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Enlasdiversas regiones de Brasil,
cada tradicién celebra a su modo sus
fiestas caracteristicas — el bumba-
meu-boi, las folias-de-reis y de lo
divino, las cavalhadas, el carnaval
por el pais para afuera... Quien las
conoce y de ellas participa se encan-
ta, quien las estudia también, pues a
través de ellas, con el lenguaje de los
bailes, del arte y de la misica, los
hombres expresan cosas sobre su
manera de vivir y de comprender el
mundo y su sociedad.

Esas fiestas o jolgorios populares,
yalodecian los estudiosos del folklore
en ladécadade 1960, no se presentan
como superficies, sino como voli-
menes (1). Tienen varias caras y pue-
den, por tanto, ser analizadas desde
muchos dngulos. Su complejidad es
tan grande, que de hecho son mejor
comprendidas si se estudian de un
modo global. En la terminolog{a an-
tropoldgica son “hechos sociales to-
tales”, es decir, eventos que sinteti-
zan multiples aspectos de larealidad:

1 Ver Carneiro, Edison. Evolugdo dos estudos de folclore no Brasil, en Revista Brasileira
de Folclore. Rio de Janeiro, Ministério da Educagio e Cultura, Campanha de Defesa do
Folclore Brasileiro, afio II/n. 3, mayo/agosto de 1962.
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suponen un extenso proceso de pro-
duccién; se entrelazan en formas mds
amplias de organizacién econdémica,
politica y social; congregan en su
realizacién variados grupos y seg-
mentos de poblacién; articulan dife-
rentes formas artisticas y expressivas,
reuniendo al mismo tiempo baile,
musica, canto y el quehacer artesanal
y artistico.

Su conjunto es tan rico COmo va-
riado. Si nos detenemos apenas en el
carnaval, encontraremos en el paifs
formas muy diferentes de celebrarlo.
Existen los corddesde bichoemPard,
las agrupaciones afro y los trios elé-
tricos de Bahia, el frevoy el maracatu
de Pernambuco... Incluso en Rio de
Janeiro, donde el desfile de las escue-
las de samba es hoy la principal atrac-
cién del carnaval, hay también bailes
populares, concursos de grandes so-
ciedades, frevos, ranchos, los blocos
de enredo y de empolgagdo, los
coretos, los desfiles de disfraces, los
grupos de clévis que recorren las
calles de las afueras y se desperdigan
por los diferentes barrios de la ciu-
dad. Dentro de ese vasto universo,
este texto se detiene en el desfile de
las grandes escuelas de samba,
especificamente en el ciclo anual de
su confeccién, para llevar a cabo un
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breve comentario sobre el arte y la
artesania en el carnaval.

I La cultura popularenlaeradela
comunicacion de masa

El desfile es una disputa festiva
entre las escuelas de samba por el
titulo de campeonas de sus grupos y
del carnaval de la ciudad. En €l las
escuelas narran, por medio de un
samba-tema, alegorias y fantasias,
un tema anualmente renovado.

La belleza pldstica y la vitalidad
musical del evento mueven hoy mu-
chos millones de délares y millares
de personas de grupos sociales muy
diversos: del medio popular extenso
y dispar de las escuelas de samba a
losmedios de comunicacion de masa,
del poder piblico al poder paralelo
del jogodobicho. Esaformaespecta-
culary monumental del desfile actual
resulta de una larga evolucién que
acompaiié las transformaciones de la
ciudad de Riode Janeiroalo largode
gran parte del siglo 20.

Las escuelas de samba surgieron
en el escenario carnavalesco de la
ciudad alrededor de 1920 y, desde



entonces, Se¢ encuentran €n perma-
nente expansion. El nicleo de su for-
macion fueron las agrupaciones, ca-
racteristicas de las colinas y subur-
bios de la ciudad, de acentuada in-
fluencia afrobrasileiia. Entretanto, al
constituirse como formacarnavalesca
diferenciada y peculiar, las escuelas
de samba integraron también elemen-
tos de los ranchos y de las grandes
sociedades, grupos carnavalescos or-
ganizados porla pequefiaburguesiay
por la burguesfa urbana, centrode las
atenciones del carnaval de entonces.
Las escuelas, que desarrollaron un
ritmo y una misica propios, tomaron
prestado, por asi decirlo, elementos
de esas otras formas carnavalescas,
como por ejemploel desarrollo proce-
sional y la pareja de baliza y porta-
bandeira de los ranchos, los temas y
las alegorias de las grandes socieda-
des (2).

