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    A 'Commedia dell´Arte' teve origem na Lombardia (norte da Itália) no início do século XVI -com raízes na tradição de encenações das feiras do último terço da idade média, no Carnaval, na comédia 'Atelana' romana (peça curta no gênero da farsa, com reduzida parte escrita e ênfase na improvisação) e no teatro grego. 

    Desenvolveu-se a partir da adoção de máscaras pelos artistas de rua, que buscavam acentuar a visibilidade de suas habilidades acrobáticas e histriônicas. Estes artistas, que antes atuavam de forma independente, passaram a organizar-se em 'companhias' estáveis, firmando a  'Commedia' como gênero específico de 'teatro de rua', por volta de 1550. As companhias, que tinham em média doze atores cada uma, eram muitas vezes constituídas por uma única família e viajavam incessantemente em caravanas que se apresentavam em praças, ruas e, posteriormente, cortes e palácios. Partiam da Itália rumo a diversos países, tendo influenciado o teatro da Espanha, Inglaterra, Holanda, Alemanha, Áustria, Rússia e especialmente, França. 

    Seus espetáculos eram baseados em repertórios de referência, sobre situações cotidianas, encenadas por atores especialmente treinados. A ação sustentava-se em piadas - físicas, visuais e verbais - numa modalidade de atuação próxima ao que viria a tornar-se o estilo dos 'palhaços'. Seu humor era rude, escatológico e espalhafatoso. As referências externas às situações imediatas, vividas no palco, tinham geralmente o teor de sátira política. 

    O argumento das peças, sua sinopse e a seqüência das cenas eram pré-estabelecidos, mas todo o diálogo era improvisado, seguindo com grande flexibilidade o enredo combinado. Na encenação pesavam a reação do público, seu grau de instrução, os acasos do entorno, a cultura local, a presença ou não de autoridades (que faria variar em maior ou menor grau o disfarce da sátira), o momento social vivido, etc. A interpretação primordialmente corporal e a necessidade de comunicar-se com platéias das mais diversas línguas levariam também ao desenvolvimento da mímica moderna, outra tradição com raízes tão antigas quanto à própria história do teatro ocidental.

    Se no centro da ação de uma peça da Commedia estivesse um casal enamorado, por exemplo, em torno dele invariavelmente circulariam personagens burlescos recorrentes, ou 'tipos', instantaneamente reconhecidos pelo público por usarem sempre as mesmas máscaras (emprestadas do Carnaval) e figurinos, além de apresentarem características fixas quanto ao modo de andar, poses, trejeitos, voz, sotaque, caráter e personalidade. Isto eliminava a necessidade de explicar à audiência quem eram os personagens, a cada nova peça.            

    Eles foram sendo progressivamente identificados com seus atributos físicos e psicológicos (ganância, astúcia, riqueza, ingenuidade, agilidade, covardia, pobreza, braveza, bravura, doçura, timidez, esbeltez ou obesidade, etc) encorporando-os como estereótipos e tornando-se seus símbolos funcionais. 

    Representavam aspectos humanos e 'estados de espírito', mais que propriamente indivíduos. Eram muitos e dividiam-se hierarquicamente, basicamente entre senhores, servos e 'amantes', refletindo justamente os estratos sociais e comportamentos que serviriam como alvo de ironia, crítica e deboche. 

    Como exemplos das duas pontas da hierarquia social (senhores e servos) havia, entre muitos outros: IL Dottore, IL Capitano, La Ruffiana, Pantalone, Scaramuccia, Isabella, os Innamorati (amantes), de um lado - e Zanni, Pulcinella, Gianduia, Brighella, Burattino, Francatrippa, Arlecchino, Colombina, do outro. Esta linha divisória não era tão clara, no entanto. Pulcinella, por exemplo, era às vezes senhor, às vezes servo. Scaramuccia tanto podia ser um servo quanto um jovem fidalgo. Os 'Innamorati' frequentemente perdiam seu status social no desvario de suas aventuras amorosas, igualando-se aos servos.

    A ambigüidade estendia-se aos nomes. Arlecchino, por exemplo, também poderia ser chamado de Traccagnino, Truffaldino, Bagattino, Tabarrino, Tortellino, Naccherino, Gradelino, Mezzettino, Polpettino, Nespolino, Bertoldino, Fagiuolino, Trappolino, Zaccagnino, Trivellino, Passerino, Bagolino, Temellino, Fagottino, Fritellino, Tabacchino. 

    Este personagem, associado à parte baixa (mais pobre) da cidade lombarda de Bérgamo (cujo sotaque o ator deveria empenhar-se em reproduzir), imortalizado também nas comédias de Carlo Goldoni (1707-1793) e Carlo Gozzi (1720-1806), era um dos mais populares. Criado de um dos 'velhos' (Pantalone, Dottore, Capitano), atrapalhado, porém gracioso, ignorante, alegre, amoral, dispersivo, anárquico, esguio, tagarela, acrobático, glutão, inconseqüente, astuto, fisicamente muito ágil e mentalmente lerdo (seu principal paradoxo, embora fosse capaz de armações e planos mirabolantes...que geralmente davam errado), Arlecchino estava entre os personagens que podiam interromper a ação e dirigir-se diretamente à platéia, para fazer comentários. 

    Sua origem é misteriosa, incerta e muito controversa. Diversos estudiosos procuraram explicá-la, indo da simples comparação de aparência e nome aos de um pássaro aquático chamado 'harle', 'herle', ou 'arle' (que apresenta penugem em manchas de cores variadas) a uma possível fusão de Zanni, o personagem genérico do camponês bergamasco muito pobre e migrante (corruptela de 'Giovanni', o nome mais comum na região), com um antigo personagem da tradição medieval: o 'homem selvagem', coberto de folhas. A roupa típica de Arlecchino era inicialmente feita de retalhos rústicos, costurados a esmo, sendo gradativamente estilizada até tornar-se o familiar padrão de lozangos coloridos. Há quem sustente que ele seria um 'pequeno demônio'. Na 'Divina Commedia', Dante Alighieri (1265-1321) faz referência a um demônio chamado Ellecchino, ou Alicchino ('Inferno', XXI, 118). Sua máscara típica, marrom avermelhada ou negra, cobrindo toda a cabeça até o largo nariz pode sugerir tanto a tez muito queimada de sol de um trabalhador do campo quanto um escravo africano.

