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“A raça humana não pode suportar muita realidade” 

 

T.S. Eliot 



RESUMO 

Essa pesquisa tem por objetivo investigar algumas das fantasias carnavalescas mais utilizadas 

da década de 1920 a partir dos registros deixados pelas revistas modernistas que circularam na 

capital do Pará, em especial A Semana e Belém Nova. Colombina, Pierrete, Pierrot e Arlequim 

não só foram os disfarces em bailes de máscaras mais reproduzidos nas temporadas 

carnavalescas, como os arquétipos mais poetizados pela sociedade artistas de Belém no início 

do século XX. Estamos falando, na verdade, de uma mitologia desenvolvida décadas anteriores, 

primeiramente pela literatura e posteriormente pela pintura, que se contrapõe aos cânones 

estabelecidos do século XIX (heróis épicos) ao eleger figuras de bufões, palhaços, e 

saltimbancos como novas manifestações heroicas. A compreensão específica do trabalho se 

ocupou das figuras de Colombina e Pierrete como arquétipos da mulher Fatal e da mulher Ideal 

subscrita na visão poética do carnaval. Se a mulher, no mundo social e político, ainda sofria 

retaliação para alcançar algum tipo de êxito, no mundo cultural da “mitologia do palhaço” ela 

saiu como a grande vitoriosa: Pierrete e Colombina foram as mais poderosas e exuberantes 

mulheres da literatura de carnaval, diante de um Pierrot (poeta) cada vez mais subversivo e 

fadado ao fracasso. No campo mitológico e poético, a imaginação da as ordens e, assim, 

transforma colombina em vilã, potencialmente má e perigosa, detentoras de poderes malignos 

e algoz da masculinidade de Pierrot, enquanto Pierrete se colocava como seu contraponto – a 

mulher objeto-desejada. Era um ideal de mulher diferente das idealizações do mundo concreto, 

vislumbrada no perfil de “donas de casa” e do lar – elas eram mulheres historicamente ligadas 

a espetáculos, cobiçadas e desejadas por isso encontraram no carnaval o lugar perfeito para se 

instalarem, pois encontraram nos “dias gordo” e na “espetacularização da vida” a oportunidade 

feérica de se estabelecerem. Ao materializarem-se em fantasias carnavalescas usadas aos bailes 

de máscaras algo é revelado: Pierrete foi a única que conseguiu extrapolar o mundo literário 

enquanto colombina ficou eternamente presa ao mundo poético; a vilã foi grandemente 

recusada pelas folionas. Faremos essa incursão através dos periódicos literários que 

amadureceram na década de 1920 por dois motivos complementares: por elencarem, não 

somente a discussão abrangente sobre diversos assuntos referente as mulheres e artes, como a 

atenção especial dada para o carnaval e os bailes de máscaras que passaram a ser fortemente 

reproduzidos na década de 1920 pelos grupos letrados. É investigando essas nuances, nas 

intersecções entre História e Literatura, que buscamos compreender os significados da 

bufonaria carnavalesca e o que as fantasias oriundas da Commédia dell arte do século XVI nos 

revelava sobre o moderno mundo das artes no século XX. 

Palavras-chave: Carnaval. Fantasias. Artes. Arquétipos. Mulheres. 



ABSTRACT 

 

This research aims to investigate some of the most famous carnival costumes of the 1920s - 

Colombina, Pierrete, Pierrot and Arlequin were not only the most reproduced disguises in 

masquerade balls during the carnival seasons that began in Belém, but also the most used stock 

characters. and poeticized by artists at the beginning of the 20th century. We are talking, in fact, 

about a mythology developed decades ago, firstly through literature and later through painting, 

which contrasts with the established canons of the 19th century (epic heroes) by electing figures 

of buffoons, clowns, and mummers as new heroic manifestations, according to Starobinski 

(2007). The specific understanding of the work will focus on the figures of Colombina and 

Pierrete as archetypes of the Fatal woman and the Ideal woman subscribed to the poetic vision 

of carnival. If women, in the social and political world, still suffered retaliation to achieve some 

kind of success, in the cultural world of “clown mythology” they emerged as the great victors: 

Pierrete and Colombina were the most powerful and exuberant women in carnival literature. 

faced with a Pierrot (poet) increasingly subversive and doomed to failure. In the mythological 

and poetic field, the imagination gives the orders and, thus, transforms Columbina into a villain, 

potentially evil and dangerous, holder of evil powers and male executioner, while Pierrete 

positioned herself as her counterpoint – the desired object woman. It was an ideal of a woman 

different from the idealizations of the concrete world, glimpsed in the profile of “housewives” 

and homemakers – they were women historically linked to spectacles, coveted and desired, 

which is why they found in carnival the perfect place to settle, as they found in the fantastic 

“fat days” and in the “spectacularization of life” the opportunity to settle down. When they 

materialize in carnival costumes used at masquerade balls, something is revealed: Pierrete was 

the only one who managed to extrapolate the literary world while Colombian was eternally 

trapped in the poetic world, as she was largely rejected by women. We will make this foray 

through the literary periodicals that matured in the 1920s for two complementary reasons: 

because they list, not only a comprehensive discussion on various subjects relating to women 

and the arts, but also special attention to carnival and masquerade balls that began to be strongly 

reproduced in the 1920s by literate groups. It is by investigating these nuances, at the 

intersections between History and Literature, that we seek to understand the meanings of these 

carnival fantasies and what they can reveal to us about the world of arts. 

 

Keywords: Carnival. Fantasy. Arts. Archetypes. Women. 
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INTRODUÇÃO 

A pluralidade de possibilidades que o carnaval nos permite investigar é proporcional 

aos múltiplos registros que diferentes sociedades e agentes o vivenciou ou o interpretou e esse 

parece ser o princípio básico que norteia os estudiosos do tema: reconhecer sua diversidade ao 

longo do tempo e espaço. 

No entanto, a formulação linear comumente atrelada ao carnaval do Brasil, que Cunha 

(2001, p.15) resumiu avançar da “infância colonial do entrudo, seguida pela adolescência 

enfatuada e esnobe dos préstitos venezianos de oligarcas afrancesados, substituída pela 

maturidade original e cadenciada das escolas de samba”, como se fossem etapas de sucessão 

evolutivas, na verdade, resume o processo “que lhes definiu idades, formas e significados” , 

como também a impossibilidade de reconhecer o dinamismo do evento. Esse esquema de 

inflexibilidade temporal, que Rafael Cardoso (2022, p.120) apontou necessitar de 

“fundamentação empírica”, impede qualquer análise que levante os intermédios e trocas entre 

diferentes maneiras de carnavalizar, por isso, elucidou: “existiram muitos carnavais convivendo 

simultaneamente e trocando ideias, recursos e agentes”. 

Em trabalho pioneiro na década de 1990 sobre o carnaval no Rio de Janeiro, ainda 

quando o tema estava sendo revisitado e reinterpretado pela historiografia, Leonardo Affonso 

de Miranda Pereira chamou atenção para a necessidade de compreender de antemão a 

“diversidade existente no seio da folia” em distintas sociedades e temporalidades para 

“desmontar os sentidos unívocos construído para a festa”. No intuito de desvelar as tensões que 

sobrecarregava o carnaval a partir dos registros literários insuflados pelos conflitos políticos 

travados no cerne da construção de identidade nacional ao alvorecer do período republicano, o 

historiador elucidava: “assim como qualquer ritual, o carnaval tem história”. (PEREIRA, 2004, 

p. 25) 

Entre os estudos que corroboram com essa perspectiva, podemos destacar ainda 

Leonardo Affonso Pereira (2002) analisando a historicidade da festa no fim do século XIX e 

início do XX em Belém. Ao constatar que houve uma política de higienização na cidade que 

transformou o carnaval em palco de disputadas político-social travadas entre a cultura erudita 

e popular, o autor aponta a necessidade de reconhecer a beligerância entre os grupos que 

disputaram os sentidos da folia na capital paraense. Zélia Lopes (2008), por sua vez, ao 

privilegiar distintas fontes históricas, se esforçou em compreender o funcionamento dos 

carnavais de rua e dos clubes na cidade de São Paulo entre os anos de 1923-1938, a partir do 

diálogo e as dissonâncias entre os festejos. As possibilidades são inúmeras e as pesquisas dos 
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estudiosos podem até mudar de foco, mas se entrecruzam na busca das tensões, contradições e 

disputadas que o festejo mobilizou, assim como suas convergências. 

