, se desdobra nas trés
noites de espetdculo. Atualmente, uma noite de performance se organiza em torno de trés grandes cendrios
alegéricos, e a atuagdo de cada um, incluindo montagem e desmontagem, dura cerca de 45 minutos. Esses
cendrios funcionam como molduras vivas para as diferentes sequéncias dramdticas que nelas se desenrolam
— em especial Lenda Amazonica (uma lenda regional), Conjunto Folclérico (a lenda do boi) e Ritual (uma
lenda indigena que trate de morte, destruigao ou de poderes de cura) — em meio as quais dangam as tribos
(grupos de dancarinos fantasiados de indios) e as personagens individualizadas do boi (boi, Sinhazinha da
Fazenda, Cunhi Poranga, Pajé).

Em cada sequéncia dramdtica sucedem-se eventos que — narrados pelo apresentador e pelo canto das

toadas — conduzem a um climax. A boa apresentacio ¢ pontuada por apogeus e desenvolve-se em dire¢ao

165



a uma apoteose alcangada na sequéncia alegérica final, geralmente o Ritual. A dinimica ¢ a de preenchi-
mentos apotedticos e esvaziamentos subsequentes da arena, até que tudo se esvai, para recomegar nas duas
noites seguintes.

Enquanto os bois se alternam no fabuloso espeticulo que se desenrola na arena, uma parte importante
de cada boi estard presente todo o tempo a cada noite: as galeras que, instaladas em suas respectivas meta-
des das arquibancadas, integram a apresentagao do préprio boi, e de outra maneira, também participam
daquela do boi contrério.

Atuando de forma organizada, a galera satida a chegada de seu boi, canta e danca incansavelmente com
muita garra ao longo do espetdculo, enquanto executa efeitos visuais especiais. Na hora do espetdculo con-
trdrio, ela permanece sentada, em siléncio profundo, sob o risco de perda de pontos no julgamento caso se
manifeste. Assim, em uma mesma noite, cada galera experimenta tanto a expansio do pleno pertencimento
como uma forma de existéncia secunddria na quietude do opositor tao silencioso quanto critico em busca
de falhas e erros na apresentagio do outro.

As alegorias se movimentam e se transformam diante de nossos olhos, trazendo de seu bojo, de modo
surpreendente, as principais personagens dancantes do boi, geralmente o Pajé e a Cunha Poranga, e o pré-
prio boi com seu tripa. A superposi¢ao das toadas, da danca, da atuagao da galera e da encenagao alegérica
produz o efeito de maravilhamento, no sentido atribuido por Stephen Greenblat (1996): a introdugio de
um momento unico e memordvel no fluxo da apresentagao, capaz de suspender o sentido do tempo, subs-
tituindo-o pela pura intensidade da vivéncia. Do lado do “meu” boi, o maravilhamento assemelha-se, de
fato, as experiéncias de natureza extdtica e de englobamento puro pela emog¢io a um sé tempo estética e
amorosa vivida junto com a massa festiva. Do lado do contrdrio, o maravilhamento, moderado pela frieza
da observagio silenciosa, transforma-se num reconhecimento que nio deixa de ser uma espécie de vitdria
daquele que produziu tal efeito: o outro serd realmente vencido (e isso independe da vitéria ou da derrota
oficiais) ao ser pego, ele também (o meu contrdrio!) maravilhando-se com aquilo de que sou capaz: provo-
car nele fortes emogoes estéticas, mesmo que experimentadas na quietude.

A galera silenciosa do boi contrério presencia a ocupagio integral de um espago que, naquela duragao
excepcional, ¢ indivisivel. Sua presenca muda e alerta, porém, mantém aceso o sentido do desequilibrio
resultante desse uso da arena. Como esse espago, a arena tornada territério de ocupagio nio pode ser defi-
nitivamente nem de um nem de outro — pois a realizacao desse desejo traria consigo o risco de destruigao
da prépria identidade — e tampouco interessa a sua divisao; a solucao ¢ alternar. A arena é, a cada turno, in-
teiramente minha ou sua. A celebragio da vitéria é humilhagao do outro, ou seja, em certo sentido é a cele-
bragao da derrota do outro. A isso, o outro, apenas temporariamente derrotado, responde com a afirmagao
de si, alardeando a firme disposi¢ao para um novo enfrentamento, ou seja, paradoxalmente, a celebragao da
derrota, embora traga inevitavelmente o sabor da frustragio, ¢ a celebragio de si. O combate festivo logo
se renova em sua busca de equilibrio entre os contendores. Ambos, ao longo dos anos sempre vitoriosos e

sempre derrotados, se igualam em sua busca sem fim.
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O TRABALHO DO RITO

Bateson (2008), em Naven, estudou processos de identificagao cruzados e de cismogénese, processos de
génese da cisdo intrinsecos a produgao de ethos diferenciados entre os homens e as mulheres iatmul. Sao
processos que tendem & ruptura da relacio, tamanha a tensdo neles acumulada. Em Parintins, como pude
presenciar em 2004 e em 2010, a prépria viabilidade do festival se viu por vezes ameagada pela impossi-
bilidade de acordo entre os bois acerca dos jurados. Em 2004, até a primeira noite da festa os dois grupos
nao haviam conseguido chegar a um acordo. Com duas horas de atraso e com o estddio lotado em um
ambiente de grande perplexidade e expectativas, um comité julgador foi finalmente improvisado de modo
a permitir o inicio das apresentagoes. O juri oficial chegou para a segunda noite e as notas dessa primeira
noite acabaram sendo abolidas. Em 2010, o presidente do juri foi impugnado durante o julgamento, pois
teriam descoberto seu suposto contato préximo com um integrante de um dos dois grupos. O fato gerou
uma crise que por pouco nao impediu o andncio dos resultados pela comissao julgadora que, desconside-
rando as notas do jurado impugnado, soube se reorganizar a tempo de encerrar a tltima e decisiva etapa
festiva, o antincio do julgamento. Esse antincio, também extremamente ritualizado, ¢ feito na tarde do dia
seguinte ao encerramento das apresentagdes, na presenga das galeras dos dois bois acomodadas nas respec-
tivas arquibancadas, com o posicionamento da Policia Militar em fila perpendicular ao centro da arena a
separar os dois lados do estddio de modo a evitar confrontos.

Ao se referir as muitas possibilidades de controle das tendéncias a ruptura da relagio, Bateson mencio-
na a cismogénese complementar: aquela em que, com a acentuagdo da divergéncia, os membros de cada
grupo tornam-se mais e mais dependentes do comportamento dos membros do outro grupo. Em algum
momento desse processo, Bateson supoe, um equilibrio serd atingido igualando as forcas da dependéncia
as tendéncias cismogénicas. No caso do bumbd4, a produgio ritual da rivalidade entre os dois bois acentuou
a divergéncia na simbolizagio do pertencimento, na criatividade dos dispositivos de evitagio e provocagio,
e na elaboracao dos diferentes estilos artisticos e expressivos que caracterizam cada grupo. Isso produziu
também a mais intima dependéncia, de tal modo que a necessidade de diferenciagio nio cessa de se exacer-
bar em fungao de tamanho compartilhamento de interesses, valores e objetivos comuns. Esse parece ser o
patamar do instdvel equilibrio dos bumbds de Parintins.

Como o sonho que, ao proteger o sono, é trabalho simbdlico, dream work, nos disse Freud (1989, 1998)
— no sentido de que transforma um certo tipo de material vivido em outra ordem de material que possi-
bilita 0 acesso a outra forma de sentido das experiéncias vividas —, o trabalho do rito no bumb4 protege o
lugar fundamental da brincadeira no mundo adulto. Uma brincadeira séria que fala de morte, destruicoes
e renascimentos, ligando lendas e mitos amazénicos as narrativas de morte e ressurrei¢ao do boi; que custa
dinheiro, trabalho, empenho, colaboragio e muita briga.