    Era amante da criada Colombina (ou seu marido. Às vezes ela era mesmo chamada de Arlecchina), mas seu imenso apetite sexual voltava-se para qualquer mulher que cruzasse sua vista. Os dois personagens usavam inclusive roupas semelhantes, de retalhos coloridos, em lozango. 

    Ao longo do século XVI, o repertório de situações da Commedia passou a exigir algum personagem que pudesse ser o repositório de uma gama de emoções mais sutis, de uma delicadeza de sentimento e uma ingenuidade infantil que nenhum dos tipos existentes podia realmente personificar. A princípio, estas características foram atribuídas quando necessário a Arlecchino, mas a clara discrepância delas com seus atributos primordiais fez surgir um novo personagem, para este fim. 

    Inicialmente, este tipo, que ocupava a mais baixa categoria hierárquica entre os servos, foi chamado de Pagliaccio (derivado do italiano 'pagliaio', ou monte de palha, em alusão ao fato dele dormir junto aos animais). 

    Era um subalterno mais jovem de Arlecchino, por este abusado, debochado e freqüentemente envolvido em tramas mal-sucedidas, pelas quais era o único a ser punido. Era sempre representado pelo ator mais jovem da trupe (o filho caçula, no caso de uma companhia familiar). Sua principal função era cuidar dos animais. Paradoxalmente, embora fosse o personagem que com estes tinha a maior afinidade, não usava uma máscara híbrida de homem e animal, como as dos demais 'tipos', mantendo-se intensamente humano. Identificava-se especialmente com os cães, por sua condição de quase 'escravos', sua lealdade desinteressada, pelo descaso a que estavam geralmente submetidos e pela capacidade de afeiçoar-se incondicionalmente. 

    Não fosse pela ausência de uma certa máscara (negra, com nariz em forma de bico) e de uma grande barriga falsa, a aparência de Pagliaccio poderia ser confundida com a de outro personagem masculino, o servo napolitano Pulcinella (do italiano 'pulcino' = 'pinto' + o sufixo diminutivo; portanto, 'Pintinho'. 'Polichinelle', em francês, 'Polichinelo', em português) o mais antigo da Commedia, derivado da fusão de vários personagens do teatro romano. Ambos usavam praticamente as mesmas roupas: uma muito longa e larga túnica branca, abotoada na frente por imensos botões esféricos, ou 'pom-pons', com uma grande gola circular, mole e ondulada, que ia do pescoço aos ombros, mangas largas, muito mais compridas que os braços e encobrindo completamente as mãos (aludindo, provavelmente, às asas ainda fracas e pouco controladas de um pintinho recém-nascido), além de imensas calças, sapatilhas e uma grande touca (às vezes alta e pontuda) com abas largas. Todas brancas. Esta associação 'enviesada' com uma ave bebê, emprestada de Pulcinella, acentuava o caráter infantil de Pagliaccio. Sua túnica tinha grandes bolsos, quase sempre ocupados por pequenos objetos de valor apenas sentimental.

    Como acontecia com tantos outros personagens, o modo de chamá-lo sofria acréscimos, alterações e substituições. Podia ser Pagliaccio, Gian-Farina, Bertoldo, Peppe-Nappa, Piero, ou Pierino, mas, a partir da criação do ator Giovanni Pellesini, em 1576, passou a ser, predominantemente, Pedrolino, como permaneceu no  século XVII.

    Por esta época, com a ‘Commedia dell´Arte já bem estabelecida na França, o personagem podia ali também ser chamado de Gilles, Gros-Guillaume, ‘Piêrro’ e ‘Pierrottô’, até que, na corte de Luis XIV, em 15 de fevereiro de 1665, com a estréia de "Dom Juan, ou Le Festin De Pierre" ( ato II, cena III) de Jean-Baptiste Poquelin, mais conhecido como Molière (1622-1673), vem a público, pela primeira vez, o nome PIERROT claramente estabelecido, que nada mais é que o definitivo ‘afrancesamento’ do nome italiano Piero (Pedro) para Pierre, acrescido do sufixo diminutivo ‘ot’, portanto, ‘Pedrinho’ !

    Pedrolino / Pierrot era tímido demais para encarar a platéia de frente, ou dirigir-se a ela, como faziam outros personagens. Sua lealdade aos senhores era inquestionável. Observava a vida e as aventuras dos outros, sempre à margem dos acontecimentos, salvo quando era usado como 'bode expiatório' ou encarregado de alguma tarefa de crucial importância para o desfecho da ação e dos conflitos dos demais personagens.

    Não usava máscara (com a eventual exceção de uma muito pequena, negra, que cobria apenas a região dos olhos), o que lhe conferia a capacidade de expressar reações e emoções sutis, ambíguas e delicadas, impossíveis aos demais 'tipos', mascarados. Tinha o rosto pintado de branco, com eventuais realces nos olhos e boca, que tornavam mesmo as mais leves expressões visíveis à platéia. Seus gestos deveriam ser extremamente graciosos e um tanto infantil, seu modo de andar e os movimentos da cabeça semelhantes aos de uma galinha, os braços e mãos (cobertas pelas mangas), sempre no ar, pendurados ou erguidos - o que lhe conferia a aparência de um marionete - o olhar sempre baixo, até que sua atenção fosse solicitada noutra direção.