Esses são apenas exemplos de abordagem em relação ao tema e, diante de tantas 

possibilidades, é válido se perguntar: o que destacar ao pesquisar o carnaval? 

Em qualquer trabalho, mesmo que sumariamente, uma pequena parte referente ao uso 

de fantasias lhe é reservado, entretanto, esse universo simbólico geralmente fica relegado à 

segundo plano e a historiografia, de maneira geral, pouca importância deu para essa substância 

tão elementar do festejo. Expressada de outras maneiras, tais como “válvula de escape” ou “fuga 

da realidade”, essa unidade interpretativa foi pouca explorada como objeto de análise, por isso, 

a proposta dessa pesquisa é investigar o gradiente formado entre o feérico, o fictício, o 

imaginado e realidade da vida. Mas a tarefa de definir os limites que demarcam o campo da 

fantasia e o mundo real de sociedades passadas pode ser muito difícil, mais ainda pode ser tentar 

discernir onde esses limites passam por nós mesmos, no nosso próprio tempo e cultura. 

Por isso, devemos considerar que a Amazônia, de maneira geral, sempre possuiu larga 

experiência com a fantasia, ou melhor dizendo, com o imaginário que lhe aviva. A região esteve 

e continua presente no imaginário social do mundo e desde o princípio foi impregnada por uma 

visão mitológica da realidade: as Amazonas e o El Dourado encantaram a mente dos Europeus 

desde a descoberta desse Novo Mundo, considerado exótico e primitivo. O encantamento da 

floresta e o misticismo que dela emanava está presente até os dias de hoje no âmago de nossa 

cultura. 

Como uma sociedade que cresceu entremeada de fantasia desde sua colonização, a 

poética do imaginário é, portanto, uma de nossas características mais marcante, por isso as 

narrativas aqui presentes formam um grande quadro polifônico que ora podem parecer realidade 

ora fabulação, no entanto, todo esse mosaico está impresso na vivência da região e na 

possibilidade de realidade, por isso é possível “identificar na cultura amazônica um imaginário 

poetizante estetizador governando o sistema de funções culturais. [...] um devaneio que atua 

como ligação entre o real e o irreal” (LOUREIRO, 2015, p. 96).  

Nesse caso, portanto, como transitar entre esses dois mundos, real e fictício? Através de 

figuras intermediárias capazes de tornar inteligível a experiência de “passar para o outro lado”. 

Essa experiência transitória é antiga e já havia sido percorrida por Orfeu no clássico mito grego 

que Sevcenko (1992) utilizou como uma manifestação catártica e de êxtase coletivo para 

compreender a sociedade paulista dos anos de 1920 e sua relação com a acelerada modernização 

da cidade. Afora o mistério e fascinação que a lenda depreende, Sevcenko sublinhou ainda que 

o mito de Orfeu se tornou um dos temas literários mais caros para cultura ocidental. Filho de 
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Apolo e discípulo de Dionisio, Orfeu era um músico e poeta tão pródigo que quando cantava 

era capaz de seduzir tudo e todos. Animais, árvores e até pedras eram atraídas por seu canto. 

Esse poder inclusive lhe ajudou quando sua amada, Eurídice, foi levada para o submundo onde 

conseguiu barganhar com os deuses da morte para trazê-la de volta ao mundo dos vivos. Sob a 

condição de não olhá-la durante todo o percurso, falhou miseravelmente bem à porta de saída 

de Hades, perdendo-se, assim, na escuridão eterna.  

Loureiro (2015, p. 96) informa que o imaginário poético e estetizador do homem 

amazônico atua exatamente nesse caminho percorrido por Orfeu de volta a vida, “uma atitude 

que traça o caminho poético entre o mundo silencioso dos deuses e o mundo dos homens”. Em 

outras palavras, esses personagens, aparentemente inventados, passam a ser mais que figuras 

mitológicas, mas imagens sugestivas de interpretação social.  

Mas essa experiência bidimensional e transitória não era exclusiva de Orfeu nem de 

qualquer outro personagem da mitologia clássica, e podia ser percebida ainda na sociedade 

contemporânea de outros modos e o mundo das artes e da dança pareceram ser bastante 

sintomáticos. Podemos citar, a exemplo pontual, o balé elétrico do produtor e cineasta Cecil B. 

DeMille que trouxe para a cena de Madame Satã (1930) movimentos mecanizados sob uma 

atmosfera robotizada, ou, por outro lado, as companhias de Balé Russo ao recorrerem 

repetidamente à elementos primitivos para a construção de suas performances. Toda essa 

dualidade encontrada nessas ou em outras expressões só instigava ainda mais a sociedade dos 

anos 20 a transitar entre lados aparentemente antagônicos e, sem dúvida alguma, 

complementares de conceitos como moderno e antigo, passado e futuro, primitivo e urbano, 

real e fictício. 

Por isso, parecido com percurso traçado por Orfeu e Eurídice no retorno à vida, durante 

o carnaval o folião percorria o caminho entre o real e o fictício através dos bailes de máscaras 

e da literatura que lhe avivava. Mas eles não faziam isso representando a si mesmos, meros 

mortais, mas sempre disfarçados de alguma figura intermediária tão mágica e mitológica quanto 

Orfeu. E aí se tinha vários a disposição: fadas, diabinhos, gueixas, ondinas, princesas persas, 

egípcias e muitos outros.  Mas o preferido parecia ser um certo palhaço e o drama a qual estava 

envolvido.  

A trama era a seguinte: Pierrot, personagem caracterizado como introspectivo e 

sentimental, era louco-apaixonado por Colombina, descrita como uma mulher extremamente 

bonita, que, por sua vez, não retribuía tal sentimento. Sem coragem para confessar seu afeto 

pela amada, Pierrot amava escondido e escrevia missivas que nunca chegam a ser enviadas, e, 

mesmo quando as declaravam, era rejeitado. Seu rival, Arlequim, apontado como esperto e 
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sagaz, usava de suas habilidades para se dar bem, entre elas, a capacidade de ser um grande 

sedutor, que utilizava para conquistar colombina e fazê-la apaixonar-se por ele, quebrando, 

assim, o coração de Pierrot1. 

Se fosse para atravessar o turbulento mundo dos mortos, assim como Orfeu, que fosse 

por uma mulher e Pierrot, para o poeta moderno em clima de carnaval, se oferecia como o alter 

ego ideal. 

O poeta, apaixonado como era, e sempre alegou ser, via esses personagens e figuras 

mitológicas como um autorretrato para experienciar a folia carnavalesca, por isso Bruno de 

Menezes, sob pseudônimo Berillo Marques, choramingava na revista A Semana em 1921 

dizendo que “os poetas que amam e são amados, sofrem como ninguém. Toda a filha de Eva 

que é proclamada a eleita, a musa lírica de um bardo, exige como condição primordial, a 

exclusividade, in-totum, da paixão, da alma e da poesia de Orpheu enamorado e Pierrot 

Lunar.”2. Uma ideia reiterada por Arlindo Ribeiro de Castro em 1924 ao afirmar que o ofício 

do poeta era um “mistério”: “Afastemos para longe a ideia de que não há poeta sem torturas. 

Admiro-me, portanto, desses menestréis arrojados que partem em busca da Terra Prometida, 

com um sorriso nos lábios e uma alegria no semblante.” O percurso para a Terra Prometida, 

cheio de perigos e desassossegos, levava, quem decidisse atravessar, ao coração de uma mulher, 

assim, então, dizia: “esses desgraçados, provavelmente nunca amaram ou, se amaram, foi com 

essa febre vertiginosa de conhecerem um coração de uma mulher. [Por isso] respeito-as com 

aquele temor espontâneo que os homens costumam apresentar, porque, amanhã ou depois, não 

sei se elas vão fazer a felicidade ou a tristeza de algum poeta...”3.  