A dimensio mitica subjacente e 4 dimensio real evidente sobrepde-se no bumbd de Parintins a deliciosa
brincadeira propriamente dita, renovada a cada ano: a experiéncia de ser-por-meio-do-confronto, que se

comuta imediatamente em ser-por-meio-da-identificacio plena, perda desejada de limites e contornos.
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Como se experimentdssemos lugares extremos entre as possibilidades da vinculagao social, e um dos extre-
mos fosse logo chamado a limitar o outro, trazendo a alteridade a principio recusada para dentro da expe-
riéncia de ser. Pois essa experiéncia de ser-por-meio-do-confronto ¢ dramatizada nas performances rituais
como experiéncia de plenitudes efémeras diante do outro silenciado, mas nunca anulado. Sempre atento
e ativo, ele, o “contrdrio”, é também, por sua vez, sujeito da experiéncia de ver o outro fazer exatamente
tudo aquilo de que ele também ¢é capaz e, mesmo, quem sabe, mais capaz. E preciso ceder a vez, e tudo se
transforma entdo em desejo profundo de reconhecimento de si pelo outro. A realizagao plena ainda que
passageira — a mais bela apresentagio na arena — ¢ feita para o outro e tem como condi¢io o seu valor de

<« ’ . » . . 7 . . . . . .
contrdrio”: o reconhecimento implicito ao seu direito igualmente pleno de ser que funda a brincadeira.
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APENDICE 1

Etnografia da galera do Caprichoso:

simbolismo e sociabilidade entre jovens’

Ricardo José Barbieri

Viajar para Parintins foi a primeira experiéncia de distanciamento antropolégico pleno que vivi. Foram
duas semanas intensas. O estado do Amazonas, a cidade de Parintins e sua festa representavam um exotis-
mo inédito. Antes meu horizonte limitava-se a pesquisar minha cidade em contexto bastante familiar para
mim: as escolas de samba e o carnaval carioca. No fim de mais um dia de observagoes voltava para o con-
forto de minha casa. Meu contato com a festa dos bumbds até entio era feito pela visualiza¢io de alguns
documentdrios, leitura de artigos e, em dois anos seguidos, do acompanhamento, pela televisao, de trechos

das apresentagées juninas.

O ITEM “GALERA”

Em 2010, meu objetivo era pesquisar a galera do Boi Caprichoso. Atualmente sio 22 os itens em julga-
mento na competi¢ao do Festival Folclérico de Parintins. Um dos mais disputados é o de melhor “galera”,
considerado tdo relevante a ponto de todos os anos o jornal A critica, o principal do Amazonas, ressaltar o
vencedor do item na planilha de divulgagao das notas.

A cada noite eram 12 jurados especificos’ nas dreas musical, artistica, cénica/coreogréfica. A nota mini-
ma de cada item ¢ sete,’ e a médxima, dez, podendo ser fracionadas na forma decimal. Devem ser langadas
na folha de votagao, numericamente e por extenso. Sobre o item “Galera” o artigo 39 do regulamento do

festival folclérico estabelece os seguintes critérios:

1. Artigo publicado originalmente em 2013 na revista Textos Escolhidos de Cultura e Arte Populares (Tecap), Rio de Janeiro, 10/1, p. 63-80.

2. NC: A partir do regulamento do Festival de Parintins em 2017, vdlido até 2019, o ntimero de julgadores foi reduzido para dez sendo um
deles o presidente da comissao.

3. NC: A nota minima atual foi elevada para 8,5 permanecendo o fracionamento decimal.
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Defini¢ao: Elemento de apoio do espeticulo, estimulo de apresentacio, massa humana que forma uma das
maiores coreografias unissonas do mundo.

Meéritos: Alegria, energia contagiante, sincronia, garra, evolugio e empolgagio.
Elementos comparativos: Animagao, alegria, calor humano, participagio e sincronia.

(Regulamento do concurso de bumbas do XXXVIII Festival Folclérico de Parintins 2003)

Esse item mobiliza polémica e desperta paixdes. Hd grande passionalidade investida e, por isso, o item
é sempre alvo de muita contestagdo entre os torcedores. Simultaneamente, porém, é elemento de distingao
do festival por denotar seu cardter participativo.

O termo galera é importado das galeras funk cariocas (CECHETTO, 1997). O tipo de sociabilidade
caracteristico das galeras dos bois de Parintins, no entanto, difere em muito do mundo funk carioca. A
comegar por seu tipo de organizagdo, que remete sobretudo ao das torcidas organizadas: “organizagoes
heterogéneas agregando individuos com diferencas de idade, classe social, profissio e visio de mundo”
(CAMARA, 2000, p. 86). Essas organizagoes tém, entretanto, mais identificagio com jovens entre 13 e 25
anos. Estudar a galera do Boi Caprichoso, portanto, seria estudar os jovens que formam sua maioria.

Meu principal contato local era Gean, 20 anos, apresentado como coredgrafo da galera pelo webmaster
da pdgina do Boi Caprichoso na internet (www.boicaprichoso.com.br), Alessandro, por intermédio de
quem exatamente ocorreu nosso encontro. Entrei em um férum do size em que os mais variados assuntos
sao discutidos e logo recebi um e-mail de Alessandro com os contatos de Gean que, por sua vez, me enviou
e-mail e MSN no dia seguinte. Muito solicito, ele adiantou muitas coisas que me esperavam em Parintins.
Antes da viagem, falamos ao telefone, e ele contou que havia ingressado na galera do Caprichoso com 17

anos, e era torcedor desde os nove anos, uma influéncia de sua mie “que sempre foi Caprichosa”.

SORTEIO DOS ESTADOS DOS JULGADORES: COMECA A COMPETICAO

Ainda em Manaus, o sorteio dos estados de origem dos jurados foi meu primeiro contato com a dina-
mica do festival,* pois a rivalidade se faz presente. Os representantes de cada boi fazem questio de trajar
as respectivas cores e sentar-se separadamente. O clima é tenso, mesmo entre os funciondrios do governo.
Tudo ¢ disputado na festa, até quem serd o primeiro a vetar um dos estados sorteados, disputa vencida
pelo representante do Garantido em um “par ou impar”. Na presenca do Secretdrio Estadual de Cultura,
funciondrios da secretaria e imprensa, foram sorteados os estados do Ceard, Tocantins, Rio de Janeiro, Rio
Grande do Sul e Piaui. O Garantido vetou o Cear4, e o Caprichoso, o Piaui. A seguir o estado do Tocantins

4. NC: Atualmente, a selegao dos jurados continua a excluir a participagio dos estados do Norte do pais e do Maranhio. Os jurados conti-
nuam a ser selecionados por meio de sorteio entre professores e pesquisadores dos demais estados. Agora, porém, representantes dos bois e
da Prefeitura de Parintins realizam uma selecio conjunta com base em um banco de candidatos permanente criado pela Prefeitura em 2016.
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foi sorteado para designar o presidente do juri, ou seja, dispor de um representante a mais, perfazendo qua-
tro jurados. Todos se contentaram com os estados escolhidos. A partir daquele momento, a uma semana
do inicio do festival, cada boi enviaria um emissdrio para os estados sorteados, e ld chegando escolheriam
de forma consensual os jurados. Isso envolve a articulagao de uma rede que abarca estudiosos de folclore e
cultura popular, dramaturgos, bailarinos, musicos e artistas considerados competentes para o julgamento
do festival. Os dois bois mobilizam pessoas influentes entre seus simpatizantes para essa escolha e tratam de

convencer os escolhidos a aceitar a indicacio.

EVENTOS DOS BOIS EM MANAUS

Naquela segunda noite em Manaus pude conhecer os eventos do Boi Garantido, realizados no Sambé-
dromo de Manaus que abriga os ensaios locais dos dois bois. O Movimento Amigos do Garantido (MAG)
e Movimento Marujada, do Caprichoso, sio os organizadores, fortemente ligados ao Festival Folclérico de
Parintins. O Sambdédromo de Manaus inclui, além da pista, uma drea circular onde, nos desfiles carnavales-
cos, acontece a dispersao das escolas de samba. Nos ensaios dos bois, um palco separa a drea circular da pista,
transformando o espaco numa arena em que se apresentam grupos musicais com toadas dos respectivos bois,
jovens promessas e antigos levantadores de toadas. Assisti ao tlltimo ensaio do Garantido naquele espago do
Sambddromo, entao denominado Curral do Garantido.” O levantador oficial vinha sendo poupado devido
a complicagdes de saide. Uma parte da Batucada, composta por moradores de Manaus, se apresentou ani-
mando a etapa final do evento, um evento de divulgagao e arrecadagao por meio da venda de ingressos, cujas
atracoes sdo as coreografias e a musica. As coreografias apresentadas no palco sio bem mais complexas que as
executadas no festival. Um bom publico ocupava a arena. Nas arquibancadas vazias estendia-se um enorme
bandeirdo da facgao que organiza a galera do Garantido, o Comando Garantido. Entre os presentes, entre-
tanto, havia poucas camisas da galera em comparagio com o niimero de camisas da Batucada e do MAG.

Um jovem com camisa do Caprichoso que dangava animadamente as coreografias chamou minha atengio.

DESEMBARQUE EM PARINTINS

No dia seguinte embarcamos para Parintins. A viagem de avido Manaus-Parintins é rdpida. Na sala de es-
pera do aeroporto de Manaus encontramos algumas personalidades, como o apresentador e a Sinhazinha do
Caprichoso, ambos manauaras, e o famoso varejista carioca de artigos carnavalescos, Chiquinho do Babadio.

Ficamos hospedados no lado azul de Parintins em uma étima casa. Na sala, as almofadas azuis e brancas
demarcavam o pertencimento: era uma casa caprichosa. Da janela do meu quarto, eu avistava a bandeira

do Caprichoso tremular no curral. Uma imagem marcante e inspiradora.