    Se o conflito central de Arlecchino era entre a estupidez e a agilidade, o de Pierrot opunha a ação à melancolia, sua principal característica, crescente com o passar do tempo. Sua energia se manifestava em brincadeiras e piadas um tanto puerís e sua capacidade de planejamento se restringia a estratégias para escapar de castigos. Era introspectivo, um tanto covarde e muito honesto, mas consideravelmente incompetente. Se precisasse levar algo a alguém, por exemplo, invariavelmente derrubaria ou perderia a encomenda, antes de alcançar seu destino.

    Durante o resto do século XVII e todo o XVIII, Pierrot teve gradativamente exacerbadas suas características de sonhador e vítima das circunstâncias, frágil e sentimental. Toda a história do personagem é tomada por suspiros de amor eternamente platônico por Colombina, salvo por algumas encenações nas quais consumou sua paixão pela variante 'Franceschina' (criadas pela trupe do ator Flamino Scala, que editaria uma compilação de enredos da Commedia), ainda no início do século XVII.  

    Colombina, que viria a compor com os rivais Arlecchino e Pierrot o trio de 'tipos' de maior longevidade da Commedia, era inicialmente interpretada por homens, como figura cômica e grosseira, tornando-se mais e mais sedutora, graciosa e esperta, com o passar do tempo. 

    Era toscana, originalmente chamada de Sobretta, Servetta, Fantesca, Smeraldina, Oliva, Nespola, Spinetta, Ricciolina, Corallina, Diamantina, Lisetta, Licetta, Tiffia, Gitta, Franceschina, Betta, Gneva, Rosaura, Nina. Seu nome definitivo é diminutivo do italiano 'colomba', pomba. Portanto, 'Pombinha'. Era a criada pessoal e confidente da 'Prima Donna Innamorata' e envolvia-se nas tramas destinadas a ajudar sua senhora a aproximar-se do amado.

    Seus pais eram desconhecidos. Cresceu junto a fidalgos e tinha amplo conhecimento das motivações humanas e dos trâmites mundanos. Conheceu Arlequim quando ambos eram ainda crianças e cresceram juntos, desenvolvendo  grande cumplicidade. Eram ora amantes, ora esposos. Colombina podia ser ainda amante secreta, caso incestuoso, criada, filha ou esposa do rico e avaro comerciante veneziano Pantalone, a quem sabia manipular conforme sua conveniência. 

    Ela era a mais bem vestida de todos os servos. Como Pedrolino / Pierrot, não usava máscara, eventualmente uma muito pequena (também apenas em torno dos olhos).Os olhos eram, aliás, seu único foco de maquiagem. Flertava com a platéia e tinha com ela uma forte intimidade, comentando a ação em tom de confidência ou 'fofoca'. Deveria mover-se de modo decidido, quase dançante, esvoaçante e irrequieto, a lembrar a ave a que estava associada. Portava às vezes um avental, uma cesta, ou seu mais importante, característico e revelador adereço cênico: um tamborete, ou pandeiro. 

     Ele nos dá a deixa da origem histórica de Colombina, advinda da longa tradição de mulheres que só podiam subir ao palco para proporcionar diversão musical e coreográfica, durante os entreatos, não sendo permitidas na ação teatral propriamente dita (como ocorria desde o teatro romano).

    Era autônoma, inteligente, independente, astuta, mordaz, sedutora, decidida, realista, a mais racional e lúcida personagem de toda a Commedia dell´Arte, capaz de avaliar as situações mais intrincadas e saber como intervir apropriadamente para chegar a um desfecho favorável. Os encontros e desencontros de amor, de que fazia parte ou nos quais intervinha, tinham sempre um final feliz. 

    Sua relação com Arlecchino e Pierrot não constituía propriamente um 'triângulo amoroso', pois o sofrido amor de Pierrot não era jamais correspondido ou levado a cabo. Seu lisonjeiro e devotado assédio era aceito e estimulado por ela, mas não chegava de fato a tentá-la, sendo antes um jogo, um devaneio, mais que uma instância real de provocação ou conquista.

    Pode-se especular na história do trio uma clara evocação das duas formas clássicas e opostas do amor: o apolíneo (e platônico) e o dionisíaco, representados respectivamente por Pierrot e Arlecchino. A seguir esta lógica, fica claro que Pierrot estaria mesmo eternamente fadado a observar e desejar de longe o objeto de sua adoração. Pode-se cogitar que sua maneira de amar seria, até certo ponto, reminiscente da poesia trovadoresca, da cavalaria medieval, do culto á mulher idealizada, distante e perfeita, que num dado momento (perto do início do século XIII) culminou numa até então inédita devoção à Virgem Maria. Estas marcas do final da Idade Media fincaram raízes no pensamento europeu, retornando sempre, em formas e épocas variadas.

    Se por um lado Colombina foi se tornando mais charmosa, jovem e 'coquete' ao longo do tempo, durante o século XVIII (quando atingiu o auge de sua glória e popularidade), ao ser paralelamente adotada na esfera da dramaturgia 'formal', por autores como Beaumarchais e Goldoni, adquiriu maior profundidade e passou a ser interpretada por atrizes mais maduras e experientes, que tendiam a ser dispensadas pela Commedia.

    O tom intimista e nuançado de toda a arte européia do século XVIII favorecia a extrema delicadeza física, gestual e emocional de Pierrot (e vice-versa), bem como sua relação de galanteio e adoração por Colombina, fazendo do casal 'não resolvido' o estímulo ideal para a criação de incontáveis obras, da pintura ao teatro, da porcelana à dança, da poesia à música e à escultura. Alguns autores atribuem a esta atmosfera de delicadeza e 'meios-tons' o relativo enfraquecimento da figura de Arlecchino, que teria no processo se tornado por demais refinado e sutil. Atores e autores teriam passado a lhe dar mais ironia que deboche, mais sarcasmo que anarquia, mais gestualidade ornamental que acrobacia. Sua caracterização necessariamente mascarada também passara a constituir desvantagem, sendo o outro casal beneficiado pela crescente demanda por expressão facial (tanto por parte do público quanto dos próprios atores).