El primer desfile se realizé en
1932,y yaen 1935 sucreciente popu-
laridad garantizé el recibimiento de
subvenciones oficiales (beneficio ya
concedido a los demds grupos carna-
valescos preexistentes). Pronto tam-
bién iniciaron un progresivo movi-

miento asociativo: en 1934 se cred la
Unién General de las Escuelas de
Samba. En 1947 se fundaron otras
dos organizaciones: la Federacién y
la Confederacién de las Escuelas de
Samba. En 1952 esas tres asociacio-
nes se funden en la Asociacion de las
Escuelas de Samba.

Sin embargo, es sobre todo en la
décadade 1950 cuando se configuran
con nitidez los procesos que defini-
r4n su desarrollo de las dltimas déca-
das. La propia estructuracién carac-
teristica de su desfile se cristaliza en
esa década. Data de entonces la na-
rracién en cortejo de un tema por
medio de las alegorias, de los disfra-
ces y del samba-tema cantado por el
conjunto de la escuela al sonidode la
poderosa percusién de la bateria. En
ella también se amplia significati-
vamente la participacién de la clase
media enlas escuelas de sambaconla
presencia de escendgrafos y artistas
plésticos en la produccién del desfi-
le, asf como se disefia el irreversible
procesode comercializaciéndel even-
to. En las décadas siguientes, se ini-
ciaria la construccién de gradas en la
avenida Rio Branco con la venta de

2 Ver,aesterespecto, Carneiro, Edison. Prefacioa Ameno Resed4, oranchoque foi escola,
de Jota Efegé. Rio de Janeiro, Fontana, 1974.
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ingresos al piblico (1962); la crea-
cién de la Empresa de Turismo de
Riode Janeiro (Riotur,en 1972), que,
en 1975, empieza a firmar con las
escuelas de samba un contrato de
prestacién de servicios; la grabacién
de los sambas-tema en disco (1972);
y ya en 1983 la firma de un contrato
con la televisién para la retransmi-
sién del desfile.

Laevolucién de esos procesos alo
largo de los afios produjo una clara
diferenciacién entre las escuelas de
samba, configurando, en el inicio de
la década de 1980, un grupo de las
“grandes” escuelas en el carnaval,
estableciendo como que un padrén
de desarrollo deseado por todas las
demds.

Laconstruccién dela Passarelado
Samba — popularmente llamada
Sambédromo — en el centro de la
ciudad en 1984, un local fijo y espe-
cialmente planeado para el desfile de

las escuelas, corond esa evolucién y
representé el reconocimiento y la
extraordinaria ampliacién del poten-
cial econémico de los desfiles en la
vida de la ciudad. El mismo afio, un
grupo de las “grandes” escuelas se
retira de la Asociacién y funda la
Liga Independiente de las Escuelas
de Samba, que organiza, en colabora-
cién con la Riotur, el desfile del ac-
tual “grupo especial” (3).

Esa evolucién rumbo al centro de
una fiesta espectacular resulta de la
interaccion tensa y vital entre dife-
rentes grupos sociales urbanos y di-
versos géneros expresivos. A lolargo
del siglo 20, las escuelas ganaron la
preferencia de la poblacién y expan-
dieron su base social, trayendo tradi-
ciones populares para la era de los
grandes medios de comunicacién y
del mercado en un proceso cultural
fecundo que recorre y agita anual-
mente Rio de Janeiro.

3 Son dieciséis las escuelas que desfilan en el llamado grupo especial, representado por
la Liga Independiente de las Escuelas de Samba. Ademds de esas, consideradas las
“grandes”, hay mds de cuarenta escuelas menores, subdivididas en cuatro grupos,
representadas por la Asociacién de las Escuelas de Samba. Para tener una idea de la
cantidad de dinero en circulacién en el carnaval, si calculamos todos los gastos relativos
alaconfeccién de los disfraces de todas las partes y alegorias de apenas una de las grandes
escuelas llegaremos a cerca de cuatro millones de délares.
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Es en el contexto de esa historia
que se sitda el ciclo anual de la pro-
duccién del desfile actual.