Portanto, não estamos lidando apenas com fantasias carnavalescas ou artística, mas 

também com projeções culturais de uma sociedade. O sociólogo Octavio Ianni em sua 

introdução ao estudo de Paes Loureiro disse que: 
A arte tem sido uma forma de encantamento, mas também de conhecimento. A 
estética das linguagens artísticas pode tanto deslumbrar como esclarecer. Muito do 
que tem sido as formas de vida, os modos de ser, os mistérios da existência, o 
contraponto biografia e história, a metamorfose do mito em visão do mundo, o milagre 
da criação; muitos desses enigmas tem sido desvendado pela poesia, romance, teatro, 
cinema, pintura, escultura, música e outras linguagens artísticas. (IANNI, 2015, p. 23) 

 

 
1 Existem várias versões sobre a história desses personagens, em algumas, colombina encontra uma carta de 

Pierrot, depois de casada com Arlequim e então casa com ele, mas continua encontrando Arlequim as escondidas 
nos carnavais. Independente das variações, é importante saber que as inúmeras versões que os personagens 
podem apresentar sempre reproduzem uma mesma estrutura narrativa acrescentada de pequenas variações 
comum a um conto que geralmente é passado pela oralidade.  

2 MARQUES, Berillo. “Amorosos Poetas”. A Semana: Revista Ilustrada, Vol. 4, nº. 149, 5 de fev. de 1921. 
3 CASTRO, Arlindo Ribeiro de. “Folhas Soltas”. Belém-Nova, Vol. 1, nº 16, 14 de jun. 1924. 
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Por isto, o motivo mais instigante que nos leva a adentrar nos bailes de máscaras 

realizados pela elite belenense é porque não é estritamente os sentidos do folguedo em arrelia 

à cultura erudita e popular que nos interessa, uma vez que esse trabalho já parece estar bem 

encaminhado pela historiografia, mas antes, os significados das fantasias que frequentemente 

eram invocadas nas temporadas carnavalescas, encontradas tanto em condições abstratas, em 

nível de elaboração cognitiva e imaginadas pelos artistas locais, quanto materializadas pelos 

próprios foliões que participavam dos bailes de máscaras4. Esse princípio, que pareceu pouco 

revelador até então, pode nos dar a possibilidade de analisar o evento sob nova perspectiva. 

As fontes utilizadas para isto serão os periódicos que circularam na cidade nos anos de 

1920 como os jornais, mas sobretudo as revistas, tais quais A Semana Ilustrada e a Belém Nova, 

por dois motivos complementares: 1. Pela incorporação artística dos arquétipos inspirados nos 

famosos personagens de Pierrot, Arlequim e Colombina nas produções literárias publicada nas 

revistas da época, ao passo que o trio se consolidava como um dos símbolos mais proeminentes 

das artes modernas e da cultura carnavalesca, considerando também as 2. Experiências que 

esses suportes nos oferecem ao lidar com assuntos contemporâneos e sensíveis dos anos 20, 

principalmente no que se refere às mulheres. As revistas periódicas publicaram um variado 

compilado de registros que tangenciam a temática estudada, tanto pelo universo artístico quanto 

pelo campo carnavalesco e feminino. 

Isso se dá pelo material multiforme que está diagramado em um mesmo lugar. Encontra-

se, além de crônicas, poemas e outras estruturas literárias; fotografias, resenhas sociais, 

publicidades e caricaturas que retratavam a vida que passava.  Tania Regina de Luca (2008) 

comenta que nesse contexto de transição secular o novo jornalismo impulsionou a circulação 

de múltiplas revistas periódicas, inaugurando “tempos eufóricos” de reproduções nos centros 

urbanos nas primeiras décadas do século XX, alargando o exíguo cenário cultural republicano: 
com apresentação cuidadosa, de leitura fácil e agradável, diagramação que reservava 
amplo espaço para as imagens e conteúdo diversificado, que poderia incluir 
acontecimentos sociais, crônicas, poesias, fatos curiosos do país e do mundo, 
instantâneos da vida urbana, humor, conselhos médicos, moda e regras de etiqueta, 
notas policiais, jogos, charadas e literatura para crianças, tais publicações forneciam 
um lauto cardápio que procurava agradar a diferentes leitores, justificando o termo 
variedades. (LUCA, 2008, p. 121) 
 

Esse caráter multiforme destacado pela autora pode ser percebido ainda nas revistas 

ilustradas que constituíram o mercado editorial de Belém, entre elas: A Semana: Revista 

 
4 Na verdade, nesse período, a preocupação em fantasiar-se para o carnaval podia ser vislumbrada tanto nos 

carnavais de salão quanto nos de rua. Para essa sociedade, independente do segmento social, as fantasias 
acrescentavam mais divertimento e embelezamento à folia e o esforço em fantasiar-se para os festejos afetava a 
maioria dos brincantes.  
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Ilustrada5, Belém-Nova, Guajarina, A Cigarra, etc. É importante mencionar ainda que a revista 

A Semana, por disponibilizar mais edições sobre o carnaval, é a fonte que predominantemente 

aparecerá na pesquisa. 

Contudo, a fantasia ou o imaginário como objeto da historiografia é tão problemático 

quanto outros, mas certamente muito menos autossuficiente que as demais, por isso chamamos 

atenção para um problema metodológico: a necessidade de interpolar informações e cruzar 

dados é indispensável para sua inteligibilidade. A fantasia pela fantasia só seria capaz de revelar 

percepções pessoais de um indivíduo, de modo que outros aspectos intimamente 

correlacionados, pelos quais podemos chamar de conjuntura ou estruturas sociais e mentais, 

ficariam esquecidos. Se faz necessário, para a compreensão desse imaginário, a análise 

friccional de sistemas articulados para não cairmos na perdição de uma imagem distorcida. 

E como subtrair de um mundo potencialmente quimérico, algum resquício de realidade? 

é necessário lembrar que o ponto de interseção entre o carnaval e a literatura são suas fantasias, 

que podem, à primeira vista, parecer apenas invólucros ou alegorias vinculadas única e 

exclusivamente ao mundo da imaginação, no entanto, mesmo em um mundo fictício, é sempre 

a vida que se interpreta, embora, fantasiosamente é claro, e é nesse ponto de inflexão que a 

historiografia cumpre seu papel. 

Assim, não negamos as invenções carnavalesca ou literária, pelo contrário, as 

utilizamos, mas procurando achar sempre suas ingerências ao mundo real, o esforço 

historiográfico justifica. É lugar comum que o historiador deva dominar a indispensável 

capacidade de isolar fragmentos de realidade de qualquer fonte que porventura venha a se 

utilizar, uma vez que qualquer documento histórico, incluso aqueles mais propenso a 

“credibilidade historiográfica”, tais os documentos institucionais ou governamentais, possa 

estar distorcido (GINZBURG, 2007).  

 Mas não é esse debate que se quer levantar, já que o trabalho aqui se utiliza de fontes 

intencionalmente fantasiosas, deliberadamente ficcionais, mas nem por isso menos 

problemáticas. Sobre isso o autor aponta que o diálogo entre História e ficção paira sobre um 

cenário bastante atual e energético para a prática historiográfica, mesmo que radicalizado por 

alguns intelectuais pós-modernos intencionados a pulverizar os limites entre elas, reduzindo a 

narrativa historiográfica à narrativa literária através de um ceticismo indiscriminado 

 
5 Revista de maior circulação e duração no Estado do Pará (1919-1942). O periódico, de impressão semanal, 

mesclava uma gama de temas, indo do jornalismo à literatura e tornou-se umas das principais plataforma para a 
intelectualidade do período. Era organizada pelos diretores Manoel Lobato e Alcides Santos, redator-chefe 
Rocha Moreira e o secretário Peregrino Junior. 
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(GINZBURG, 2007). Sem entrar no conteúdo epistemológico que essa linha interpretativa pode 

se desdobrar, a pobreza da teoria se macula com as importantes contribuições de pesquisas que 

buscaram, através do sentido social de textos literários, investigar a realidade histórica. 

A lida do historiador com distensões fantasiosas, desta maneira, encontra-se justificadas 

em sua própria prática com os estudos literários, que trazem, por seu turno, importantes 

contribuições para o arcabouço teórico-metodológico do ofício. No Brasil, importantes 

trabalhos se utilizaram e ainda utilizam registros literárias como fonte histórica, e aí vale 

ressaltar trabalhos como de Sidney Chalhoub: Trabalho, Lar e Botequi, na década de 1980, a 

já referenciada pesquisa de Leonardo Pereira sobre o carnaval na década de 1990 e os trabalhos 

de Aldrin Moura de Figueiredo (2001) e Heraldo Marcio Galvão Junior (2020) em investigação 

ao modernismo paraense. Os suportes, ao servirem de “indícios” para esses historiadores, 

imperaram indiscriminadamente pela busca obstinada de seu “sentido social”. 