    Ainda no século XVIII, uma vez apropriada como modismo pela nobreza e burguesia, a Commedia dell´Arte já tinha se tornado estéril quanto à preservação de seus métodos e objetivos tradicionais, descarcterizando-se como fenômeno urbano, público, satírico e popular. Parte de sua função fora absorvida pela tradição do Circo, sendo os palhaços descendentes diretos de Pagliaccio / Pedrolino / Pierrot. 

    Para este, o processo de sentimentalização continuou, até a consolidação e consagração definitivas da imagem que até hoje se tem dele, por obra do ator franco-boêmio Jean-Gaspard Baptiste Deburau (1796-1846, nascido Jan Kašpar Dvořák, onde é hoje a República Tcheca ). Baseando-se no antigo hábito de Pierrot / Pedrolino fingir-se de mudo em diversas ocasiões, Deburau tornou permanente nele esta característica, priorizando assim o caráter lírico da interpretação, que passava a ser exclusivamente gestual.

    O trabalho de Deburau tornou Pierrot irrevogavelmente melancólico e doce, símbolo das aspirações não atendidas, do amor idealizado, das emoções refinadas, lânguidas, quebradiças, debilitantes. Após sua morte, o filho Charles Deburau assumiu a direção de sua escola e estabeleceu a linhagem moderna da tradição da pantomima (ou mímica), numa bifurcação mais 'polida' da herança circense, agora destinada às salas de espetáculo. Jean-Gaspard e Charles Deburau tornaram o rosto pintado de branco de Pierrot a 'marca registrada' (até hoje) da pantomima. 

  

    É curioso notar que os 'tipos' da Commedia que não usavam máscaras tiveram maior sobrevida prática. Como recurso cênico funcional, as máscaras limitavam a gama de possibilidades interpretativas dos atores, além de terem se tornado pouco eficazes como signos, para a maioria do público. 

    Também a maior concentração proporcionada pelas salas de teatro dispensava a visibilidade bombástica e as feições exageradas, caricatas, das máscaras. Os atores queriam demonstrar sua expressividade facial, sua habilidade na criação de 'papéis' e não mais de 'tipos'.

    Tendo migrado para a obra de dramaturgos e todas as formas de teatro (e arte em geral), ballet, cabarés e salas musicais, o repertório de situações e personagens da Commedia  tornou-se uma referência do acervo cultural e do imaginário europeus, adquirindo certo caráter de arquétipo. 

    O século XIX continuou evocando Pierrot e acentuando sua sina trágica, tornando-o algo incorpóreo, quase sobrenatural, preso a sua melancolia profunda, sua tristeza singela, inconsolável. Sua centelha restante de vida mundana era a ironia, a guiá-lo furtivamente, com humor ambíguo, pelas situações nas quais se envolvia. Poetas como Théophile Gautier, Champfleury, Charles Baudelaire e Georges Sand viam em Pierrot uma identificação com o papel e a situação marginal do artista, além de uma metáfora do próprio espírito criativo, por sua vulnerável independência do mundo e sua imaginação. 

    O processo seguia em virtual desumanização, ora por fazer dele um marionete, ora por torná-lo um emblema imaterial, sendo o paroxismo atingido pelos poetas do Simbolismo, principalmente na França.     

    Pierrot era agora uma entidade irreal, etérea, fantasmagórica, com sua figura lívida e espectral, luminosamente branca, identificado com a Lua, o sonho, a noite, o mistério, o silêncio. A Lua tornara-se mesmo sua obsessão, quase uma segunda identidade, um espelho narcísico celeste, hipnótico, no qual via a si próprio e talvez uma projeção de Colombina, em fusão delirante. É tentador ver ainda nesta devoção a associação de parentesco com o Carnaval, determinado pelo calendário lunar (judaico).

      Talvez, o ponto extremo da representação de um Pierrot simbólico, louco e suicida, tenha sido a obra do escritor belga Albert Giraud (1860-1929), "Pierrot Lunaire: Rondels Bergamasques," publicada em 1884 com grande repercussão. Dos 50 poemas ali presentes, Arnold Schoenberg (1874 -1951) viria a escolher e reagrupar 21, em 1912 ( utilizando a tradução para o alemão feita em 1893 por Otto Erich Hartleben ) para compor o atonal " Pierrot Lunaire", para uma voz e oito instrumentos, marco radical e inseminador da arte do século. A idéia surgira da atriz e cantora Albertine Zehme (1857-1946) que propôs a ele a criação de um 'melodrama', com texto recitado.     

    Assim, a Commedia dell´Arte, praticamente extinta como forma de arte popular, adentrava o século XX como fonte de referência para todas as artes, na esfera da criação erudita de vanguarda, que buscava a superação do naturalismo da geração anterior em formas altamente estilizadas e esquemáticas, como eram, afinal, os personagens emblemáticos e a encenação 'artificial' da Commedia. 

    Neste contexto - além de Schoenberg - Picasso, Strauss, Prokofiev, Cézanne, Nijinsky, Debussy, Picabia, Meyerhold, Milhaud, Faulkner, Stravinsky e incontáveis outros tiveram Pierrot, Colombina e Arlecchino no centro de várias de suas obras. Ou ainda valeram-se de sua influência de modo indireto, como fizeram Puccini, Eisenstein, Chaplin e muitos mais.