II. El ciclo anual del desfile

La confeccidn del carnaval de las
escuelas de samba comienza inme-
diatamente después de la finaliza-
ciéon del carnaval anterior. La
apuracién de los resultados de un

desfile (4), al consagrar piiblicamen-

Cabezas esculpidas en grandes bloques de iso})“()\r.‘

te la campeona del carnaval de la
ciudad de aquél afio, pone en marcha
yaenese instante el ciclode un nuevo
carnaval. Ese ciclo se mueve en una
temporalidad propia, regida por la
fecha del carnaval al cual todo el
ciclo se dirige. Como los preparati-
vos se inician en un afio, y el carnaval
acontece al afio siguiente, desde el
momento en que €se proceso se pone
en marcha, estamos en el carnaval del
préximo afio. Cada ciclo anual es
apenas un pedazo del tiempo cultu-

S

o

Dibujos de Mila a partir de una foto de Décio Daniel

4  Losrequisitos valorados por los jurados actualmente son: evolucién, armonia, conjunto,
percusion, samba-tema, tematica, carrozas y aderezos, disfraces, comissio de frente,
mestre-sala y porta-bandeira. Para mayores detalles, ver Cavalcanti, 1994,
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ralmente pleno, con principio, medio
y fin, en el cual el carnaval nace,
muere y renace ininterrumpida-
mente.

La vida de una escuela se constru-
ye, asi, en la sucesion ininterrumpida
de sus carmavales anuales. Esos car-
navales se distinguen entre si, pri-
mordialmente, por los diferentes te-
mas llevados por la escuela a la ave-
nida (5). El tema constituye, por tan-
to, el elemento basico de la realidad
carnavalesca de las escuelas de sam-
ba. Una vez definido, hay en relacién
al mismo un acuerdo tdcito y basico:
todos trabajardn para concretizarlo
en el desfile. Su transformacién en
samba-tema, disfraces y carrozas, or-
ganiza de ese modo el ciclo anual de
la confeccién de un carnaval y confi-
guraun proceso cultural y artisticode
extraordinarias dimensiones, que si-
gue un padrén relativamente homo-
géneo en ¢l conjunto de las grandes
escuelas. Los pasos de este ciclo son
los siguientes:

1. Inmediatamente después del car-

naval, en torno a marzo/abril, la
direccién de la escuela firma o
confirma el contrato con un
carnavalesco. En la actualidad el
carnavalesco es personaje central
en los bastidores del desfile, pues
aél cabe idear no sélo la propuesta
del tema del enredo y su desarro-
llonarrativo, conlaconcepciénde
las ropas y de las carrozas en ese
tema inspiradas, sino ademas la
coordinacién de la construccién
de las carrozas, los prototipos de
los disfraces de las diferentes alas
de la escuela y algunos disfraces
especiales (como los de la
comissdo de frente, baianas, per-
cusién, mestre-sala y porta-
bandeira).

. En torno a junio, el tema se pre-

senta en la sede de la escuela al
grupo de los compositores, que
inician entonces la confeccién de
los sambas-tema. La competicién
interna de la escuela por el samba-
tema para el desfile se inicia cerca
de un mes después y termina en
noviembre (6). A partir de ese

5  Conel transcurrir del tiempo, para las personas ligadas al mundo social del Carnaval, la
memoria registra no la fecha de su realizacién (que ademds serd desfasada del afio en
curso) sino esa temdtica o aquella samba presentados por la escuela en la avenida.
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momento, cada escuela ya tiene su
“himno”, y las sambas vencedo-
ras de las grandes escuelas son
entonces grabadas en disco co-
mercial.

. Paralelamente a ese proceso co-
mienza la confeccién de los pro-
totipos de los disfraces de todas
las alas de la escuela. Alrededor
del mes de septiembre, los dibu-
jos de lasropas y los prototipos de
los disfraces son entregados a
los jefes de cada ala de la escuela
en la sede de la misma. En un
taller propio, los jefes de cada ala
se dedican entonces a la confec-
cién de los disfraces, que serdn
entregados a los que van a desfilar
en visperas del desfile (7).

. En torno del mes de junio se
empieza también, muy lentamen-
te, la produccién de las carrozas
en el recinto de las escuelas de
samba, en cuyo andlisis nos deten-
dremos.