As imagens, que Peter Burke (2017, p.17) chamou de “evidências históricas” por 

caracterizarem “atos de testemunha ocular”, são os outros tipos de fontes que serão utilizadas 

na pesquisa. O uso desses registros enriquece o trabalho, mas não por isso deixa de ser um 

conteúdo sensível e passível de críticas, considerando principalmente a mudez características 

que lhes acompanham, onde a tarefa de traduzi-las em palavras exige, no mínimo, o 

reconhecimento primário de suas fragilidades. O cuidado então concentra-se em tomá-las como, 

assim como as fontes escritas, um produto fabricado e buscar um constante equilíbrio para não 

extrapolar “algo que os artistas desconheciam estar ensinando”, ou, ao contrário, se acanhar 

diante da “imaginação histórica” que elas podem suscitar. Isto é, em resumo, reconhecer seu 

poder imaginativo, mas sob cautela e clareza.  

Essa recomendação talvez seja o maior desafio para esse trabalho: nunca sabemos de 

fato para onde a imaginação pode nos levar e como ela deve funcionar, principalmente para 

uma cultura que se distancia da nossa no tempo. É como ficar diante de uma esfinge a procura 

de respostas, mas, diferente de Édipo que conseguiu desvendar o enigma quando a encontrou, 

esse trabalho não oferece respostas chaves e sim sugestionamentos. As interpretações 

formuladas sobre o mundo que se vivia nos carnavais de Belém no início do século são, 

portanto, apenas sugestões de como seus contemporâneos lidavam com a realidade sob um 

vínculo alegórico.  

 O poeta e o folião ao se utilizarem de fantasias, seja na forma material ou poética, 

imperiosamente usavam de seus esforços cognitivos para ultrapassarem a barreira da realidade 

e nesse mundo tudo era possível, ganhava-se poderes e novos alter egos e o historiador social, 
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extasiado com o nível de virtualidade, precisa fazer justamente o caminho inverso e 

compreender na concretude da vida os significados mobilizados. 

O carnaval, como uma pequena, mas poderosa passagem no calendário, dava 

possibilidade para os indivíduos sobreviverem aos conturbados anos 20. Verticalidade, 

velocidade, mecanização, epidemias, guerras, industrialização, crise identitária, tudo parecia 

acontecer com tanta intensidade e ao mesmo tempo que uma das alternativas para lidar com 

essas questões parecia esvair-se para o lugar mais exótico e elementar possível e o indivíduo, 

enfastiado de tanto realismo, embrenha-se no mundo carnavalesco da fantasia e utiliza 

personagens mitológicos como autorretrato para parodiar a si e a realidade que o cercava. 

Desta forma, ao investigarmos os carnavais de salão em Belém e a literatura que lhe 

estimulava, tentaremos compreender precisamente os sentidos das figuras de Colombina, 

Pierrot e Arlequim como fantasias recorrentemente utilizadas pelos foliões nos bailes de 

máscaras ao mesmo tempo que eram vistos como autorretratos artísticos a partir de uma visão 

alegórica. Veremos os bufões se transformarem em personagens modelos tanto para as artes 

quanto para carnaval. Com foco especial nos sentidos das fantasias femininas, investigaremos 

mais de perto os significados de Colombina e de Pierrete como contrapontos, ainda assim, 

veremos Pierrot e Arlequim subsistirem ao longo de toda a narrativa pois notaremos que é 

impossível desassociá-los das personagens, já que serviram como disfarces do folião-poeta – é 

pela perspectiva de Pierrot e Arlequim que a história é contada, pois eram os alter egos 

masculinos. 

É investigando essas nuances, nas intersecções entre o tangível e o fantástico, que 

buscamos compreender os significados dessas fantasias e como elas eram representadas durante 

o carnaval de Belém. E isso será mais bem compreendido com a divisão subsequente que essa 

pesquisa estabelece: 

O primeiro capítulo desse trabalho tem por objetivo investigar a cultura do carnaval de 

salão em Belém através dos bailes de máscaras. Seguindo a análise e ao verificarmos que as 

fantasias mais utilizadas pelos foliões eram as de Pierrot, Colombina, Arlequim e Pierrete, 

buscamos compreender como os personagens originais da Commedia dell’arte italiana foram 

incorporados no moderno repertório carnavalesco no início do século XX, ao atravessarem o 

tempo e espaço e se instalarem como os mais proeminentes símbolos culturais da sociedade 

moderna. Estamos diante de um aporte temático. Para melhor compreensão, o capítulo reuniu 

em um breve histórico os sentidos que lhes foram empregados desde a Commedia Dell’Arte 

até, finalmente, serem incorporados pelas artes modernas do século XX. Esse percurso será 

essencial para as reflexões sobre o processo de assimilação da figura do palhaço na cultura 
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carnavalesca e no panorama artístico das sociedades moderna. Assim, passando pelo Teatro de 

Ofício, Funâmbulos, circos, feiras e de toda manifestação popular em que foram vinculados, 

veremos, então, ao fim do século XIX, a tríade passar para as mãos de artistas cultos que os 

reconfiguraram e estabeleceram as representações que comumente foram atribuídos para os 

personagens: Pierrot, melancólico e suicida diante da perigosa e fatal colombina. Ao 

ultrapassarem os limites de meras fantasias episódicas de carnaval, veremos, a partir de tudo 

isso, como essas figuras se manifestavam através dos artistas paraenses.  

O segundo capítulo analisou conjunturalmente os sentidos do carnaval de salão em 

Belém para o público feminino e como as mulheres se relacionavam com o evento. Destacando 

que a fantasia mais utilizada pelas mulheres nos bailes de máscaras era a de Pierrette, buscou-

se compreender, então, sua popularidade. Considerada uma “fantasia ideal”, buscou-se, através 

das próprias fontes, destacar que Pierrete era um ideal literário, poético e imaginado, portanto, 

sua mecânica e funcionalidade ultrapassavam os limites da realidade. Estamos diante de uma 

visão mitológica da mulher, que conseguiu furar a barreira permeável do real e o fictício ao se 

materializar nos corpos de foliães como fantasia carnavalesca atestada pelas listas de 

convidados em bailes de máscaras. A personagem, que se perdeu para a cultura carnavalesca 

atual, se distinguia de seus pares pois não foi originaria da Commedia dell’arte. Elaborada para 

cumprir um papel específico que, de certa forma, a colocava no sentido inverso, ainda que 

complementar, de Colombina, a personagem foi uma das representações de feminilidade 

artística construída pela visão masculina da época, mas diferenciou-se de Colombina ao assumir 

palcos de operas e de teatros cultos como dançarina de balé. Veremos essas características e o 

repositório da dança se formar para construir personalidade da personagem.  

O terceiro capítulo compreenderá os significados de Colombina como uma das 

manifestações do arquétipo da Mulher Fatal. Disseminado pelo menos desde o fim do século 

XIX, a elaboração desse arquétipo foi sintoma da época, que se mostrava cada vez mais 

favorável para as mulheres gozarem de uma relativa liberdade condicional ao ganharem espaços 

e reivindicarem direitos, contudo, essa atmosfera nem sempre era vista como boa. O medo e 

receio sobre a mulher autônoma e de protagonismo civil deu margem para os movimentos 

artísticos através da mitologia da mulher fatal criarem o disfarce de colombina como uma 

reação, consciente ou não, ao perfil da ‘Nova-Mulher’ - publica, paqueradora e sensual. Nesse 

nível de elaboração imaginativa surge a correlata necessidade de um martírio masculino e a 

linguagem artística cuidou de realizar o trabalho: logo acrescentou-lhe dentes afiados e sangue 

escorrendo de sua boca para ameaçar a virilidade de Pierrot, cada dia mais medroso e 

fracassado. Com forte influência no Pará, através do circuito literário com que as obras 
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europeias por aqui passavam como também pelas referências de conto regionais, o arquétipo 

acabou por inspirar os poetas amazônicos e convergiu para caracterização de Colombina como 

assassina em série nas temporadas carnavalescas. Veremos, assim, outra imagem que não a 

Ideal de Pierrete – mas antes, a letal e dominadora invadindo não só a literatura carnavalesca 

como as telas dos cinemas, as páginas dos romances e peças de teatro. Como uma das imagens 

que sucederam a “feminilidade de belos espetáculos”, colombina assume, assim, o perfil de 

dançarinas de cabaré e ícone de sociabilidade noturna pela visão de literatos boêmios. Se por 

um lado esses aspectos possibilitaram colombina tonar-se o maior símbolo feminino da 

literatura de carnaval, por outro, ajudaram a construção negativa de sua representação o que 

resultou no seu sumiço de bailes de máscaras como fantasia material.  
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1 O CARNAVAL DE SALÃO EM BELÉM DO PARÁ. 