5. O Caprichoso realiza evento de igual natureza no mesmo local, renominado Bar do Boi.
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De tarde encontramos Gean, que era um dos coredgrafos de uma facgio da galera, a FAB. Atualmente
no Boi Caprichoso hd dois nucleos centrais coordenando a organizagio da galera: Raca Azul e For¢a Azul
e Branca (FAB). Os dois grupos sao relativamente autbnomos em relagio ao funcionamento institucional
do boi. Na administragao do Boi Caprichoso vigente até 2010, o presidente Carmona tentou unificar as
facgoes criando a Raga Azul. A antiga FBI (For¢a Bravura e Independéncia) aderiu a nova organizagio e se
diluiu oficialmente. A FAB inicialmente também aderiu & nova torcida, mas continuou existindo organica-
mente e, em 2009, separou-se da Raga Azul, retomando sua autonomia. Em 2010, a FAB tinha torcedores
e nucleos nas cidades de Manaus, Parintins, Terra Santa, Itacoatiara, Maués, Barreirinhas e Rio de Janeiro
(o Ginico nucleo fora do estado do Amazonas). Apesar de ninguém saber precisar o nimero de filiados, a
FAB parecia ser a maior facgao dentro da galera do Caprichoso. A Raga Azul tinha nicleos em Parintins
e Manaus. Havia despontado também no Orkut, a principal rede social da internet, um terceiro nicleo,
ainda que sem organizagao formal e com menor nimero de participantes na arquibancada, a “comunidade
do Caprichoso”. Ainda assim, esse grupo era convocado a participar das reunioes de distribui¢ao dos efeitos
e aderegos nas arquibancadas durante as apresentacoes no festival.

Retomando o encontro com Gean, junto com ele também nos recebeu em Parintins Taynah, uma moca
extremamente simpdtica e fandtica pelo Caprichoso. Apesar do meu contato inicial com Gean, foi Taynah quem
captou nossas atengdes no caminho para a casa em que assistirfamos ao jogo da selecio pela Copa do Mundo.
Foi uma oportunidade maravilhosa para conhecer aquele grupo, até porque falamos horas sobre o assunto pre-
dileto deles: o Boi Caprichoso - suas derrotas injustas, as grandes vitdrias, os momentos marcantes, os trgicos
incidentes, tudo isso em narrativas cuidadosamente construidas para enaltecer o capricho e a dedicagio a seu boi.
Dedicagao que norteia a atuagao dos brincantes pela pergunta “onde posso ser titil para o boi?” Um deles, alids,

assim se expressou ao explicar a opgio por comprar cadeiras e nio ficar nas arquibancadas gratuitas da galera:

J4 fiz de tudo no boi. Participei do corpo de dancarinos na arena, j4 fui da galera. Ano passado estava na
galera, mas estou cansado. Ano passado tive que ficar jogando lata e empurrando quem ficava parado, sai
de 4 irritado e cansado. Este ano vou para a cadeira, onde posso ficar mais tranquilo (torcedor do Capri-
choso, 19 jun. 2010).

Aqueles “meninos e meninas” que encontramos tinham entre 18 e 30 anos e se organizavam em torno

da comunidade do Orkut, sendo apenas uma pequena parte da comunidade de muitos membros.

As FACCOES DA GALERA DO CAPRICHOSO

Acompanhamos o ensaio do “espetdculo tribal” no Bumbédromo. Os jovens, atentos, faziam criticas ou
teciam elogios ao que assistiam. Avaliavam a coreografia apresentada e o entrosamento dos dangarinos, o
que poderia ou nao dar certo. L4 aconteceu também uma reunido prévia da galera, com definigao de posi-

cionamento nas arquibancadas entre outros detalhes.
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As trés facgdes da galera do Caprichoso distribuem-se nas arquibancadas do Bumbédromo. A comuni-
dade do Orkut chamava atengio pelo papel importante que reconhecidamente desempenhava, com parti-
cipagdo ativa de boa parte de seus 20.000 membros. Aos que marcavam presenga no festival eram atribui-
das funcoes na arena.

As faccoes organizadas sio os centros irradiadores da participagdo da galera nas apresentagées do boi.
Comandam desde as coreografias — por intermédio de quatro membros distribuidos em dois pequenos
palanques na parte de baixo da arquibancada — até a confec¢ao e distribui¢ao ao publico de aderegos a mo-
vimentar nos momentos indicados.

O ndcleo manauara da FAB, por exemplo, aluga todos os anos durante a semana do festival uma casa
em Parintins que hospeda mais de 40 jovens dos 70 cadastrados na FAB-Manaus. A presidente desse nu-
cleo ¢ Fétima, mae de Gean. Ela nos explicou que um grupo de adultos dirige e coordena a torcida. A pre-
sidéncia da FAB era ocupada por Hyleandro, de 42 anos.

Nesse ano havia 35 jovens na movimentada casa identificada com a bandeira do nicleo pendurada no
muro frontal. Ld dentro cerca de dez cdbmodos abrigavam os héspedes distribuidos em redes, colchonetes,
barracas e sacos de dormir. A comida era preparada em grandes quantidades por dona Fitima e mais alguns

pais e responsdveis dos jovens hospedados na casa. A cozinha era bastante organizada e espacosa.

Os ENSAIOS DA GALERA NO CURRAL

Na noite em que o Garantido faria sua passagem de som no Bumbédromo, o Caprichoso realizaria seu
tltimo ensaio no curral. Um ensaio de fato! Com todas as tentativas e possibilidades testadas, pois uma
apresentagio semelhante a um show é reservada para o fim do ensaio. Foi a oportunidade de sentir-me na
galera pela primeira vez. Gastar energias, vibrar e pular como se o boi j4 estivesse se apresentando no Bum-
bédromo. A coreografia era bem mais simples do que as executadas pela “Troup”, o grupo coreogréfico de
jovens do Caprichoso. No entanto, as mais de duas horas ininterruptas de movimentos de brago e saltos
- com a evidente finalidade de causar maior impacto visual na arquibancada durante as apresentagoes -
foram extremamente cansativas. O uso dos bragos ¢ significativo. Mesmo as toadas evocam os movimen-
tos quase constantes de bragos, como “Chegada do meu boi”, de Adriano Aguiar, ou “Apogeu azul”, de
Geandro Pantoja, Marcelo Reis e Junior Mendes, ou, ainda, “Boi Estrela”, de Robson Jr, Marcelo Reis e
Mailzon Mendes, e “Parintins em festa II”, de Adriano Aguiar, Geovane Bastos e Michael Trindade. Outros
inimeros casos recorrentes todos os anos comprovam essa predominancia dos movimentos de bragos nas
coreografias de galera.

A sonoridade da Marujada é também decisiva para execugio das coreografias e continuidade da empol-
gagao da galera que, por isso, no curral, ensaia de frente para o palco, logo abaixo do qual se posiciona a
Marujada, embora um pouco acima do nivel da galera e do publico. Os coredgrafos, de frente para o pabli-

co e situados em pequenos palanques no mesmo nivel da Marujada, se revezam em duplas durante todo o
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ensaio. A posi¢ao de coredgrafo é semelhante 2 de um animador que usa apenas seu corpo na performance,
e é bem disputada pelos jovens. Sua ocupagao resulta de arranjos politicos entre os dirigentes dos nicleos
das facgoes das galeras. Geralmente s3o rapazes de aptidao ou formacio atlética que ocupam essa fungio.
Apesar de a maioria ser de Parintins, alguns sao de Manaus.

A galera posicionada de frente para o palco organizava-se em fileiras no centro do curral, e diferencia-
va-se do publico geral. Inicialmente o grupo vestido com camisas da Raga Azul era maior nas primeiras
fileiras; em pouco tempo, porém, a FAB j4 era maioria. Nas tltimas fileiras e nas laterais ficavam os mais
jovens e as pessoas nio uniformizadas. Todo o roteiro de toadas era acompanhado por esse grupo, en-
quanto o grande publico aderia 4 dan¢a ou permanecia indiferente, apenas observando. Em determinado
momento os animadores abandonaram a coordenagio das coreografias, deixando o grupo organizado livre
para acompanhar a complexa coreografia da “Troup”, posicionada nas laterais do palco. Nesse momento o
entusiasmo dos jovens aumentou, € 0 ensaio tornou-se mais solto, também para os cantores, que deixaram
de seguir o roteiro musical programado para o festival. Nao hd, entretanto, quebras ou intervalos até que a
Marujada pare de tocar e o palco seja ocupado por um grupo musical de shows cantando toadas do Capri-

choso. Apds a apresentagdo desse grupo por aproximadamente mais duas horas, o ensaio se encerrou.