II1. El recinto de la escuela de sam-
ba y el arte colectivo de las alego-
rias carnavalescas

En las grandes escuelas de samba,
los recintos son generalmente am-
plios galpones situados de preferen-
cia en dreas proximas al centro de la
ciudad, para asf facilitar el costoso
transporte de las grandes carrozas
para el desfile. Por esa razén, los
galpones guardan cominmente gran
distancia de las sedes habituales de
las escuelas, siempre situadas en los
barrios donde echan sus raices; y
configuran otro centro de relaciones.

Esen ellos que las carrozas, repre-
sentativas de tépicos del tema ganan
forma. En el carnaval de 1992, la
escuela de samba Mocidade
Independente de Padre Miguel llevé
al desfile el tema titulado “Sofiar no
cuesta nada, o casi nada...” de los
carnavalescos Renato Lage y Lilian
Rabello. El tema “Suefio” fue ex-
puesto en 13 carrozas. Ordenados

El grupo de compositores de la escuela de samba Mocidade Independente de Padre
Miguel reunia, en el carnaval de 1992, 60 compositores. Fueron inscritos cerca de 30
sambas en la competicién interna. Algunas estimativas indican que se producen
anualmente cerca de dos mil sambas-tema durante ese proceso.

Una gran escuela tiene generalmente entre 30 y 40 alas, las cuales, a su vez, absorben

entre 100 y 200 componentes.
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por el posicionamiento en el desfile
eran: La infinita noche de los sue-
fios; Viaje en la cama-nave espacial;
Inconsciente de la mente; Contactos
con la otra dimensién; Delirio del
suefio coloreado; Suefio dorado de
poder; Suefio infantil; Suefio del
amor perfecto; Sueiio erético; Insom-
nio; Mosquitada desvariada; Eco-pe-
sadilla; Sofar despierto es tener es-
peranza.

Cada uno sorprendia a su manera.
“Eco-pesadilla” llamaba especial-
mente la atencién por su caricter
atrevido y agresivo. Enél, delante de

una selva de altos drboles semides-
truidos, se posicionaban tres inmen-
sas motocicletas, sobre cuyos volan-
tes se erguian gigantescas sierras
metalicas: las motosierras destructo-
ras de las selvas. El jefe de herreria
del recinto, Don Tido, al percatarse
de mi admiracién, indagé bromean-
do si yo habia ya visto una rueda tan
grande. Al paso que yo apreciaba la
carroza, casi preparada para el desfi-
le, sus detalles, al principio desaper-
cibidos, se iban distinguiendo: los
pedales de las motocicletas eran ra-
lladores de cocina y un molde de
tarta; la llanta de la rueda era una

Estructuras en madera y fierro que sostienen las grandes alegorias colocadas sobre
los carros.
Dibujo de Mila a partir de una foto de Décio Daniel.
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bacia acoplada a un fonil; 1a armazén
de las motocicletas, hecha en fibrade
vidrio, eramotivode orgullodel equi-
po de modelado; vasitos de café, pe-
gados a las inmensas ruedas y pinta-
dosde color de calabaza, sugerian los
surcos y las protuberancias de un
neumadtico.

En el “Suefio dorado” se amonto-
naban sobre el suelo, forrado en lamé
y protegido por un pldstico, inmensas
pilas de monedas doradas. Delante
de un escenario de edificios neoyor-
quinos y recortados en madera, se
erguian grandes manos, esculpidas
en isopor y decoradas con moneditas
doradas, queriendo aferrarse a una
imaginaria fortuna. La hojalata de un
viejo conversible se habia transfor-
mado en un automévil dorado, que
serfa dirigido en el desfile por un
playboy cercado de bellas mujeres.

Esas enormes carrozas, a medida
que van quedando listas, van dejando
de caber en el recinto. En visperas del
carnaval, los velos se rompen y las
carrozas invaden la calle préxima. El
dia del desfile se dirigen hacia el drea
de concentracién cercana al Sambé-
dromo, y su confeccién se concluye
apenas en el momento en que la es-
cuela se arma para el desfile. Las

carrozas se transforman, entonces,
en los escenarios alegéricos que, ali-
neados, distinguen visualmente las
partes del tema narrado por el desfile
dela escuelaen la pasarela. Los figu-
rantes disfrazados los rellenan. Son
artistas de teatro y de television de
moda ese afo, jugadores famosos de
voleibol, baloncesto y fiitbol, bellas
modelos y mulatas, bohemios y habi-
tuales de las columnas sociales, los
que integran esos grandiosos escena-
Tios.