A expressão popular que no Brasil demarca que “o ano começa só depois do carnaval” 

é quase dogmática e subentende-se que toda a funcionalidade anterior ao evento deva ser levada 

com pouco ou nenhum siso... as metas são negligenciadas e os objetivos protelados; a seriedade 

dos compromissos, as responsabilidades de ofício, incluindo as matrimoniais – há quem diga, 

são facultadas, tudo pode ser postergado para depois da “terça-feira gorda”, simbolizando um 

recorte popular no anuário nacional. Esses aspectos, aparentemente apenas hiperbólicos, 

ressaltam nada menos que a importância do evento para o repertório cultural do brasileiro. 

Depreende-se dessa expressão, na verdade, sintomas de consolidação de um processo 

erigido em outro tempo que não o agora: o carnaval enquanto agente construtor de identidade 

nacional. 

Tal ideia, pelo menos desde o final do século XIX, mas principalmente depois da década 

de 1920, começou a ser potencialmente disseminada: “o carnaval formou a essência do nosso 

sangue”6 afirmava a revista Careta no Rio de Janeiro em publicação de 1918. Em Belém, o 

literato sob pseudônimo “Zé Pereira” comentava com a mesma retórica na revista A Semana 

Ilustrada: “somos talvez o único povo do mundo que compreendeu a alma paradoxal e 

extraordinária de Momo. A festa nacional por excelência é essa”7. A proposição de 

nacionalidade, assim, tomava conta do imaginário social de norte a sul e sedimentava o festejo 

como algo substancial, por isso o tal “Zé Pereira” reclamava sobre seu término: “é de se 

lamentar que no Brasil haja carnaval uma vez por ano”. 

Irrestrita a época, essa noção se arrastou no tempo e em meados da década de 1980 o 

antropólogo Roberto da Matta, já autor do livro “Carnavais, malandros e heróis” (1979), 

publicou “O que faz do brasil, Brasil?” (1986) reforçando ainda mais as percepções anunciadas 

pelos articulistas do início do século. Reiterando também ideias já esbouçadas em seu primeiro 

trabalho, Da Matta apontava, assim, o carnaval, arrolado a outros elementos, como um 

fenômeno “essencialmente” brasileiro que nos distinguia de outras nações e concluía, desta 

maneira, que, assim como o futebol, o “jeitinho” brasileiro, comidas e mulheres, o carnaval era 

uma das peças fundamentais para a formação da identidade nacional.  

O livro, ao listar sumariamente as complexidades das dimensões culturais do país, 

imprime o caráter de “guia turístico” ao tentar didaticamente, mas de forma vaga, ajudar os 

leitores a transitarem pela nacionalidade brasileira. A ideia central da obra encontrava-se na 

reafirmação da nacionalidade que, por via carnavalesca, reafirmou se fazer em descompasso à 

 
6 H. “S.M. Momo”. Revista Careta, Ano XI, nº. 505, 2 de fev. 1918. 
7 PEREIRA, Zé. “O carnaval”. A Semana: Revista Ilustrada. Vol.2 nº. 97, 7 de fev. 1924. 
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realidade ao desmontar todo e qualquer resquícios de divisas sociais estabelecidas na vida 

cotidiana das pessoas. O autor, assim, descrevia o carnaval como a festa da “liberdade”, o 

contraponto da ordem e das regras que regiam o mundo daí sua estima pelo povo, que, vivendo 

em um país fortemente verticalizado e hierarquizado, encontram no momento da folia a 

oportuna alternativa para subverterem o regime da vida.  

O problema dessa visão é que ela não reconhece a dinâmica histórica do carnaval e 

endossa a naturalização do folguedo em modelo único e indivisível, atravessado pelo 

sentimento de indiscriminada união. Maria Clementina Pereira Cunha em seu estudo sobre o 

carnaval no Rio de Janeiro, comentou sobre a reprodução dessa concepção de carnaval que: 

“continuava-se por aqui a vê-lo como se tivesse nascido e crescido em simbiose com a sua 

gêmea, a nação” (CUNHA, 2001, p. 15). A ausência de um ponto de vista diacrônico e, portanto, 

histórico, do autor sobre o carnaval emolduram o retrato de uma época e o pereniza no tempo 

escamoteando algumas importantes implicações sobre o fenômeno que os fazem, assim como 

qualquer outro evento cultural, passiveis de transformações históricas.  

Há, portanto, na análise do antropólogo, uma essencialização do carnaval ao ignorar o 

dinamismo que lhe é inerente em razão de lançá-lo como manto nacional, mitigando um 

processo cultural historicamente diverso e disputado, palco de discussões estridentes em 

diferentes momentos da história brasileira. Esses são os efeitos de uma memória bem 

cimentada. Zélia Lopes da Silva (2008), outra estudiosa do tema, comenta em linhas gerais que 

essa abordagem sobre o carnaval, tanto no meio social quanto pelas interpretações acadêmicas, 

carrega consigo um perigo ao lançar sobre a folia teorias interpretativas que genericamente a 

compreenda. 

Até mesmo Mikhail Bakhtin (2010), um dos autores que sedimentou a teoria de 

carnavalização na literatura internacional em seu estudo sobre a cultura popular na Idade Média 

e Renascentista, destacou a ressalva de entender que a jocosidade carnavalesca não é estática, 

mas pode transformar-se de acordo com as circunstâncias com que os padrões do riso foram 

estabelecidos pelas sociedades que a mobiliza, ou seja, não basta apenas apontar que a premissa 

do riso e prazer são a base do carnaval, pois ainda será necessário descobrir quais os sentidos 

para a comunidade que os evocam. 

Destarte, a ideia amplamente difundida e cristalizada no imaginário social que 

estabeleceu o carnaval como um marco da identidade brasileira a partir da visão de corpos em 

profusão com base na mistura quase imemorial de pessoas, em que barreiras socioeconômicas 
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e culturais se desfazem no ar com o “livre trânsito de pessoas dentro de um [mesmo] espaço”8, 

entra em reavaliação uma vez que para as elites das principais capitais do Brasil ao final do 

século XIX e início do XX, o festejo carregou consigo um significado diferente – de 

segmentação, hierarquização e privatização.  

Isso se deu porque o carnaval acompanhou algo muito proeminente da sociedade 

brasileira no período supracitado: a tensão entre o novo e o velho. Na verdade, esse era o ponto 

de tensão que predominantemente envergava a maioria das sociedades globais, que por sua vez, 

se desdobrava em tantas outras discussões. A anteposição pelo que era considerado moderno 

por governos e pelas elites intelectuais e financeiras criava uma distensão não apenas temporal, 

mas social.  

Geralmente acompanhadas de repreensão e supressão em movimento ‘cima à baixo’, 

essas noções chegavam com força e sufocavam quaisquer vestígios considerados “velharias” 

coloniais ou oriundas de práticas populares.9 Porém, o que não se pode esperar da sociedade 

brasileira durante esse período é consonância. Entrementes, havia, pelo menos no meio cultural, 

um obstinado esforço em desenhar um novo perfil para o país ao valorizar elementos 

essencialmente nacionais. Zélia Lopes da Silva (2008, p. 28) compara esse fenômeno com a 

“celebração da beleza do morto” interpretado por Michel de Certeau em 1989, em um momento 

de experiencia da sociedade francesa onde a “cultura popular, na experiência francesa, nasceu 

intimamente associada a repressão e às interdições às classes populares” e afirma que a 

“celebração da beleza do morto estava em curso no Brasil, pois ao mesmo tempo que se 

enalteciam e se coletavam suas poesias, canções e folguedos, os movimentos contestatórios das 

classes populares eram violentamente reprimidos”, ao referir-se à classe trabalhadora e aos 

movimentos sindicalistas. Nesse contexto de modernização, se por um lado houve um 

movimento apreciativo das mobilizações populares, por outro, tudo que era considerado 

perigoso, pelo menos pela ótica da classe política, que se consideravam os mantenedores da 

moralidade e do bem-estar social, deveria ser reprimido, inclusive as festas populares. 