ENSAIO DA GALERA NA PASSAGEM DE SOM DO BuMBODROMO

Na arena pude assistir a uma reuniao da FAB. A mais importante questdo era a mobiliza¢io do pessoal
para a montagem dos kizs com aderecos a ser distribuidos gratuitamente na entrada para as arquibancadas
pela FAB e pela Raga Azul. A montagem desses 4i#s é envolta em segredos. Uma parte é montada pelo pes-
soal da FAB no galpao, a outra pela Raga Azul no curral. Quem comandou essa reuniao mais uma vez foi
Hyleandro, com alguns apartes de Fitima, mae de Gean, para esclarecimento de detalhes. Em torno dos
dois, cerca de 30 jovens da FAB, uniformizados, posicionavam-se perto da entrada de servico da arena, j4
bastante movimentada naquela quarta-feira. Os jovens nio se manifestavam, apenas ouviam as orientagoes;
vez por outra alguém se dispersava. Eles comemoraram logo a seguir o antincio de uma festa no dia seguin-
te, restrita aos jovens da FAB. Uma festa com hora para comegar e acabar, segundo Hyleandro, pois todos
teriam que estar em condigoes de dar o méximo na sexta-feira, primeira noite do festival.

Encerrada a reunido, Hyleandro saiu rapidamente; Fitima, por sua vez, esquivou-se desconfiada. Per-
guntei se poderia acompanhar a festa e ela disse ser melhor nio, pois era uma pequena comemoragao dos
meninos, “nada demais”. Vetou também minha ida ao galpao para acompanhar a preparagio dos kits, pois
isso acabaria rapidamente, provavelmente em poucas horas e na quinta e na sexta seriam apenas embalados.

A noite, junto com a professora Maria Laura, observei a performance da galera nas arquibancadas da
arena durante a passagem de som do Boi Caprichoso. Os jovens ocupavam toda a arquibancada azul e uma
parte do lado vermelho. Todos os integrantes, e nao apenas a galera posicionada nas arquibancadas, execu-

taram as coreografias e toadas programadas para as trés noites de apresentagio, incluidos os membros das
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“tribos” e da “vaqueirada” Com grandes bandeiras e usando uniformes, a atuagao da galera assemelhava-se a
das torcidas organizadas nos estddios de futebol, em que um pequeno nicleo uniformizado executa coreo-
grafias imitadas pelos demais. No inicio eram poucos, mas, apds 40 minutos, o publico comegou a disper-
sar e a invadir a arena. Em determinado momento, ji préximo do final da apresentagio, apenas o niicleo
uniformizado permanecia executando coreografias na arquibancada. Para a galera, a passagem de som foi,
portanto, mais uma festa de confraterniza¢io do que um ensaio.

No dia seguinte participei da reuniao do pessoal da FAB com integrantes da comunidade do Capricho-
so. Hyleandro antevia uma importante contribui¢do dos membros da comunidade do Caprichoso para
organizacio da galera nas arquibancadas. Queria reverter dois anos de “galera fraca”. Mesmo sendo um
titulo simbdélico importante a ponto de ser anunciado antes da declaragio oficial do campeio do festival,
ha pelo menos nove anos a galera do Caprichoso perdia para a do Garantido. Os participantes da reunido
logo reclamaram, culpando os coredgrafos de Parintins que, segundo eles, seriam muito confusos. Gean,
um dos coredgrafos da FAB-Manaus com muita proximidade dos membros do Orkut do Caprichoso nio
iria participar da apresentagao na arena por uma decisao de tltima hora dos coordenadores da coreografia.

A reunido serviu também para informar mudangas repentinas no roteiro de apresentacio do boi no
primeiro dia de festival. Segundo Hyleandro, o roteiro das trés noites do Caprichoso havia vazado, fazendo
com que o Garantido mudasse suas apresentagdes de acordo com o que o Caprichoso apresentaria. Outra
motivagao era a presen¢a anunciada de Daniela Mercury para a abertura da primeira noite do Garantido.
Buscando causar maior impacto do que tal abertura, Hyleandro especulava que, caso ela cantasse o hino
nacional, a galera caprichosa formaria um mosaico de velas e de retAngulos de tecido nas cores da bandeira
brasileira. Outras duas manifestagoes impactantes da galera foram apresentadas, e um ousado deslocamen-
to pelas arquibancadas foi testado. A recomendacio era chegar as dez horas da manha na fila, sendo a aber-
tura dos portdes prevista para 16 horas e inicio das apresentagoes as 21 horas.

A ocupagio de lugares na arquibancada comanda a decisao da hora de chegada na fila. A disputa por

lugares d4 a dimensao da festa: naquele espaco da galera sio 3.750 pessoas.

Os DIAS DE FESTIVAL

Enfim, é chegada a hora de a batalha comecar, especialmente a batalha por lugares dentro do Bumbé-
dromo. A fila funciona como espago proficuo para desenvolvimento de sociabilidades. Ali se enlacam pes-
soas de diferentes classes sociais que, devido ao relacionamento na fila, vao ocupar lugares préximos na ar-
quibancada e, como o festival se divide em trés noites, combinam-se encontros nas filas dos préximos dias.

Cheguei na fila pouco antes das dez horas da manha, e logo me enturmei com Junior, funcionério da
manutenc¢io do prédio da Camara Municipal de Manaus. Ele era o quarto, eu o quinto na fila do Capri-
choso. Na fila do Garantido parecia haver um nimero maior de pessoas, afinal de contas esse boi seria o

primeiro a se apresentar naquela noite. O primeiro de nossa fila era Rubens, de aproximadamente 50 anos,
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conhecido por seu nome artistico nos shows de drag-queens de Manaus, Rubiléia. Era reconhecido pelos
torcedores também por suas recorrentes aparigoes na televisio durante o festival. Ele me revelou que fazia
questdo de chegar antes das sete horas da manha para garantir um lugar de frente para a cAmera posicio-
nada no alto da arquibancada. Junior, de sua parte, buscava uma melhor visao das apresentagdes. Pouco
depois comegou a chover. As pessoas se protegiam com caixas de papelao logo destruidas pela forte chuva,
dividiam capas de chuva, abrigavam-se nos bares préximos.

Algumas pessoas na fila apenas guardavam lugar para outros ainda ausentes. No segundo dia da festa, pude
observar um “comércio” de lugares: Raimundo, por exemplo, morador de Parintins que disse viver de “bicos”,
levou seus cinco filhos mais trés sobrinhos para guardar lugares na fila que vendera previamente. Ele cobrava
20 reais por lugar, mas, se “sentisse que o sujeito estava desesperado, cobraria 50 reais”. Nao satisfeito em ocupar
uma boa posi¢io, vez por outra tentava ainda “furar fila”, provocando a reagio dos demais.

As conversas entre os recém-conhecidos na fila eram as mais variadas. Nas mais de seis horas de fila de
cada um dos dias, ouvi desde palpites sobre minha vida amorosa até comentérios sobre o cendrio politico
do Amazonas. O tema predominante, porém, versava naturalmente sobre as apresentagées do boi. Os
torcedores se deliciavam com recordagdes de outros festivais ou falando mal do contrdrio. As expectativas
e especulagoes sobre a apresentagao do Caprichoso entusiasmavam e eram sempre otimistas, seguidas da
constata¢ao das deficiéncias do contrdrio.

De tarde, depois que a fila formada jd circundava quase toda a arena, a diversdo era vaiar e jogar obje-
tos nos passantes vestidos com a camisa do Garantido, ou simplesmente com roupas vermelhas. Segundo
Junior, um dos motivos para a proibigao da entrada de frutas nas arquibancadas seria sua utilizagao como
arma, pois “era comum guardarem cascas e carogos para jogar nos contririos dos camarotes que provocas-
sem ou no pessoal deles que passa na frente da fila e na passagem de som”.

Pouco antes das 14 horas a expectativa aumentou com a montagem das barreiras para organizacio de
duas filas de modo a facilitar a revista da policia militar. Comegaram também as discussoes sobre os lugares
na fila e reclamagées da demora da abertura dos portoes. Finalmente as 16 horas os portoes foram abertos.
Depois de passar pela revista, as pessoas corriam, subindo a rampa o mais rdpido possivel para chegar logo
nas arquibancadas. Antes da entrada na drea central do estddio, outra barreira, essa formada por membros
da FAB e da Raca Azul, entregava os kits com os aderegos a ser usados durante a apresentacio. Acomodados
na arquibancada do Bumbdédromo, bastava-nos esperar a noite chegar.

Grande ansiedade antes das apresentagoes dos bois: as galeras agitadas cantavam toadas de desafio ou
proferiam gritos de provocagio e xingamentos ao contrdrio. O publico se posicionava inicialmente no tre-
cho da arquibancada azul j4 livre do sol, mais préximo do centro da arena.