    Foi ainda no diapasão sentimental e romântico do século XIX, com a Commedia já fazendo parte do imaginário coletivo europeu, que os três 'tipos' vieram a fecundar a arte brasileira, principalmente através da tradição carnavalesca dos bailes de máscaras, na qual eram figuras centrais. O primeiro 'Bal Masqué' brasileiro, realizado no dia 22 de janeiro de 1835, no Hotel Itália, Rio de Janeiro, causou furor entre os proto-foliões cariocas, fascinados com o encanto das máscaras, fantasias, barbas e bigodes postiços. O modelo de baile, emprestado dos franceses, italianos e espanhóis, foi "importado" pelas autoridades e pela elita brasileira com a intenção de 'atenuar' o caráter considerado violento e grosseiro do "Entrudo" ( palavra de origem latina, que significa "entrada" - da quaresma ), festa popular introduzida no Brasil em 1723, com a migração vinda das ilhas portuguesas da Madeira, Açores e Cabo Verde. Desde então, havia se espalhado pelas principais cidades brasileiras. 

    Envolvia principalmente a população mais pobre e os escravos, que se engajavam pelas ruas e praças, aos berros e gargalhadas, em 'batalhas' de água, frutas, tinta, papel, excrementos, talco, ovos (ou quaisquer outras substâncias disponíveis), também atirados do alto das casas. 

    Ainda na década de 1830, uma série de proibições foram decretadas para tentar coibir os excessos, sem muito sucesso. Ainda hoje, especialmente no Nordeste do país, sobrevivem aspectos do Entrudo no Carnaval de rua. 

    Em 1852, surgiu no Rio o 'Zé Pereira', conjunto de bumbos e tambores liderado pelo sapateiro José Nogueira de Azevedo Paredes, que percorria as ruas da cidade, animando o Carnaval.

    Nas décadas seguintes, as comemorações de rua iam gradativamente se organizando e a adesão ao Carnaval crescia, em toda a sociedade. 

     A burguesia e a classe média do Rio e São Paulo, que até então só freqüentavam os Bailes de Máscaras (onde se dançava principalmente a Polca), começavam a desfilar com fantasias pelas avenidas, enquanto os mais pobres saíam nos 'blocos', executando danças derivadas do Candomblé e tocando instrumentos improvisados a partir de utensílios domésticos. O Carnaval, ainda fortemente 'europeu', ía aos poucos se africanizando e abrasileirando.

    Por algumas vezes, ainda no século XIX, foram feitas tentativas (mal sucedidas) de mudança da data do Carnaval para os meses de inverno, "para evitar os malefícios do verão escaldante". A última ocorreu em 1890.     

    O Carnaval brasileiro ía se firmando entre os dois polos: as festas de rua e os bailes, tanto pela permanência das duas modalidades, em paralelo, quanto por sua mútua contaminação e influência. Nas ruas, os 'cordões', 'ranchos', 'blocos', 'corsos' e carros alegóricos apresentavam as máscaras e fantasias usadas nos bailes, familiarizando a população de foliões com os personagens 'importados' da Commedia. Também a música executada por bandas nos salões foi tomando as ruas e se somando às danças e ritmos africanos. 

    Em 1899, Chiquinha Gonzaga apresenta a primeira música composta especificamente para o Carnaval, "Ô, Abre Alas!", para o cordão 'Rosas de Ouro'. Já nos primeiros anos do século XX, as recém-inauguradas Avenida Central (atual Rio Branco), no Rio, e Avenida Paulista, em SP, tornam-se corredores consagrados de desfiles.

    Em 1913, já contando com o recurso da gravação em disco, é lançada a primeira menção registrada a um personagem da Commedia, no Carnaval brasileiro, a valsa: "Desespero De Pierrot" de Eduardo das Neves. É curioso que, embora a canção assim estivesse anunciada no selo do disco, na voz do próprio autor é apresentada na gravação como "O Despertar De Pierrot". Ao longo da década, os ritmos afro-brasileiros foram ganhando ruas e bailes, criando a verdadeira identidade da música de Carnaval. Estabeleceram-se o Maxixe, a Marcha-Rancho, o Frevo, o Samba, o Maracatu e inúmeras outras variações regionais.

    Em 1920, o poeta paulista do primeiro Modernismo, Menotti Del Picchia (1892 -1961) lança "Máscaras", poema dramático com falas escritas para Pierrot, Colombina e Arlecchino. Na última fala de Colombina, lê-se:

"...Pudesse eu repartir-me e encontrar minha calma

Dando a Arlequim meu corpo e a Pierrot a minh’alma!  

Quando tenho Arlequim, quero Pierrot tristonho, 

Pois um dá-me o prazer, o outro dá-me o sonho!  
Nessa duplicidade o amor todo se encerra: 

Um me fala do céu... outro fala da terra!  
Eu amo, porque amar é variar, 

E em verdade toda a razão do amor está na variedade...  
Penso que morreria o desejo da gente, 

Se Arlequim e Pierrot fossem um ser somente,  
Porque a história do amor pode escrever-se assim:     
Um sonho de Pierrot...

E um beijo de Arlequim !" 

 

 

    Estes personagens nunca mais deixariam as festas, pintura, literatura, ou música brasileiras. São ainda hoje recorrentes, não mais como evocação daquele primeiro Teatro moderno, que os gerou, mas de sua segunda história, inseminada na longa tradição do Carnaval (no mundo e no Brasil), na qual renasceram e se perpetuaram.



    O CARNAVAL
  

    A Páscoa (derivação do Hebraico, "Pessach", 'passagem': Celebração da libertação dos Judeus do cativeiro no Egito, por Moisés. A 'passagem' do povo hebreu para um nova vida, na 'terra prometida’), é para os seguidores do Cristianismo o dia em que se comemora a suposta ressurreição de Jesus Cristo, o feriado eclesiástico que determina todos os demais, no calendário religioso cristão. Embora tenham como origem um mesmo evento, as duas páscoas, cristã e judaica, acontecem em datas distintas. O Pessach possui data fixa no calendário judaico: 15 de Nissam (mês que corresponde a março ou abril). 