Na capital paraense, o acúmulo de riqueza, que se deu expressivamente no período da 

exportação da borracha do território amazônico para o mercado internacional, possibilitou, por 

sua vez, sob paramentos europeus, uma vigorosa importação do que era considerado 

 
8 Da Matta, Roberto.  O carnaval, ou o mundo como teatro e prazer. In: O que faz o brasil, Brasil? Rio de Janeiro: 

Rocco. 1986. p. 75  
9 Essas questões, como dito, se desdobravam em uma infinidade de outras questões. Tensiona-se as maneiras de 

morar, maneiras de vestir, maneiras de produzir artes, maneiras do que era considerado saudável, maneiras de 
namorar, maneiras de praticar esportes, não fugindo a regra, maneiras de festejar. Não somente o carnaval, mas 
outras práticas consideradas culturalmente populares foram reexaminas tais quais as festas juninas, a capoeira, 
o samba, por exemplo. 



  

 

25 

“civilizado”. O carnaval, nessa esteira, era filtrado, subscrito na discussão do que seria “mais 

moderno” culturalmente, proposição esta que ganhou demasiado folego principalmente em 

países sul-americanos10.  

O “velho” entrudo, caracterizado pelo arremesso de lama, café, polvilho, tinta e até urina 

entre os foliões, manifestado desde o período colonial, começou a ser considerado o “primo 

pobre” que deveria ser evitado e suplantado diante da incorporação das novas maneiras de 

brincar o festejo. Foi o momento de aproximação mais íntima aos modelos de carnaval 

praticados na Europa, visualizados em préstitos de elegância, no lançamento de serpentinas, 

assim como em bailes de máscaras realizados em teatros. 

Belém não se eximiu. Em 1878, ainda no mês inaugural do Theatro da Paz, marco 

urbanístico do período áureo da borracha, ocorria o primeiro baile de máscaras da instituição 

conforme informou o anuário de Belém de 1915: “Pela época do carnaval, a exemplo do que se 

fazia nas capitais europeias, resolveu o governo dar bailes carnavalescos no Theatro da Paz, e 

esta ideia foi posta em prática no dia 24 de fevereiro de 1878, na noite do qual deu-se [o] 

primeiro baile de máscaras”11 de uma sequência que se estendeu até o dia 5 de março, em 

resolução contratual feita com o empresário teatral Vicente Pontes de Oliveira. Sobre isto, 

Vicente Salles (apud. MARANHÃO, 2000, p. 156) comentou que “a ideia foi recebida com 

aplausos pela burguesia provinciana” da época, que dançou, aquela noite, o primeiro baile 

realizado no interior do símbolo arquitetônico e artístico da Belle-Époque amazônica.  

Essa espetacularização do carnaval era o filtro civilizacional sobre uma manifestação 

tipicamente popular chancelado pelo governo para inserir a afrancesada capital paraense no rol 

de capitais modernas e cosmopolitas do globo.12 

 
10 A ânsia sul-americana de alcançar a modernização não assegurou uma transição harmônica de países de 

características tradicionais e agrários, com pensamentos arraigados em uma economia rural para um mundo 
inteiramente moderno. O que houve foi a convivência de uma salutar vontade de modernização com 
embolorados pensamentos que divergiam na forma de “ver” o mundo, assim, “as temporalidades se 
entrecruzaram gerando formas compulsórias de organizações de cosmovisão”. A tradução prática de distintas e 
intercambiáveis visões é a larga dissonância entre intelectuais que se agrupavam em torno de ideias 
civilizatórias em moldes europeus e a busca de uma identidade nacional enraizada na cultura afro-indígena. O 
modernismo latino-americano, portanto, foi se moldando com a incorporação de tendências europeias e a busca 
de um paradigma civilizatório autodeclarado que reforçava o esforço de independência cultural. Nesse processo, 
o “velho” e o “novo” são solvidos nas produções artísticas da intelectualidade na busca de um nacionalismo 
“investigativo” onde o “trabalho de campo” se limitava aos seus limites territoriais. No Brasil, Mario de 
Andrade é exemplar ao eleger o indígena Macunaíma como símbolo nacional de origem amazônica. É a tradição 
e o moderno se entrecruzando constantemente. 

11 Anuário de Belém em comemoração do seu tricentenário 1616-1916: Histórico, Literário e Commercial. 
Organizado por iniciativa de Ignacio Moura. Estado do Pará, 1915, p. 55. 

12 Não é possível apontar uma data precisa de quando iniciou a prática dos bailes de máscaras em Belém, mas as 
fontes indicam que já na primeira metade do século XIX, o Theatro Providência, importante centro cultural até 
a fundação do Theatro da Paz, ofertava edições anuais de bailes em sua sede, na época localizada no Largo das 
Mercês. 
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Mais adiante, essa patente de civilidade no Pará foi sobretudo manobrada pela 

Intendência do Estado conforme Antônio Lemos (1897-1911) incorporava, para além da 

remodelação estrutural da cidade, o “espírito civilizador” da Europa às festas carnavalescas em 

Belém, elevando-as à assunto “oficial” de interesse político. Foi o momento que as 

manifestações populares de carnaval começaram a ser mais fortemente subalternizadas. O 

governo via na elegância da folia uma “essência civilizatória”, onde confetes e serpentinas 

foram vistos como uma espécie de filtro para a “selvageria” de práticas essencialmente 

populares, ao dissipar as raízes negra e indígena do festejo, por isso a intendência reiterava 

anualmente portarias que proibiam fantasias do tipo “diabinho”, “índio” ou “Pai-João”, vistas 

como retrato de um folguedo que deveria ser suprimido. 

As portarias foram medidas de regulamentação ao uso de fantasias e máscaras por 

pessoas consideradas “suspeitas” nos carnavais de rua, que, dito de outra forma, pertenciam aos 

grupos iletrados, estigmatizadas nesse cenário de modernização. (PEREIRA, 2002, p. 7-41) 

O carnaval, desta forma, foi inserido ao debate civilizacional e tornou-se preocupação 

da Intendência desde o fim do século XIX, ao integralizar o evento às pautas da administração 

pública, promovendo o trabalho de interpolação da pandega aos modelos europeus visualizados 

em cidade de Nice na França, Veneza na Itália e na então capital nacional, Rio de Janeiro, que 

por sua vez, também importava os modelos carnavalesco da Europa.  

Assim, os carnavais do Velho Mundo tornavam-se referências de folia para a elite que 

via no requinte de fantasias e máscaras carnavalesca o pretexto necessário para ressignificar o 

folguedo como descreveu Murilo de Menezes: “no tempo do ‘velho’ Lemos, Belém viveu a 

época do seu maior fastígio. Sendo o maior empório da borracha no mundo, o seu comércio 

nadava em ouro. A cidade viva a sua fase verdadeiramente esplendorosa e romântica. Eram 

festas suntuosas pelo Carnaval, verdadeiros carnavais de Nice” (MENEZES apud 

MARANHÃO, 2000, p. 147) 

Orientando-se principalmente pela função civilizadora, que via no luxo dos salões e nas 

batalhas de confetes sua primazia, o carnaval passava então por reformulações, projetando-se 

para longe de qualquer vestígio da cultura popular manifestado através de fantasias de origem 

africana e indígena ou na “lambança” causada pelos balões de cheiro. Pelo menos até o final da 

Belle-Époque e do governo de Antônio Lemos, esse cenário foi favorável para as intervenções 

da máquina pública que despojava de recursos financeiros para investir no folguedo.13 

 
13 As intervenções começaram a esmaecer na medida que o comercio do látex local era superado no mercado 

internacional pelas plantações europeias em território asiático, afetando diretamente a regência do Estado, que, 
diante de tantas outras demandas mais urgentes, diminuía seu financiamento na quadra carnavalesca. 
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Se a aplicação financeira havia exaurido com o fim da Intendência de Lemos, as práticas 

coercitivas não. No Diário Oficial publicado 7 de fevereiro de 1915, o Chefe de Polícia do 

Estado, Newton Bulamarque de Souza Martins, fazia pública, sob as penas da lei, as proibições 

carnavalescas daquele ano em execução pela Polícia Civil. Entre os impedimentos definidos 

como bailes sem licença pela Secretaria de Chefatura de Polícia e o trânsito de mascarados 

pelas ruas e praças depois das seis e meia, destacava-se ainda a censura à “prática do entrudo, 

exceção feita de bisnagas pequenas, revolveres, lança-perfume, relógios; o abuso de jogar 

farinha de trigo e outros pós, não sendo permitido também serem novamente cheios de água 

pútrida daqueles objetos”. As regulamentações não só repeliam as práticas convencionais do 

entrudo como também as pessoas que deles participavam: “Outrossim, qualquer individuo 

mascarado sendo considerado suspeito pela polícia fica sujeito a ser por esta revistado e tirada 

a máscara em qualquer lugar”14. 