En el desfile las alegorias son un
embelesamiento, rebosan los ojos, y
apreciarlas es acogerse a la perpleji-
dad ante sus multiples y fragmenta-
dos sentidos. Ellas se suceden
impiedosamente, acompaiiando a la
escuela que desfila al son de la sam-
ba. Situviésemoslalibertad de movi-
miento para acompaiiar apenas una
de ellas, perderiamos todas las de-
mds, y el conjunto del desfile.

Una vez terminado el desfile, des-
gastadas por el uso intenso, las alego-
rias pronto estardn destruidas. En el
paisaje carioca postcarnaval, es co-
muin la visién de esqueletos de carro-
zas abandonados bajo un puente cuya
altura obstruyé su paso, abandona-
dos al tiempo en cualquier esquina
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perdida de la ciudad. La mayor parte
de las carrozas, entretanto, vuelve a
los recintos, donde esperardn, des-
montadas, el inicio del ciclo de un
nuevo carnaval.

Esas alegorias carnavalescas,
monumentales y efimeras, pues son
integralmente consumidas en su uso
ritual, constituyen una de las mds
bellas expresiones del arte y de la
artesanfa popular contempordnea. Las
formas de espacio, nos dice Fayga
Ostrower (1988), a despecho de la
complejidad de sus contenidos artis-
ticos, son un metalenguaje de valor
universal. Crean referentes para to-
dos los modos de la comunicacién
humana, pues se fundamentan en
experiencias biolégicas del propio
cuerpo humano en movimiento. Por
eso, el arte de culturas distantes en el
tiempo y en el espacio, sobre las
cuales poco sabemos, es capaz de
emocionarnos. Las alegorfas carna-
valescas pueden emocionar a las
mds diferentes clases sociales; a
cariocas, brasilefios y extranjeros. Son
una forma extraordinaria de arte po-
pular.

Algunoscriticos de arte (entre ellos

Moraes, s/d e Gullar, 1988) mencio-
nan las escuelas de samba como ma-
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nifestaciones barrocas. La idea in-
tenta dar cuenta de la primacia de la
visualidad en el desfile, término que
indica la relevancia creciente de las
alegorfas en el carnaval, y ayuda a
comprender su naturaleza expresiva.

Hauser (1969) nos alerta sobre
que la denominacién “barroco” abar-
ca esfuerzos artisticos muy distintos
endiferentes paises y esferas cultura-
les. Aun asi el término se justifica,
pues habria en el arte occidental del
siglo 17 un sentido general de mun-
do, internacional, relacionado con la
nueva ciencia natural y la filosofia
por ella orientada. En ese barroco
revalorizado por la conciencia mo-
derna, se encontrarfan algunas mar-
cas generales que, mencionadas en
este contexto, suenan particularmen-
te carnavalescas: la sustitucion de lo
absoluto por lo relativo; la valoriza-
cién de loincompleto, de lo inestable
o de lo desconexo; el cardcter impro-
visado, la tendencia a presentar el
mundo como un espectdculo transi-
torio en el que el espectador tuvo
precisamente la suerte de participar
del momento... (Wolffin, apud
Hauser: opcit, 101). Benjamin (1984),
expresando la afinidad sentida por lo
“moderno” con lo barroco, dice que
este dltimo “hablé para el futuro”. La



alegorfa es, por excelencia, la expre-
si6én de la visién de mundo barroca.

Las alegorfas carnavalescas traen
consigo ese sentimiento del mundo.
Mis alld del tépico del tema que
ilustran, echan mano de una infini-
dad de elementos que remiten
simultaneamente a muchos e impre-
vistos significados. Los carnavalescos
de las escuelas de samba son
alegoristas que retiran cosas de un
mundo descuartizado, convirtiéndo-
las en algo diferente. Las alegorias
carnavalescas dicen una cosa, signi-
fican muchas, en un juego libre de
alusiones. Exaltan irénicamente ob-
jetos banales y ordinarios que ganan
dimensiones monumentales. Mezclan
elementos aparentemente inconexos.
Juegan con la ambigiiedad, intrigan,
sorprenden. Una vez listas para ser
apreciadas, pareceninagotablesyy, sin
embargo, pronto se acaban.