Por volta de 17 horas, com as arquibancadas lotadas, comegou a passagem de som do primeiro boi a se
apresentar; era o Garantido. A passagem de som dos dois grupos precede o inicio do tempo regulamentar
da competigao festiva. Nesse momento provocagoes ainda sao permitidas na arena. A passagem de som do

'”

Garantido foi aberta com provocagao a galera contrdria feita pelo apresentador Israel Paulain: “Xé Urubu

5
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em alusio a cor preta do touro que simboliza o Caprichoso. Quando Daniela Mercury entrou em cena e
comegou a cantar para testar o som, a galera do Caprichoso entoou repetidamente em unissono: “E Tim-
balada!”. O fato de o Garantido levar uma cantora de outro estado soava como desprestigio da cultura
regional pelos brincantes do Caprichoso.

Cada passagem de som dura aproximadamente 40 minutos. Na vez do Caprichoso, algumas das coreo-
grafias e agoes da galera foram combinadas pelo amo do boi, Edilson Santana, que pediu ao microfone a
maior participacio do publico, antes do andncio do levantador de toadas, David Assayag. Entre a execugao
de algumas das toadas, David respondia as novas provocagoes feitas pelos integrantes do Garantido com
outras provocagoes. A passagem de som do segundo dia, por exemplo, foi encerrada com uma toada de
desafio feita pelo préprio David.

Nessa primeira noite, o Garantido foi o primeiro a se apresentar. A cada erro - como quando a Cunhi
Poranga caiu durante a performance - uma euforia contida emergia no lado azul, que deveria permanecer
calado durante toda a apresentacao do contrdrio. Na primeira noite, quando o Garantido estourou o tem-
po, por pouco um pequeno grupo nio externou sua grande satisfacio pela desgraga do contrério.

A apresentagio do Caprichoso comegou com movimentos de bragos para o alto incentivados pelo apre-
sentador Junior Paulain. Com a toada “Sentimento caprichoso”, ele ressaltava: “esse serd o diferencial,
nossas bandeiras serdo nossos bragos”. O amo do boi apresentou o levantador de toadas, e, aos primeiros
toques da Marujada, a galera pulava em um frenesi enlouquecedor. A emogao tomava conta. A participagio
dos ntcleos uniformizados revelou-se fundamental nesse momento, organizando a sequéncia em fluxo das
coreografias entre as facgoes da galera em sincronia com os versos da toada.

Em todas as noites de apresentacio, os centros de irradiagio das coreografias 14 estavam, e os aderegos
para sua execugao surgiam arremessados do alto da arquibancada, por um membro uniformizado da FAB.
Ocasionalmente Hyleandro percorria a arquibancada com um megafone dando instrucoes. Na primeira
noite, especialmente, houve refor¢o nos pedidos relativos ao controle das cordas que delimitavam quadra-
dos de tecidos coloridos com que seria formada uma bandeira do Brasil. Na segunda noite de apresenta-
¢oes, alguns membros da FAB circulavam credenciados pela arquibancada. Verificavam se havia alguma
irregularidade, como, por exemplo, a existéncia detectada a tempo de um torcedor do Garantido a paisana
na arquibancada. Disseram-me contudo que, quando um boi é o primeiro a se apresentar, durante a apre-
senta¢do do contrdrio a respectiva arquibancada podia receber alguns torcedores rivais, desde que nao ves-

tissem as cores de seu boi. Na terceira noite, pirotecnias como a luz de candeias e grandes botos supriram

6. O Garantido havia langado a toada “Fibula do Rouxinol” provocando David Assayag, que respondeu com modificagio da letra da toada
“Sentimento caprichoso”, de Adriano Aguiar, Geovane Bastos e Michael Trindade: “Eu nio sou/Eu nio sou cantor de brega/Eu, eu sou/Eu
sou Caprichoso/Nao adianta Timbalada/Eu tenho a minha Marujada/Eu sou.../Eu sou Caprichoso/T6 no Caprichoso/T6 feliz de novo/ Aqui
0 pagamento nio atrasa sé aumenta/Tem energia, 4gua e lanche pra galera/Nio tem barriga na miséria/Agora ¢ tarde nio tem jeito nao/E azul
meu coragdo/Eu tenho filhos e mulher/ Eu nio vou ficar levando pino mais daquele boi/Podem falar o que quiser/ O Caprichoso reconhece o
cantor que sou/Eles deviam ter é vergonha na cara/Nio adianta trazer toda essa cambada/Pra me ganhar no festival/Tem que ter pressao/E um
vozeirio/muita afinag¢io/no adianta vir com rouco”.

177



o impacto visual com objetos que aliviavam um possivel cansago da galera ap6s dois dias de apresentagio.

Tudo, porém, continuava igualmente emocionante.

APURA(;AO E A FESTA DO BOI VENCEDOR

Encerrado o festival, a apuragao no dia seguinte reservava emogdes ainda mais inusitadas. A apuragio,
sempre cercada de tensoes, aconteceu no Bumbddromo. Chegamos um pouco antes do hordrio programa-
do, que era, alids, cercado de sigilo. Antes do festival nio conseguiamos uma informagao exata tampouco
quanto ao local de sua realiza¢io. Durante o festival, tentamos sem sucesso obter, e s6 na tltima madruga-
da de apresentagdes Alessandro mandou pelo celular uma mensagem de texto informando que a apuragio
aconteceria as dez horas da manha seguinte no Bumbdédromo.

A arena estava completamente vazia, o que nos causou estranheza. Procuramos nos informar com al-
guns funciondrios que nos indicaram uma entrada entre o centro da arena e a entrada da galera do Garan-
tido. Ali, cerca de duas dezenas de torcedores com camisa do Garantido aguardavam. Jd combalido pela
maratona das trés noites, e mesmo febril, resisti de pé durante as quase duas horas de atraso.

No primeiro antincio pelo sistema de som de que a apuragio comegaria em 30 minutos, fomos para
as arquibancadas ensolaradas da galera do Caprichoso, onde trés rapazes da Marujada jd aguardavam.
Quando o sistema de som anunciou que faltavam cinco minutos para o inicio da apuragio, muitos tor-
cedores chegaram.

A apuragdo comegou com o anuncio da impugnagao das notas dos jurados de Tocantins, que haviam
pedido para sair do juri. Curiosamente os torcedores dos dois bois comemoraram a noticia. Do lado do
Caprichoso, um torcedor explicava: “Devem ter sido comprados pelo Garantido. Eles sempre fazem isso”.
Posteriormente, os jornais anunciaram que a razao para a saida de parte do juri seria pressao dos fiscais do
Garantido por suspeitas de ligagao do presidente do jari com o Caprichoso.

No inicio da apuragio as arquibancadas contavam com a presencga de algumas dezenas de torcedores
dos dois lados. Um corddo de isolamento do Batalhio de Choque da Policia Militar dividia a arena. A
medida que as notas eram anunciadas, ofensas eram trocadas entre as galeras contrdrias e, conforme
um dos bois ia tomando a dianteira, o seu lado da arena ia recebendo mais publico. As provocacoes
cresciam. Em determinado momento, uma nota oito para o Garantido foi o suficiente para que alguns
torcedores do contrdrio descessem das arquibancadas e comegassem a dangar na arena, préximos a fileira
formada pelos policiais. A distdncia entre os dois bois foi aumentando, chegando ao final da apuracio a
10,2 considerada uma grande diferenca na histéria do festival. Enquanto alguns comemoravam se abra-
cando, entoando cAnticos de provocagio ao contrdrio, outros mais tensos esperavam a confirmagio do
resultado oficial pelo sistema de som da arena.

Antes do antincio do campeio, a galera vencedora, do Garantido, foi anunciada, provocando breve

alegria no lado vermelho da arena. Logo a seguir o campeao foi anunciado, ¢ uma sequéncia alucinada
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de comemoragoes iniciou-se na arquibancada azul, cujos torcedores seguiram comemorando em cortejo
até seu curral.

Em cena inusitada, o antropdlogo, despido de todo seu pudor e distanciamento cientifico, soltava im-
propérios dos mais diversos junto a turba agitada na arena. A cena é mais surpreendente ainda se imagi-
narmos que muitos quilémetros de distincia separam a residéncia do antropdlogo dos envolvidos naquelas
agressoes mutuas. Mais estranho ainda é saber que todo o vocabuldrio de impropérios trazia no seu conted-
do uma série de palavras e simbolos evocados apenas por quem j4 se acostumou aquele universo simbdélico
e s6 fazem sentido para os que compartilham essa familiaridade.