Portanto, mesmo após a saída de Antônio Lemos do governo em 1911, os festejos 

populares ainda continuavam sendo sancionados por forças repressivas do Estado que os 

tratavam como espúrio social15. Mas não era somente contra esses agentes que se pleiteava e a 

essencial dicotomia de ricos x pobres que a Intendência acabou deixando como espólio afetava 

a sociedade civil como um todo: de um lado o carnaval de rua e do outro as festas privativas da 

elite belenense, que através do processo de interiorização carnavalesca, “refugiaram-se” para 

os salões de luxo da cidade. 

O redator-chefe da revista A Semana, Rocha Moreira, relembrou dessa movimentação 

de forma saudosista em 1924:  
“Outrora, numa quadra que passou, e vai longe e da qual nos separa a estrada das 
saudades; num tempo em que constituíam a mocidade de então os que hoje 
envelhecem, caminhando para o poente da vida, as pugnas carnavalescas eram 
travadas na praça pública, campeando a bisnaga de água perfumada, o confete 
unicolor e os aguaceiros dos invernos, que não intimidavam uma juventude álacre e 
descuidada. [...] Com o perpassar dos anos, porém, a bisnaga de água perfumada 
desapareceu, o confete teve restringida à sua ação, e o carnaval migrou das ruas para 
os salões”16 

 

 
14 Diário Oficial do Estado do Pará, Belém, 7 de fevereiro de 1915. nº 6.831. 
15 Cabe mencionar que não parece haver qualquer circunstância histórica em que as classes populares aceitaram 

ordens impostas verticalmente sem alguma ressalva e, mesmo diante da arbitrariedade de uma política 
hegemônica sobre o carnaval, as classes populares resistiram, de uma forma ou outra. Quando algo está 
culturalmente entranhado no seio de uma sociedade, forças de anulação geralmente são falhas ainda que deixem 
marcas indeléveis, por isso durante todo o processo de elitização do carnaval, como aponta Leonardo Affonso, 
as práticas repressivas como expressão da hegemonia política que via no carnaval um meio de civilidade, foram 
resistidas pela camada popular, fazendo suas práticas nunca se pulverizarem. Para mais, ler o trabalho de 
Leonardo Afonso: Do carnaval da Intendência à folia Amazônica que aprofunda a discursão sobre o tema. 

16 MOREIRA, Rocha. “A ressurreição de Momo”.  A Semana: Revista Ilustrada, V. 6, nº. 300, 19 de jan. de 1924. 
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Diante da falta de êxito da administração pública de filtrar o carnaval sob parâmetros 

europeus, a classe abastada belenense considerou a rua como inadequada para os festejos 

momescos caracterizando-a apenas como acessória ao visualizá-la como vitrine para a exibição 

da riqueza dos corsos carnavalescos e dos automóveis que os conduziam. A partir disso, 

banquetes, orquestras e boa iluminação tornaram-se a marca registrada dessa elite que 

convergia diretamente para os interiores dos salões de festas, momento que as sociedades 

carnavalescas já se encontravam em pleno assente para organizar em suas sedes os bailes de 

máscaras como símbolo maior desse processo de decantação. 

Se faz necessário destacar que Leonardo Affonso Pereira (2022) vê esse deslocamento 

das elites para as salas como a derrocada do projeto que tentou transformar o carnaval popular 

em “agente” civilizador. 

Os registros deixados nos periódicos do período sobre esse processo de 

“particularização da folia” nos salões de festas são exemplares visto que, com a saída do 

intendente da reorganização estatal do evento, os grupos letrados assumiram a continuidade do 

trabalho ao fazer do “carnaval um meio de distinção, restringindo as festas elegantes aos bailes 

realizados em salões fechados. [...] Ganhando força com os anos, esta tendencia de promoção 

de um carnaval fechado passou assim a ser uma imagem marcante reproduzidas pelos 

periódicos da cidade” (PEREIRA, 2022, p.23). Ou seja, o financiamento dos cofres públicos 

para o carnaval esmaeceu, mas a política civilizacional com que foi manobrada era então 

retomada por outros setores da sociedade a partir de reafirmação de diferenças classistas 

abalizadas agora por grupos letrados que colocavam em evidência um bairro iluminado, 

motorizado, fantasiado e bem-vestido, filtrado nos mais importantes salões da urbe, sobreposto 

à uma versão da cidade em que os costumes populares eram desprezados pela imprensa local. 

A partir da eleição de um carnaval que se queria evidenciar, e claro, atendendo a 

demanda do mercado editorial, o modelo de carnaval de salão foi o que passou a ser abordado 

nas páginas das revistas periódicas. Por isso que, até o fim dos anos de 1920, estamos 

predominantemente diante de uma folia comandada pelas grandes sociedades carnavalescas, 

detentoras dos salões de festas e, não obstante, da mídia tradicional.  

É importante mencionar que os salões, abrigo da tentativa falida de reformular o 

carnaval de rua pelas elites políticas e sociais, segundo Pereira (2022) é, portanto, a 

ambientação desse trabalho. Contudo, a tentativa de tratar o carnaval a partir do dualismo 

Cultura de Elite/Cultura Popular transcritos na folia das salas e das ruas de formas 

independentes, como se não fossem folias intercambiáveis, é ignorar o princípio básico de 

dinamismo social e cultural inerente às ações humana. 
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O recorte espacial é definido, assim, por questões metodológicas, isso porque, 

vislumbrado pelo seu princípio de distinção, a abordagem dos bailes no mercado editorial da 

época ganhou mais destaques que outras e assim passaram a ser o modelo que 

predominantemente eram reproduzidos pela imprensa, mas não o único a ser praticado. Isso 

não quer dizer que o carnaval se reduziu apenas a um tipo de festejo, pelo contrário, as práticas 

populares continuaram vigorando, tanto que saiu “vitoriosa” ao circunscrever a elegância nos 

espaços privados. 

Na realidade, se fossemos mais a fundo, veríamos que a coexistência entre carnaval de 

rua e de salão condicionou inúmeras práticas em comum e que extrapolavam as fronteiras que 

os delimitavam. Sobre isso, a cronista Eneida de Moraes, assídua frequentadora dos bailes de 

máscara nos anos de 1920 em Belém, explicou: 
Sempre houve alguém que afirmasse a morte do nosso carnaval de rua, quando na 
realidade o que com ele acontece, sempre aconteceu, são fluxos e refluxos 
determinados por diversas ocorrências políticas e econômicas. Nosso carnaval tem 
essa característica: ora é de rua, ora é de salões, ora mistura salões e rua, volúvel, se 
bem que uma volubilidade marcada por acontecimentos estranhos a sua própria vida. 
(MORAES, Eneida de. 1987, p. 90.) 