Muy frecuentemente, tanto en la
prensa diaria como en los medios
académicos y carnavalescos, la tra-
yectoria de las escuelas de samba
rumbo al centro de una fiesta espec-
tacular es vista como la corrupcién
de una pureza originaria. Desde esa
éptica, la importancia de las alego-
rias en el desfile es generalmente

atribuida al poder corruptor de la
prensa o a la influencia nociva de
elementos externos al mundo de la
samba. Propongo otra visién: las es-
cuelas de samba son un espacio de
interaccion, tenso y vital, entre dife-
rentes grupos sociales y diversos gé-
neros expresivos. Dentro de esa nue-
va perspectiva, la relevancia de las
alegorias carnavalescas debe ser
atribuida a su fuerza artistica y signi-
ficativa. Ellas corresponden a una de
las formas encontradas por las escue-
las de samba para la expresion
carnavalesca (y por tanto risuefia y
critica) de las transformaciones de su
tiempo y de su ciudad.

Concebidas por el carnavalesco,
su realizacién en el recinto de la es-
cuela retine alrededor de un objetivo
comtin especialistas y sus ayudantes
en un complejo trabajo artesanal de

equipo.

La confeccién de toda carroza
obedece a la misma ordenacién. Su
estructura se hace en hierro, montada
sobre ejes reaprovechados de camio-
nes, con tantas ruedas como sean
necesarias para lograr un movimien-
to equilibrado. Una vez listas, los
hierros son forrados con madera, ma-
terial que participa también muchas
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veces del escenario. Sobre esa base
se yerguen entonces las grandes es-
culturas de isopor o fibra de vidrio.
Lasesculturas son el elemento expre-
sivo central de las carrozas, y justo
después de su posicionamiento se
inicia la decoracién con los més di-
versos materiales: tejidos, pldsticos,
acetatos, pintura, espejos. Cuando es
el caso, se instalan en esta tiltima fase
los mecanismos previstos para
el movimiento e iluminacién,
y se coloca el volante para ar-
ticular la direccién de las rue-
das.

El trabajo en el recintode la
escuela atina de esa forma las
diferentes etapas de confec-
cién en una secuencia tempo-
ral — hierros, ebanisteria, es-
cultura y moldeado, decora-
cién/cristaleria/mecénica.
Como son muchas carrozas,
esas etapas sucesivas terminan
siempre por coexistir. Elinicio
del proceso es dilatado y sélo
en torno al mes de octubre, a
medida también que aumenta
el nimero de carrozas en cons-
truccién, se apreciaen elrecin-
to la presencia simultdnea de
las diferentes especialidades.
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La proximidad del carnaval con-
fiere al recinto de la escuela el ritmo
febril que la singulariza. Después de
fin de afio, cuandolas fiestas del ciclo
navidefio terminan, estd dado el dis-
paro de salida de la ansiosa cuenta
atrds que rige la fase final y decisiva
del trabajo. La tensién, y con ella la
emoci6n, llega entonces al paroxis-
mo. Ese mismo ambiente ahora de

Os figurinos tambén contan o enredo.
Dibujo de Mila a partir de una foto de Décio Daniel.



poca conversacion, extenuado, y es-
cenario ademds de muchas peleas, es
también apasionadamente definido
como “mégico”. Como decia el
carnavalesco: “las personas comien-
zan a tener amor por aquello; si pu-
dieras vivirfas alld dentro”. En ese
periodo, el ritmo de trabajo acompa-
fia la naturaleza de ese descomunal
arte de consumo ritual. Se trata aquf{
también de excederse, desafiar limi-
tes, correr contra y al encuentro del
tiempo. Todos trabajan demasiado,
hacen més de un turno, se quedan
exhaustos, nerviosos y, de alguna
forma, contentos, inmersos en un
quehacer permanente y obsesivo,
orientado poruna unicaidea: “llevar-
lo a la avenida”.

En ese proceso de creacién colec-
tiva, los diferentes especialistas y
ayudantes problematizan laidea mis-
ma del arte. La complejidad y la
centralizacién del proceso de crea-
cién artistica de las alegorias en torno
del carnavalesco producen una clara
distincién entre concepci6n y ejecu-
cién, estableciendo la primacia de la
primera sobre la segunda. El lugar
del carnavalesco en la confeccion del
carnaval emerge asf de un modo muy
individualizado. Decimos que un
carnavalesco “hizo una determinada

escuela” o “gand un carnaval” por-
que €1 es el autor del tema y de la
concepcién de los disfraces y alego-
rias. El papel de mediador entre con-
cepciones eruditas y populares y en-
tre los diferentes sectores de una es-
cuela de samba ejercido por el
carnavalesco en los dias de hoy es
efectivamente notable y mereceria
un examen aparte. En el recinto de la
escuela, las funciones de concepcién
y de ejecucién de las carrozas aleg6-
ricas le confieren unanimemente a €1
el lugar del artista principal. El
carnavalesco es aquél que “viaja” y
cuyo “suefio” se trata ahora de con-
cretar.