    Este calendário, que ao contrário do cristão é lunar (com cada mês, de 29 ou 30 dias, começando com a Lua nova), sofre correção a cada 19 anos, com o acréscimo de um mês inteiro, para que o Pessach aconteça sempre no início da primavera. Embora fixada neste calendário, a data do Pessach, portanto, varia a cada ano. Para fazer a Páscoa aproximar-se dela, a Igreja manteve o calendário judaico, lunar, paralelamente ao cristão (gregoriano), solar. 

    Como a Páscoa é a data mais importante do Cristianismo, todas as demais são calculadas em função dela, com exceção do Natal (data inexistente no judaísmo), fixado no calendário solar em 25 de dezembro, independentemente do dia da semana.

    A Páscoa deve ser celebrada no primeiro domingo, após a primeira Lua cheia, posterior a 21 de março, data do equinócio de primavera, no hemisfério norte. É portanto, como o Pessach, marcada a cada ano. Nos dois casos é evidente a atribuição simbólica de renovação e reinicio cíclico, uma vez passado o rigor do inverno, que explica a eleição original da data. É digno de nota o caráter atávico 'pagão' de vinculação à fase da Lua, mantido nas duas tradições religiosas. Esta hibridez, que remete a culturas 'profanas' antigas e tradições populares do Oriente Médio e Europa, aconteceria em várias outras instâncias oficiais da Igreja Católica.

    A Quaresma, cuja duração e datas foram definitivamente estabelecidas pela Igreja em 1091, é o período de 40 dias durante os quais tradicionalmente se jejuava e se evitava o sexo (com variados graus de rigor, a depender do fervor religioso do crente. O consumo de carne vermelha e ovos, ao menos, deveria ser evitado). Ela começa na Quarta-Feira de Cinzas e termina no Domingo de Ramos (o domingo anterior ao da  Páscoa). Nesta data é celebrada a entrada final de Cristo em Jerusalém, que ali fora para comemorar o 'Pessach' no templo de Herodes, sede máxima do Judaismo. Ele entrara pelos portões da cidade montando um jumento, sendo recebido triunfalmente pela população (que abanava folhas de palmeira, que dão nome à festa), exatamente como previsto que aconteceria, no Antigo Testamento, à chegada do 'messias'. 

    A escolha desta entrada dramática na cidade, por Jesus (que conhecia muito bem as escrituras e queria mostrar que ali se cumpria uma profecia), causou irritação decisiva nas autoridades religiosas, que viam nesta sua auto-proclamação messiânica uma blasfêmia. Como agravante, logo se somaria o episódio de choque com os negociantes de animais para sacrifício e de câmbio monetário: ou seja, o enfrentamento do sistema comercial do Templo, que resultaria na prisão, condenação e morte de Cristo. 

    A Ascensão, dia em que Cristo teria feito sua 'despedida da Terra', subindo aos céus algum tempo após a ressurreição e a reaparição aos discípulos, é celebrada 39 dias após a Páscoa. 

    Pentecostes, evento místico de descida do Espírito Santo, em 'línguas de fogo', aos discípulos de Cristo (tomado ora como 'fato', ora como símbolo, dependendo da facção religiosa), é festejado 10 dias após a Ascensão. 

    Corpus Christi (celebração da instituição da Eucaristia), 60 dias após a Páscoa. 
    O Carnaval designa um período de festas, que inicialmente se estendia da Festa de Reis (6 de Janeiro) à terça-feira imediatamente anterior ao início da Quaresma, ou 'Terça-Feira Gorda' (‘Mardi-Gras', em francês, como ainda é denominada na Europa e no sul dos Estados Unidos (especialmente em New Orleans, estado de Louisianna). Na França havia também os termos 'Jours Gras' e 'Jours Maigres' (dias gordos e magros), para designar os dois períodos.

    O Carnaval costuma ter sua história dividida em quatro períodos: o Originário (4.000 a.C. ao século VII a.C.), o Pagão (século VII a.C. ao VI d.C.), o Cristão (século VI d.C. ao XVIII) e o Contemporâneo (do XVIII ao XX).

             

    Há muita controvérsia entre os estudiosos quanto à origem do nome "Carnaval". A hipótese mais comumente aceita é a de que deriva do latim, "carne levandas", expressão que seria lentamente alterada para "carne levamen", "carne levale", "carneleval", "carneval" e "carnaval", todas variantes de dialetos italianos (milanês, siciliano, calabrês, etc), significando "tirar a carne", ou "adeus à carne", tanto no sentido meramente prático, de suspensão do consumo de carne durante a Quaresma, que se seguiria, quanto no simbólico, de dedicação exclusiva ao espírito e 'despedida' temporária às 'coisas mundanas', durante aquele período. Sob este ponto de vista, o termo 'Carnaval' estaria ligado exclusivamente à própria terça-feira na qual o período festivo se encerra, quando se deveria dar 'adeus' a qualquer forma de permissividade.

    As origens remotas do Carnaval são de extraordinária variedade e antiguidade, recuando a rituais de fertilidade da terra e da colheita, ainda no final da pré-história. Sua ascendência direta é atribuída (já na história registrada) a diversos cultos agrários, como, por exemplo, os de celebração de Ísis e Ápis, no antigo Egito; da deusa da fecundidade Naita e do deus dos pastores, Mitra, na Pérsia, e da deusa da fertilidade Astartéia, na Fenícia. Também em Creta era louvada com festas a 'Grande Mãe', deusa da terra, representada por uma pomba.

    Nas 'Sáceas', festas babilônicas que duravam cinco dias e eram marcadas por licença sexual e inversão dos papéis entre servos e senhores, já se encontrava o caráter de transgressão da ordem social e ´realidade alternativa' que sempre foi associada ao Carnaval. Ao final das Sáceas, um escravo era eleito 'rei' e sacrificado.