Regozijar-se de uma vitéria em um universo ritual tio complexo, em tao pouco tempo de convivéncia,

mostra o poder de envolvimento dessa festa que acontece todos os anos na ilha Tupinambarana.
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APENDICE 2

“Arreda o sofa e vem brincar de boi”:
os bumbids de Parintins na pandemia’

Maria Laura Cavalcanti e Ricardo José Barbieri

A pandemia se instalou em margo de 2020 como um grande intervalo feito de sofrimento, desmandos e muitas
mortes a interromper o ritmo habitual do tempo social. Enquanto tratdvamos todos de obter orientages seguras
em meio ao risco do virulento contdgio da covid-19, as festas populares lutaram como puderam para cumprir
seu ciclo anual. Como manter a esperada promessa de voltar “no ano que vem” diante das necessdrias limitagoes
trazidas pela pandemia? O principal impedimento foi a impossibilidade de uso dos espacos coletivos, decisivos
para a plenitude das celebragoes festivas de grande ou pequena monta. As portas do mundo se fecharam, e a
presenga fisica compartilhada foi substituida pela sincronia virtual: as /ives invadiram nosso cotidiano. A elas re-
correram também os bumbds de Parintins, a segunda cidade do Amazonas, situada na ponta de uma das ilhas do
arquipélago das Tupinambaranas, na regiao do chamado médio rio Amazonas, bem préxima a divisa com o Pard.

Em tempos usuais, Parintins com seus bumbds ¢ uma porta de entrada para o turismo amazo6nico. A
nao realizagao da festa afetou drasticamente a economia, as atividades socioculturais e o turismo regional.
Espetacular, massivo e simultaneamente ligado aos festejos tradicionais e aos muitos bumbas do pais, o
festival dos bois Caprichoso e Garantido, em 2019, trouxe 66.321 visitantes para a cidade. Em suas apre-
sentagoes, realizadas nas trés noites do ultimo fim de semana de junho, cada bumbd reunia geralmente
cerca de trés mil brincantes na arena festiva. As arquibancadas, cadeiras e camarotes do Bumbddromo
comportam cerca de 35 mil assentos. Desse total, cerca de 20 mil sao gratuitos e destinam-se as galeras
de cada boi, o conjunto dos torcedores que nas arquibancadas integra de modo apaixonado o espetdculo de
seu preferido. As relagdes do festival com a capital do estado, Manaus, e com as muitas cidades ribeirinhas
dos arredores e interiores amazonenses e paraenses sao estreitas, e delas provém muitos dos componentes,

intérpretes, musicos, coredgrafos, bailarinos e artistas do boi. S6 nos galpoes destinados a confec¢ao dos

1. Este texto foi publicado originalmente em 2021, na coletinea A falta que a festa faz. Celebragies populares e antropologia na pandemia, orga-
nizada por Cavalcanti e Gongalves.
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cendrios alegéricos — que emolduram as sequéncias dramdticas das performances rituais de cada boi — tra-
balhavam cerca de dois mil profissionais (CAVALCANTTI, 2000, 2018). Tudo isso cessou.

A midia noticiou a gravidade particularmente aguda da pandemia no Amazonas, trigico palco dos
efeitos de desorientacoes e descasos criminosos dos governos federal e estadual. Essa foi a dura realidade
enfrentada pelos bumbds Garantido e Caprichoso. Suas diretorias, componentes e muitos artistas mobili-
zaram-se em redes de solidariedade e, em meio a riscos, dores e muitas perdas, se desdobraram para manter
por meio das /ives o ritmo caracteristico de seu ciclo festivo. Os bois nao deixaram de colaborar entre si
de modo a celebrar nao s6 a forte rivalidade ritual que os anima, como a devogio de ambos a Sdo Joio e &
padroeira da cidade, Nossa Senhora do Carmo.

Tradicionalmente, o ciclo festivo dos bumbds se inicia logo apds a quaresma, quando comegam os pre-
parativos. Tudo vai se aquecendo gradualmente até chegar ao periodo mais intenso, na véspera do Sao Joio
(23 de junho), que culmina nas trés noites no tltimo fim de semana de junho com as apresentagdes na are-
na. As atividades estendem-se ainda, mais discretamente, com a participagdo dos bois na festa da padroeira
entre 6 e 16 de julho, minguando a partir de entdo, quando os diferentes segmentos das agremiagoes dao
continuidade a sua vida prépria: os grupos musicais percorrendo circuitos de shows regionais, e os artistas
de boi circulando por entre festas da regido e do pais, em especial o carnaval do Rio de Janeiro. A passagem
da festa do espaco fisico para o espago virtual norteou-se pelo calenddrio de seu ciclo festivo usual.

Como muitos de seus fiéis seguidores, buscamos acompanhd-los por meio das /ives, experimentando o
desafio da observagao etnografica exclusivamente virtual. Detalhe importante: em 2018, o bumbd Capri-
choso foi campeio, e, em 2019, foi a vez de 0 bumbd Garantido ganhar o festival. Assim, em 2020, quando
a competicao oficial foi suspensa, os dois bois se encontravam numa situagao de relativo equilibrio — o que
acentua a experiéncia do periodo pandémico como um intervalo impar na histéria do festival. A disputa, as
provocagoes, as constantes comparagoes, entretanto, permaneceram e foram reelaboradas on/ine por meio
de seus diferentes estilos de apresentagio.

Foram intimeras as /ves realizadas, e destacamos apenas as principais, que seguiram as fases do ciclo tradicio-
nal dos bumbds: a preparagio iniciada logo apds a quaresma (com ensaios e aquecimentos); a intensificagio que
culmina na disputa festiva; o arrefecimento e “morte” do boi que sucedem o encerramento da romaria de Nossa
Senhora do Carmo, em meados de julho. A natureza devocional que subjaz ao festival ficou particularmente
manifesta ao longo do periodo — seja na promessa feita a Sao Jodo por Lindolfo Monteverde, sempre atualizada
nas narrativas de origem do Boi Garantido (como evidenciado na /ive Boi da Promessa, de 23 de junho de 2020
no canal desse boi no Youtube), seja na devogao de ambos a padroeira, muito enfatizada nas demonstragoes de
fé do artista Juarez Lima, do Boi Caprichoso. Se o Garantido conclamou para si a autenticidade de uma tradicao
baseada na ideia do “boi que tem realmente um fundador”, o Caprichoso, sem deixar de mencionar seus funda-
dores, elaborou a autenticidade invocando a tradi¢iao com as mdltiplas expressoes do folclore brasileiro.

As performances virtuais do festival propriamente dito reduziram-se a uma noite (quando sao usual-

mente trés, nas quais as apresentagoes de cada boi no Bumbédromo duram cerca de duas horas e meia).
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E lidaram com irremedidveis auséncias. Além dos turistas e publico em geral, a galera — os apaixonados
torcedores de cada boi (BARBIERI, 2013) —, por um lado, e as alegorias, por outro, foram os principais
elementos ausentes.

Em tempos habituais, a cada noite, os bois renovam sua disputa com novos subtemas, figurinos e alego-
rias, em performances organizadas pela sucessao de quatro grandes sequéncias dramdticas construidas em
torno de fabulosos e moventes cendrios alegéricos. Conforme se montam e se sucedem esses cendrios (que
sdo parte viva das narrativas encenadas), personagens cénicas individualizadas, as “estrelas” de cada boi,
chegam para dangar na arena em performances acompanhadas por toadas caracteristicas: o boi artefato,
animado por seu tripa, chega convocado por seu Amo (a quem competem as toadas de desafio e provoca-
¢ao do boi contrdrio); a Sinhazinha da Fazenda; a Rainha do Folclore; a Porta-estandarte; a Cunha Poranga
e o Pajé. Essas sio posicoes rituais altamente valorizadas e competitivas. Toda a movimentag¢io é comanda-
da pela figura-chave do Apresentador, personagem carismdtica que incorpora e encena a personalidade ou o
estilo de cada boi e é o elo — critico para o sucesso das performances — com a galera, que nas arquibancadas
canta e danga como parte de seu boi. Os apresentadores fazem par com os levantadores de toadas, cujas po-
téncia, afinagio e extensdo vocal animam todas as cenas, acompanhados pelos instrumentistas e conjunto
percussivo — Marujada (no Caprichoso) e Batucada (no Garantido).

Na transposi¢ao para as /ives, quando se tratou de tornar presente o conjunto do boi como agremiagio,
apresentador e levantadores de toada — com conjunto musical e percussivo, e componentes coreograficos
reduzidos (quatro a seis dancgarinos) — foram presengas estruturantes, acompanhados pontualmente por
performances das personagens possiveis. A galera, entretanto, foi convocada a participar virtualmente, e
também em suas casas, cujas salas — com muitas imagens postadas nas /fves — compuseram o cendrio festivo
com as cores ¢ os elementos decorativos de cada boi. De modo assimétrico, os bois responderam-se um ao
outro com /Jives alternadas entre aquelas transmitidas pela TV A Ciritica e/ou pelo canal oficial de cada boi
no Youtube. Hashtags — uma palavra ou frase-chave antecedida do simbolo # — ou mensagens veiculadas
pelos torcedores durante as apresentagoes foram constantes em todas as Jves.

Retomamos comentdrios gerais depois de descrever as principais /ives que pontuaram o ciclo festivo

virtual dos bumbd4s.