Esa concepcién idealista de arte —
inesperada en el centrode un proceso
orientado en su conjunto para el aqui
y el ahora, marcado por el énfasis en
el cuerpo y en la materialidad; en
medio de un recinto que envuelve el
trato con una infinita cantidad y cali-
dad de materiales, donde el tiempoes
un quehacer permanente — domina,
pero no rellena todo ese proceso ar-
tistico. La conciencia de su cardcter
colectivo se impone —en elrecintode
la escuela “nadie es bueno por si
solo” — y abre espacio para visiones
alternativas.
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Asi, el trabajo con hierro, “duro y
pesado”, no se considera arte, pues,
como decfa un herrero, “nadielove”.
La ebanisterfa es “un poco arte” en el
sentido de que, como escenografia,
est4 llamada a hacer cosas excepcio-
nales. Y hay en un recinto otra unani-
midad referida a la calificacién de
una actividad como arte: la escultu-
ra. El escultor es, ciertamente, un
“artista”.

Elson, el escultor de la escuela
Mocidade en 1992, esculpia las pie-
zas de una carroza en grandes blo-
ques de isopor. El carnavalesco dis-
cutfa carroza por carroza y pieza a
pieza con él. Le entregaba el plano de
las carrozas con corte lateral y fron-
tal, con la escala especificada. Elson
elogiaba el talento completo de
Renato Lage, ya que muchos buenos
carnavalescos no dibujan. A partir de
aqui, é1 mismo hacia el cdlculodela
dimensién de cada pieza. Cuando
alguna era muy grande, él ladisefiaba
individualmente a escala para lograr
una mejor visién de los detalles. El
isopor es un material muy leve y
necesita ser trabajado con delicade-
za, por muy grandes que sean las
piezas. Por eso, desde la dptica de
Elson, la principal cualidad del es-
cultor de isopor es la paciencia. En su
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ambiente de trabajo habfa dos insta-
laciones para cables eléctricos de ta-
maiios diferentes destinadas al corte
de los pedazos de isopor. El serrucho
se usaba para los mayores. Depen-
diendo del tamaiio, una pieza a veces
se hacfa por partes que posteriormen-
te serfan pegadas. Después de corta-
do el isopor, cada pieza (o pedazo de
pieza) era trabajada con instrumen-
tos adaptados artesanalmente: sierras
retorcidas, cuchillos que, de tan afila-
dos, se convertfan en estiletes, latas
de sardina llenas de agujeros para
lijar, un “cepillo” de clavos.

La mayor parte de las veces, ex-
ceptuando los casos de piezas tnicas,
las esculturas en isopor son simple-
mente moldes para el yeso y, poste-
riormente, para la fibra de vidrio.
Asf, muy a menudo, después de es-
culpida, una pieza de isopor, al ser
retirada del molde de yeso, se parte
(“duele un poco”, decfa Elson), vol-
viéndose casi inmediatamente basu-
ra, aunque a veces todavia apro-
vechable.

Axin asf, la escultura es considera-
da nftidamente “arte”. Pues, aunque
el escultor sea apenas uno de los
eslabones de una secuencia creativa
que prosigue, esa tarea es percibida



de forma muy distintaa lasdemds. La
idea de arte sefiala su relevancia y
distincién. Al trasponer un dibujodel
proyecto para el molde, dando a una
pieza sus limites, muchas veces hasta
su expresion, el escultor crea la for-
ma mantenida en las etapas subsi-
guientes dela vidade la piezay es por
eso muy apreciado y valorado. Los
modelados en yeso y en fibra que se
suceden sefalan, entretanto, la
complementariedad de las fases de
un mismo trabajo. Don Reginaldo, el
jefe de modelado de la sede de la
escuela, autodenomindndose “obre-
ro”, decia al momento, recelando de
su lugar en el conjunto del proceso
creativo: “pues si, de alli viene para
aqui, pues sinel yeso la piezano sirve
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