    Pisístrato, governante de Atenas (605 a 527 a.C.) oficializou na Grécia o culto a Dioniso (também chamado de Iaco, Brômio, Zaqueu e Baco, este último, o nome com viria a ser conhecido em Roma ) deus da cultura, do vinho, do êxtase, da transformação e do sexo. Nos campos e cidades eram incentivadas as 'Dionísias', comemorações em sua honra, que se estendiam de dezembro à março. 

    Em Atenas, as festas culminavam com as procissões dionisíacas, desfiles nos quais a imagem do deus era transportada pelas ruas por embarcações com rodas, repletas de homens e mulheres nús, aludindo à chegada anual de Dioniso por mar, conduzido por sátiros (semi-deuses com pés e pernas de bode, habitantes das florestas) e ninfas. Uma multidão feérica de mascarados seguia o cortejo, com música, danças, algazarra, vinho, sexo e também violência, levando um touro que seria, ao final, sacrificado. A procissão terminava no templo sagrado, o Lenaion, onde se consumava a 'hierogamia', o casamento do deus com toda a Polis.

    O foco seguinte, Roma, é de grande importância para a história do Carnaval. Lá se manteve a tradição grega do culto a Baco, de modo ainda mais orgiástico e mirabolante. As 'Bacchantes', sacerdotisas de Baco, saíam às ruas dançando, gritando e atraindo multidões cada vez maiores. Os cortejos em desfile também lá percorriam a cidade com os carros em forma de embarcação, então chamados de 'Carrum Navalis', que muitos alegam ser a verdadeira origem do nome 'Carnaval' (‘Carro Naval', que por associação, seria uma referência a todo o período carnavalesco e não só à 'Terça-Feira Gorda'). As comemorações em Roma alcançaram tamanho grau de desordem e convulsão social, que o Senado Romano proibiu as 'Bacanais', ou 'Bacanália', em 186 a.C. 
    Outros dois deuses greco-romanos, Saturno e Pã, tinham suas comemorações oficiais. A 'Saturnália' ocorria em torno do dia que a Igreja escolheria para ser a data do Natal, 25 de dezembro, justamente para tentar sobrepor-se ao uso popular que mantinha vivas as festas pagãs, ainda na Idade Média. Durante o período da 'Saturnália', os escravos tomavam os lugares dos senhores e saíam às ruas cantando e dançando, para comemorar a liberdade e a igualdade. Podiam dizer verdades a seus senhores e ridicularizá-los do como bem entendessem. Os tribunais e as escolas não funcionavam. O espírito satírico e a crítica aos governantes eram tolerados durante os festejos. Era evidente o teor de distenção social e de 'válvula de escape' temporária, numa sociedade rigidamente dividida em castas e baseada no escravismo. Este aspecto de 'alívio momentâneo' também se manteria presente, em toda a história subseqüente do Carnaval.

    Da última festa romana que contribuiu para esta mesma história, deriva também o nome do mês associado a ela:

Fevereiro. A 'Lupercália' acontecia em honra de Pã, deus das florestas, da natureza, da fertilidade e do 

nascimento, também chamado de 'Lupercus' pelos romanos, ou ' aquele que esfola o lobo' . Segundo o mito, Pã havia matado e esfolado a loba que amamentara Rômulo e Remo, fundadores de Roma. 

    A festa, celebrada em 15 de fevereiro, tinha o sentido de purificação da vida antes da primavera e após os excessos da Bacanália e da Saturnália. Acontecia próxima à 'Caverna Lupercal', no Monte Palatino, uma das sete colinas de Roma. Durante uma cerimõnia conduzida pelos 'Lupércios', os sacerdotes de Pã, dois bodes e um cão eram sacrificados e esfolados, em imitação ao deus. Dois jovens patrícios eram escolhidos, ungidos com o sangue e limpos com lã embebida em leite. Então, os Lupércios, vestindo apenas as peles extraídas dos bodes, corriam em torno do Monte Palatino com lascas, ou 'chicotes', também feitos das peles. As mulheres se alinhavam no caminho, para receber chibatadas dos Lupércios, que se acreditava garantirem a fertilidade e a supressão das dores do parto. 

    Esses chicotes eram chamados de 'februa' (do latim 'februare', 'purificar’). A purificação era também considerada um dos efeitos da 'febre', palavra que, como o nome do mês de Fevereiro, provém desta mesma raiz etimológica. Dependendo da língua, o mês pode estar mais associado a 'febre' ou a 'purificação', como atestam: February (inglês), Février (francês),

Febbraio (italiano), Februar (alemão) e Fevereiro (português).

    Quando o Cristianismo se estabeleceu como religião oficial do Império Romano, teve que enfrentar a persistência dos festejos pagãos, consagrados pela tradição e profundamente 

entranhados no uso e no inconsciente coletivo dos povos. O destino dessas festas foi amplamente discutido no primeiro encontro de sacerdotes e autoridades cristãos, o 'Concílio de Nicéia', em 325 d.C. A intenção da Igreja era "cristianizar" as festas pagãs realizadas em dezembro (solstício de inverno), entre elas, a festa 'mitraica' da religião Persa, a Saturnália, a Bacanália e os cultos solares dos Celtas e Germânicos, que rivalizavam, todos, com o Cristianismo, nos primeiros séculos da Era Cristã.

    Teólogos, doutores e Papas da Igreja, como São Clemente de Alexandria (escritor e doutor da Igreja - 150 - 213 d.C.) Tertuliano (teólogo romano - Cartago - 155 - 266 d.C.), pensador polemista dos primeiros séculos da Igreja, que combateu tenazmente a permissividade; São Cipriano (mártir. Bispo da Igreja Latina, Cartago, iniciado no século III); Inocêncio II (Papa - Roma: 1130 - 1140), entre muitos outros, foram contra o Carnaval. 