PRIMEIRA FASE — AQUECIMENTOS

Em 2020, o domingo de Pdscoa ocorreu em 12 de abril, encerrando a Quaresma. A pandemia fora decreta-
da oficialmente pela Organizagao Mundial da Sadde cerca de um més antes, na quarta-feira 11 de marco. Em
meio a incertezas e ainda cogitando da possibilidade de realizacio do festival em junho, os bois iniciaram seu
ciclo tradicional com as /ives Alvorada, do Garantido, na quinta-feira 30 de abril, e Primeiro ensaio online, do
Caprichoso, no dia seguinte, sexta-feira 1 de maio. O nome da /ive — Alvorada do Boi Garantido — remetia ao

evento que se inicia habitualmente na véspera do Dia do Trabalho, em referéncia a Sao José operdrio, e vai até
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a madrugada do dia seguinte. Ocorre entao um cortejo de torcedores que acompanha o percurso de um carro
de som, saindo da Cidade Garantido (onde se situam os galpoes do boi, na Baixa do Sao José) para a praga
central de Parintins, onde se localiza a catedral de Nossa Senhora do Carmo. Ao longo do trajeto executam-se
toadas mais antigas que enaltecem o préprio grupo e provocam o boi contrario. Na /ive, o apresentador Israel
Paulain conduziu a transmissao remetendo a lugares reais, como se o trio, com os musicos acompanhados pela
Batucada, estivesse passando por pontos importantes de Parintins, de modo a reproduzir virtualmente o tra-
jeto percorrido pelo Garantido na alvorada regular, enquanto convidava a audiéncia a cantar e dangar aumen-
tando o volume da televisao ao inicio de cada novo bloco musical. J4 o Primeiro ensaio online, do Caprichoso,
remetia ao inicio do periodo festivo, quando os ensaios preparatérios da Marujada acontecem a cada final de
semana no curral do Caprichoso, em Parintins, ou no Bar do Boi, em Manaus.

Conforme a impossibilidade de realiza¢ao do festival no Bumbédromo se evidenciou, esse primeiro acordar
dos bois estendeu-se até meados de junho, quando o Garantido realizou, no domingo 7, o Sunset Curumins da
Baixa (com o grupo de jovens musicos do boi); na sexta-feira 12, O amor é Garantido (uma comemoragio do dia
dos namorados e de Santo Antdnio); e no domingo 14, a inigualdvel Live, com Israel Paulain, transmitida pelos
canais pessoais de Paulain nas redes sociais e pelo canal do Youtube do Boi Garantido. Comandada pelo apresen-
tador do boli, essa /ive enaltecia seu carisma. A quase totalidade das personagens cénicas se fez presente em duetos
musicais com o apresentador ou de modo virtual por meio de videomensagens. Jd no caso do Caprichoso, além
da ja citada Primeiro ensaio, as demais /ives foram organizadas por grupos independentes e retransmitidas no canal
oficial do boi — como a CerveLive do Blog Azul, em 6 de junho, e a /ve do Movimento Marujada, em 22 de maio.

As duas primeiras /ives de cada boi definiram um padrio seguido pelas subsequentes. Na Alvorada do
Garantido, o apresentador Israel Paulain liderou absoluto, conduzindo o roteiro da transmissao, cantando,
interpelando os torcedores nas redes sociais, convocando a participagio do levantador e de personagens
como Pajé, Sinhazinha ou Cunha. J4 no Boi Caprichoso, a condugao da transmissao evidenciou a rede
organizacional do boi (sendo a transmissao propriamente dita realizada pela Paulino Produgées) dividida
entre o apresentador Edmundo Oran e o jornalista Carlos Alexandre. Oran conduzia e animava os shows
musicais e dangantes, incitava a participagio da galera via bashtags, apresentava os itens individuais em
videoclipes e incentivava o aumento do nimero de doagoes em prol de pessoas necessitadas “para superar
o contrdrio”. J4 Carlos Alexandre ocupava os intervalos das apresentagdes musicais com a comunicagio

institucional nominando patrocinadores, doadores e produtores das /ives.

SEGUNDA FASE — A FESTA ONLINE

No sébado 20 de junho, o Caprichoso encenou Tradi¢io cabocla, e, na quarta-feira 24, o Garantido
apresentou Boi da promessa.
A live Tradicao cabocla do Caprichoso tematizou o Boi de Rua (equivalente & Alvorada do Garantido),

que acontece usualmente na semana do festival, quando o boi artefato sai as ruas de Parintins. Na /ive
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conduzida pelo apresentador, alternavam-se fotos de eventos anteriores postadas pelos torcedores dancando
diante das casas de ilustres brincantes e imagens de 2020 do boi artefato animado por seu tripa percor-
rendo, solitdrio, as ruas desertas de Parintins, e parando para saudar as casas que marcavam presenca com
fogueiras na porta. Nessa mesma /ive, logo depois de uma sequéncia de toadas de devogao executada por
David Assayag, o apresentador conclama os torcedores a cantar e dangar com ele as toadas de galera, como
“Ritmo quente” (de 1997, dos compositores Alex Pontes e Mailzon Mendes) e “Alegria de dancgar” (de
1996, do compositor Alceo Anselmo), com o chamado “Arreda o sofd e vem brincar de boi!”

J4 a live Boi da promessa trouxe vérias referéncias a Ladainha do Boi Garantido, um evento sempre rea-
lizado no curral antigo do boi — muito associado ao nticleo familiar Monteverde, composto por descenden-
tes de seu fundador —, em que a devogao e o reavivamento da promessa fundadora do boi sao permeadas
com celebragio de fundo religioso com ladainhas. Em tempos normais, ele precede a saida do grupo com
o boi artefato dangando pelas ruas madrugada adentro. Na Jive, por meio de videoclipes, a ladainha foi
entoada por senhoras; depois sucederam-se o show musical do grupo Curumins da Baixa, a performance do
boi artefato dangada por seu tripa e, encerrando o evento, show musical que priorizou dois compositores
além de Fred Goes (fundador da comissao de artes, ex-presidente do boi e candidato a vice-presidéncia na
chapa que viria a ser derrotada nas eleigoes de agosto de 2020) e o entdo presidente Fibio Cardoso.

No sdbado 27 de junho, o festival aconteceu online por meio da transmissio da TV A Ciritica. O Ca-
prichoso com o tema “Terra: nosso corpo, nosso espirito”, e o Garantido com o tema “Somos o povo da
floresta”. O cendrio foi 0 Bumbédromo com arquibancadas vazias. A metade da arena préxima aos portoes
de entrada foi ocupada pela estrutura de transmissao da televisao. Como de praxe, a ordem de apresentagio
decidira-se anteriormente por sorteio: Boi Caprichoso e Boi Garantido. De suas casas, torcedores postavam
fotos que eram projetadas no espago externo ao Bumbédromo, onde em tempos habituais se concentram
as alegorias antes das apresentagoes. As produtoras da /ive e seus patrocinadores aproveitaram o momento
para projetar também imagens anteriores da Festa dos visitantes, promovida em clube ou restaurante local
um ou dois dias antes do festival. O Boi Caprichoso chegou a transmitir em seu préprio canal no Facebook
a saida de seu galpao, préximo ao Bumbddromo, de alguns médulos alegdricos readaptados para compor
o cendrio de sua apresentagao na /ive. Isso desencadeou atritos com o Garantido, cujo galpao fica mais dis-
tante. Naquele momento, o Garantido, que havia optado por néo recorrer aos elementos alegéricos, acusou
o boi contrdrio de romper o acordo feito. Uma disputa virtual entre os torcedores por pouco nio inviabi-
lizou a realizacao do evento. Quando os bois chegaram a novo acordo, os respectivos torcedores vestidos
nas cores de seus bois comegaram a publicar on/ine a decoragao que enfeitava as salas de suas casas. Feita
com os elementos e as cores caracteristicos de seu boi, a decoragio compunha o cendrio de onde a /ive seria
vivenciada por meio de duas formas de participacao: presencial virtual e presencial a distancia. A forma de
presenga virtual privilegiou o aplicativo de cliques — 0 Bumbdmetro — criado pela emissora de TV e a con-
tagem do niimero de visualizagdes simultineas de cada apresentagao pelo Youtube. Além dos chats, esses

dois mecanismos permitiram animar e acirrar a competi¢ao entre os torcedores dos bois. Simultaneamente,
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com presenga a distincia, a festa foi celebrada mais privadamente nas salas e ambientes domésticos de um
modo que reproduzia a rivalidade tdo bem expressa na atitude ritual da galera nas apresentagoes plenas do
festival: com canto e danca, quando se trata do seu boi, e com siléncio, olhar e aten¢ao criticos voltados
para qualquer pequena falha ou defeito na apresentagao do boi contrario.