    Era evidente, no entanto, que a simples proibição do Carnaval, traria desobediência e revolta. Optou-se por adotá-lo oficialmente, desprovido dos aspectos de relaxamento à repressão sexual, de iconoclastia, de deboche.  Foi introduzido oficialmente no calendário eclesiástico pelo Papa Gregório I, em 590 d.C., quando da primeira correção do 'Calendário Juliano' (assim chamado por ter sido instituído por Julio César, no ano 45 a.C, com o auxílio do astrônomo de Alexandria, Sosígenes, que dividiu o ano em 365 dias e 6 horas, em função do trânsito solar). 

    Roma era o centro do Carnaval, muito embora houvesse variantes em todo o continente. Ao longo da Idade Média, além dos Carnavais propriamente ditos, que consistiam de atos e procissões complicadas, ’domesticadas’ pela Igreja, que aconteciam nas praças e ruas durante dias inteiros, celebrava-se também a "Festa dos Tolos" ou  'Festa dos Loucos', em que prevaleciam os usos pagãos. Os "bufões" e os "bobos" assistiam às funções do cerimonial sério, parodiando e ridicularizando seus atos. Criava-se mesmo um cisma entre duas visões do mundo. Paralelamente às comemorações formalizadas pelo papado, o povo manifestava sua adesão a antigas tradições pagãs e sua capacidade de resistir à tutela oficial.

     Mesmo em pleno período de repressão ao Carnaval, os próprios noviços da Igreja jamais deixaram de organizar a "Festa dos Bobos", contrapondo-se à cultura oficial eclesiástica e feudal. Durante o evento elegia-se um 'Bispo' ou 'Abade dos Bobos'. Organizavam-se danças na Igreja e na rua, procissão e missa simuladas. Os Clérigos usavam máscaras e roupas de mulheres, vestiam os hábitos de trás para frente, seguravam o 'missal' (livro com as orações da missa) invertido, jogavam cartas, cantavam cânticos imorais e xingavam a congregação. Também a 'Festa dos Inocentes' acontecia durante 12 dias, logo após o Natal. Era uma espécie de Carnaval, onde abundavam bebida e comida, encenações de peças satíricas e inversões de papéis. Na "Coena Cyprian" (‘ceia dos ciprianos’) as escrituras eram totalmente travestidas em paródia. No "Risus Paschalis" (riso da Páscoa) ou na "Festa do Asno" (comemoração cômica da fuga de Maria para o Egito) enfim, em todos esses rituais organizados na própria Igreja, a instituição era ridicularizada e questionada, em eventos francamente carnavalescos. 
    No meio leigo, as festas de carnaval durante a Idade Média e Renascença aconteciam em vários segmentos da sociedade. Na Inglaterra, ocorriam as "Festas do Arado", com casamentos simulados no dia da 'Epifania' (6 de janeiro, 'Dia de Reis’). Nas "Festas do Ano Novo", homens se vestiam de mulher e mulheres de homem. 

    

     As datas foram sendo ainda associadas ao hábito de beber e alimentar-se exageradamente, como forma de 'preparação', ou antes 'compensação', pela longa privação que se seguiria, na Quaresma. Eram períodos de convulsão social consentida, indulgência, 'excessos' de todo tipo, desrepressão da sexualidade e deboche coletivo, quando poderiam ser cometidos todos os "pecados" que logo em seguida seriam ( supunha-se) expiados com rigor, arrependimento e contrição, na espera pela redenção da Páscoa, o recomeço purificador. 
    À medida que o tempo passava, o Carnaval tomava maior vulto, sobretudo na Itália (Roma e Veneza), França (Paris e Nice) e Alemanha (Nuremberg e Colônia). A Igreja tolerava melhor a festa e passava a estimulá-la. O Papa Paulo II (1461 - 1471) sediado na Vila Lacta, Roma, ao observar que esta permanecia deserta e silenciosa durante o ano inteiro, resolveu organizar ali as festas do Carnaval, com a promoção de corridas de cavalos, anões e corcundas, lançamento de ovos, etc., sob a luz de luminárias de velas. 

    Em 1545, no 'Concílio de Trento', entre os assuntos discutidos estava o Carnaval, que termina sendo reconhecido como manifestação popular importante, não devendo ser hostilizado pelo Clero. Mesmo depois disto, no entanto, grande parte da Igreja manteve sua reprovação, considerando o Carnaval pecaminoso, principalmente em círculos restritos (como a corte francesa de antes da revolução), onde os famosos 'bailes de máscaras' se transformavam em orgias, exatamente como na antiga Roma decadente.

    Em 1582, ao promover a reforma definitiva do calendário cristão, ou 'Gregoriano' ( em uso até hoje), o Papa Gregório XIII fixou, em definitivo, as datas do Carnaval, limitando-o há quatro dias. 
    O aspecto leigo e popular do Carnaval, eterno ponto de discórdia entre os representantes de diversas correntes religiosas foi beneficiado pelo processo crescente de separação entre Igreja e Estado, promovido a partir do Iluminismo e da Revolução Francesa, em toda a Europa.

    Na prática, o Carnaval sempre significou (e ainda significa) uma 'válvula de escape', um alívio à enorme pressão imposta pela vida em sociedade, principalmente aos mais pobres. Ele supostamente 'vinga', ou antes, 'distrai' apenas momentaneamente, das agruras, da crueldade e desigualdade do mundo...

Paradoxalmente, assim fazendo, permite que tudo volte a ser (e continue sendo) como é.

 

                                           


  
Carlos Fernando

Vocalista - ex-integrante do grupo de Jazz e MPB 'Nouvelle Cuisine', como cantor, arranjador e compositor - atual atração estável do Baretto (Hotel Fasano, SP).