Foram recorrentes imagens do Bumbdédromo com as arquibancadas vazias e dos poucos dangarinos
e ritmistas presentes na arena, todos usando mdscaras protetoras. Mesmo com niimero de componentes
reduzido e sem os grandes cendrios alegéricos, os bois exibiram sequéncias de canto e danga (sempre
associados nas toadas da festa) articuladas as apresentagoes dos imprescindiveis itens individuais: Si-
nhazinha, Amo e boi artefato com seu tripa durante as toadas de celebragao folclérica; ou entao Cunha
Poranga e Pajé durante as toadas de celebragoes rituais ou tribais. Toadas de animac¢ao da galera inter-
calavam tais sequéncias.

Os dois bois encararam de forma diferente a /ive do festival. O Garantido, com Israel Paulain, lamentou
a auséncia de sua galera e acentuou a vitdria obtida no ano anterior, exibindo os troféus de seus muitos
campeonatos ¢ também o do titulo de “Melhor Galera” também obtido em 2019. No Caprichoso, Ed-
mundo Oran iniciou sua apresentagao voltado para as arquibancadas vazias e interpelou seus torcedores,
encarando a /ive como uma efetiva competigdo virtual. Nas redes sociais, seus torcedores comemoraram o
fato de seu boi ter alcancado mais mengdes nas redes sociais, ter obtido mais cliques no Bumboémetro e ter
sido o preferido dos jornalistas no podcast da'TV A Critica, bem como ter o maior nimero de visualizagoes
simultdneas no Youtube. Assim, enquanto os Azuis se declaravam “campeées da /ive”, os Vermelhos acusa-

vam o boi contririo de ser um “boi de internet”.

TERCEIRA FASE — ARREFECIMENTO

No domingo 5 de julho, o Caprichoso promoveu a toada “Farinha e boi-bumbd”; e no domingo seguin-
te, 12 de julho, a Festa da devogio. A primeira foi introduzida pelo apresentador Edmundo Oran como
Festa da vitéria. Sua transmissao ao vivo, entretanto, foi interrompida por um jez ski que, em manobra
préxima e acelerada, encharcou os musicos que animavam o evento, em roda no estilo actstico. Seguiu-se a
acusagido de sabotagem por parte da galera virtual ao condutor do jer-ski, supostamente Garantido. A Festa
da devogao ocorreu no periodo de celebragao da padroeira de Parintins, Nossa Senhora do Carmo, entre 6
e 16 de julho.

Da parte do Garantido, na sexta-feira 17 de julho, Dé Monteverde junto a familia Monteverde pro-
moveu a Morte do boi, fechando o ciclo festivo. Com participa¢ao mais restrita do puablico virtual, a /ive
celebrou a meméria familiar que se confunde com a meméria da fundacio do Garantido pelo ancestral
Lindolfo. Sem a presenca das personagens que pontuaram a maior parte das /ives, o evento trouxe, entre-
tanto, uma encenacao da narrativa da morte e ressurrei¢ao do boi mitico bem ao gosto popular, com apelo

a0 humor comico bakhtiniano, que nio tem espago nas apresentacoes oficiais.
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COMENTARIOS

Logo apés o encerramento do ciclo festivo, ocorreram movimentagoes importantes na composi¢ao in-
terna das agremiagoes, com destaque para a elei¢io de nova diretoria do Boi Garantido. Eleito o novo
presidente (da chapa de oposi¢ao), iniciaram-se novas contratagdes para itens individuais, entre elas a mais
bombdstica: a volta do levantador de toadas David Assayag (que, apds 20 anos como levantador do Garan-
tido, se deslocara para o Caprichoso em 2010). Nao se sabe se para encurralar o Boi Caprichoso ou para
acalmar os torcedores vermelhos ainda ressentidos com David, o Garantido anunciou em seguida a renova-
¢ao do contrato com o levantador Sebastiao Jr (natural de Juriti, no Pard) e a promocao dos backing vocals
Edilson Santana (que foi amo do Boi Caprichoso entre 2010 e 2013 e seu levantador de toadas entre 2007
e 2009) e Mdrcia Siqueira a posi¢ao de levantadores de toadas, somando assim quatro vozes em apenas um
item de julgamento. J4 o Caprichoso contratou Patrick Aradjo, o sobrinho de Sebastido Jr, também de Ju-
riti, para o lugar de David.

A estruturagdo das /ives iluminou ndo sé o acionamento constante da memdria coletiva da festa por
parte dos componentes e aficcionados dos bois, como o jogo de complementariedade e alternincia entre os
itens individuais e os de natureza coletiva, como Batucada/Marujada e galera. Em todas as /ives, a presenga
virtual dos torcedores foi marcante, tanto por sua manifestagio simultinea as transmissdes como pelo forte
sentimento de identificagdo entre eles e o apresentador (uma espécie torcedor-mér) que levava a festa a
suas casas.

Desse modo, as /ives fomentaram a contraposigao entre os bois, que reforcaram seus diferentes estilos. Nas
primeiras, vimos como o Garantido compds o cendrio com todas as tagas jd ganhas em seus muitos campeo-
natos: era “o Boi campedo o maior niimero de vezes na histéria do Festival”. O amo do Boi Garantido, outro
elemento mobilizador da rivalidade junto a galera, afirmava que “a tinica aglomeragio na /ive era a de troféus”.
Ao que, no Primeiro ensaio online, o apresentador Oran respondia, afirmando que, no Caprichoso, “a aglo-
meragao na Jive era de solidariedade” e exibia ao publico as toneladas de doagoes obtidas.

Quando realizadas em Parintins, foram presenga constante nas /ives as personagens cénicas individuais
que moram na cidade. No Garantido, eram o Apresentador, Israel Paulain, o entao Amo do Boi, Gaspar
Medeiros, o Pajé, Adriano Paketd, e o tripa do boi, Denildo Pi¢cana. Jd no Caprichoso, eram o Apresentador,
Edmundo Oran, a Rainha do Folclore, Cleise Simas, e o Pajé, Erick Beltrao. David Assayag, entdo levanta-
dor de toadas do Caprichoso, morando em Manaus, viajou para participar da maioria das /ves, suscitando
criticas e preocupagdes quanto a sua intensa movimentagio entre a capital e o interior.

A mobilizagao virtual da galera foi marcante e acentuou-se gradualmente ao longo das /ives. Os dois bois
passaram a anunciar cada /ive por meio de flyers virtuais e hashtags horas antes das transmissoes. A transmis-
sao de qualquer um dos bois mobilizou ambas as torcidas. De modo semelhante ao que ocorre no Bumbé-
dromo, também durante as /ives a galera de um boi apreciou e enalteceu o seu boi e depreciou o contrrio,
atenta a qualquer deslize ou defeito, como o escorregao de uma Cunha Poranga ou o esquecimento da letra

de uma toada por parte do levantador.
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Durante as /ives, os momentos festivos alternaram-se com sequéncias ecuménicas de muita gravidade,
preocupagio e efetiva solidariedade com atingidos ou necessitados. A chamada segunda onda da pande-
mia, entretanto, que se acelerou em novembro de 2020, provavelmente por conta da circulagao da varian-
te P1, atingiu em cheio os bois. Enquanto o ndmero de infectados voltava a crescer, os bois comegavam
a se movimentar em /ives que cumpriam obriga¢des contratuais com anunciantes e j4 reuniam nimeros
maiores de componentes. Um evento com desfechos trdgicos foi a /ive de 28 de dezembro de 2020, do
Garantido, realizada no Teatro Amazonas, em Manaus. Mais de uma dezena de participantes contrairam
a doenga nessa ocasio, incluidos os levantadores David Assayag (com 42 dias de internagio e passagem
pela unidade de tratamento intensivo) e Mdrcia Siqueira. O compositor Rafael Marupiara e a backing
vocal Roci Mendonga (grdvida em estado avangado) presentes no evento faleceram com complicagoes
da covid-19. Com o trauma (que antecedeu a calamitosa falta de baloes de oxigénio para os hospitais no
Amazonas em janeiro de 2021), os intervalos entre /ives oficiais dos dois bois passaram a ser maiores, re-
fletindo certo esgotamento do modelo anterior e maior cuidado com os protocolos, bem como para evitar
criticas mais frequentes na midia.

Os bois — que perderam indmeros componentes, amigos e familiares — passaram a ser mais cautelosos
quanto a possibilidade de realizacio do festival em junho ou novembro de 2021. Em meio a lutos e dor,
seguiram, entretanto, em busca de caminhos. Depois de um arrefecimento geral no primeiro semestre de
2021, a TV A Ciritica promoveu a Jive do festival no sébado 26 de junho. Pablico e galera ausentes, o luto
pela perda de muitas vidas, ali nominadas e retratadas, abriu ambas as apresentagdes, bem mais elaboradas
do que as do ano anterior. A celebragao festiva englobou em esfor¢o supremo a pandemia com suas tragé-

dias em seu préprio ciclo anual de morte e ressurrei¢ao, postergando a festa plena para 2022.
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