 

Portanto, o recorte temporal compreende o destaque recebido do carnaval de salão e os 

bailes de máscaras por agentes letrados vinculados aos periódicos locais, um movimento que 

na década subsequente viria a ser enfraquecido. Segundo Zélia Lopes da Silva (2008, p. 23), na 

transição para os anos 30, houve “recorrentes mudanças e redefinições nas percepções sobre o 

carnaval nas produções dos segmentos letrados, que realçavam, por um lado, o carnaval 

popular, e por outro, fustigam em suas produções, a visão burguesa sobre esses festejos”. Sobre 

isso, Rafael Cardoso (2022, p. 120) comenta que as gerações letradas de 1930 e 1950 

trabalharam no intuito de rebaixarem o legado de seus antecessores em uma “disputa entre 

grupos que competiam pelo controle do carnaval e de sua definição”. Estamos diante de mais 

uma sobreposição de interesses agora baseada por uma perspectiva de carnaval que elegia a 

folia popular e de rua como modelo a ser reproduzido pelos grupos letrados.17  

 
17 Essa mudança pode ser atrelada à consolidação do movimento que se ergueu ainda nos anos 20 por alguns 

segmentos dos grupos letrados, como mencionado anteriormente, na busca da nacionalidade brasileira em 
caracteres popular. O que acontece nos anos 30, portanto, é a maturação de um movimento que inicialmente 
tratava as práticas populares como “exótica”, ao estilo dos folcloristas. A reinterpretação da temática da 
nacionalidade, orientado por uma nova construção de identidade, onde o conceito de raça disseminada 
amplamente pelas teorias raciológicas que se transverteram de ciência desde o final do século XIX, se tornavam 
obsoletas, possibilitando uma nova leitura da nacionalidade pela esfera cultural. Bruno de Menezes, poeta 
paraense, já na década de 1920, antecipava sinais dessa mudança de perspectiva na interpretação da cultura 
negra, valorizando o africanismo e todos seus contornos dentro da cultura brasileira, se distanciando dos 
modelos raciais, baseado na desigualdade e sobreposição de raça constituídos anteriormente. 
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Essa manobra dos intelectuais dos anos 30, na verdade, são os sintomas ainda do 

processo da linearidade histórica com que o carnaval foi compreendido no Brasil, como 

apontado por Cunha (2001) anteriormente: a “adolescência enfatuada” das sociedades 

carnavalescas com o luxo dos salões, por fim, viria a ser “substituída pela maturidade original 

e cadenciada das escolas de samba”. Ou seja, as investidas que o carnaval de salão viria a 

receber nos anos 30, é, portanto, a sucessão de sua adolescência para a maturidade que 

desprezava e desvalorizava os carnavais em perfis burgueses para a ascensão do popular 

carnaval do samba. 

 

1.1 As sociedades carnavalescas, os bailes de máscaras e um teleporte emocional na 

quadra de Momo. 

Pouco meses após o armistício, a revista A Semana Ilustrada anunciava o início da 

temporada carnavalesca de 1919 em Belém desta maneira: “saímos do luto e das aflições que a 

peste e a guerra nos trouxeram, com imensa vontade de rir” 18. Parece que mais do que já havia 

sido, o entusiasmo para o evento após 1918 tilintava. Já que ninguém apostava mais estar vivo 

no dia seguinte depois de toda a matança que a Primeira Guerra Mundial tinha causado, somada 

ainda às mortes que a epidemia da Gripe Espanhola provocara, a excitação para o carnaval 

parecia ter aumentado. O cenário catalisou o exponencial medo de ser o próximo a morrer em 

um cenário potencialmente fúnebre. 

Por isso a “época da folia” era algo muito aguardada, vista como “válvula de escape” 

das tensões que sobrecarregava o mundo social. Se o clichê que atribui ao carnaval a condição 

de “escape” parece ser uma maneira simplista e pouco reveladora sobre as dinâmicas do evento, 

após a Grande Guerra, essa parecia ser a interpretação grandemente reproduzida por seus 

contemporâneos para qualificar o festejo. 

O carnaval tornava-se um alívio, a saída de emergência para os problemas que 

colocavam a vida humana em perspectiva. A mocidade, ancorada na ideia de diversão que se 

intensificou após a disputa bélica, alimentava-se das ofertas colocadas diante de seus olhos, 

principalmente no que se referia aos pontos de encontros de homens e mulheres na cena pública, 

o que fazia do carnaval um potencial laboratório a se experenciar. 

O interesse historiográfico que na maioria das vezes buscou analisar o carnaval através 

da materialidade acabou negligenciando outro aspecto tão revelador quanto a concretude de sua 

 
18 A Semana: Revista Ilustrada. V. 1, nº. 49, 1 de mar. 1919. 



  

 

31 

folia: a fantasia. É claro que essa interpretação por si só não abre nenhuma novidade, mas se 

bem-articulada, pode nos mostrar um importante ponto de reflexão. 

Se é verdade que carnaval carrega consigo a premissa de escapismo, fissura na realidade 

provocada por uma breve subversão ou passaporte para um mundo fictício, faz-se necessário 

também percorrermos o sentido inverso à procura de correspondências com a concretude social. 

Uma fantasia sempre pertencerá mais ao imaginário que ao mundo real, contudo, seguindo a 

lógica da mutualidade de Chartier (1990) sobre o conceito de Representação e Prática, os dois 

mundos sempre se intercruzam e se influenciam em alguma medida. 

Desta forma, no início do século XX em Belém, Segundo Vicente Salles (1996), o 

carnaval foi um dos festejos que preenchiam o “calendário das festas tradicionais”: 

  

NATAL    SÃO JOÃO    NATAL 

  CARNAVAL    FESTA DE NAZARÉ 

 

  QUARESMA 

 

O esquema acima, descrito por Salles, ilustra o repertório anual das “festividades 

tradicionais” comemoradas na capital paraense e “o carnaval se coloca logo após a época 

natalina que, muitas vezes se estendeu, no Pará, além do 6 de janeiro [...]. Entre o Natal e 

Quaresma, o Carnaval manifestava-se aqui, como em toda parte, com festejos dionísicos, 

exaltação de todos os prazeres” (SALLES, 1994, p.382). Haroldo Maranhão (2000), na 

organização de seu livro “Pará, Capital: Belém” colocou as festas de carnaval, assim como as 

festividades juninas e natalinas, no quadro de “festas menores” quando comparada à “festa 

maior” do Círio de Nazaré. Mesmo o autor esquadrando o festejo em uma categoria 

pormenorizada, o carnaval continuava sendo, em seu livro, uma festa tradicionalmente 

comemorada na cidade. 

Diferente da Festa de Nazaré, do Natal e da Quaresma que o sucedia, o carnaval não era 

uma festividade religiosa. Essa distinção se escora na motricidade de viver além do sacrifico 

religioso, do trabalho e dos deveres morais que preenchiam o calendário e plasma, no gosto de 

viver prazerosamente, uma experiência passageira, mas não somente na qualidade adjetiva da 

palavra, mas também substantiva, quando alguém é transportado para algum lugar que não o 

sacal matinal. Por isso é possível percebermos inúmeros conteúdos de linguagem carnavalesca 

nos registros periódicos da cidade que atestavam o prazer de evanescer. 
Figura 1 - Mascarados.  
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Fonte: A Semana: Revista Ilustrada, Vol. 4, nº. 149, 5 de fev. de 1921. 

 

O clima festivo da capa, preenchida com cores fortes e chamativas, estampava as figuras 

centrais para a cultura do carnaval de salão dos anos 20 - Pierrot e Colombina traziam para o 

leitor-folião a excitação, comumente gerada nesse período, de transformar-se em outro alguém: 

na transfiguração os foliões encontravam o “verdadeiro” sentido da folia, por isso as figurinhas 

localizadas na borda superior da imagem logo transformavam-se em palhaços caricatos, 

localizadas na borda inferior, como símbolo dessa performance interina. 

Era comum as revistas, tais como como A Semana ou A Tribuna, trazerem o tema 

estampado desde seu frontispício, diluído ainda para o miolo (conteúdo) das páginas seguinte: 

poemas, contos, versos, crônicas, ilustrações e fotografias registravam os dias dionisíacos que 

se passavam. 

Ao folhear os magazines, os bailes, talvez a mais importante mobilização desse carnaval 

da elegância, era, na verdade, o assunto mais abordado nas páginas das revistas. Eles eram os 

sinetes de suntuosidade ao reunir no mesmo espaço as garbosas famílias da sociedade 

belenense. Era o momento que as sociedades carnavalescas reabriam suas sedes com pomposas 

decorações oferecendo para a alta sociedade paraense as mascaradas que marcariam a folia. 

Entre as principais, destacava-se o Pará-Club (com sede na Avenida Nazaré), Tuna Luzo 

Commercial (Avenida da República, atual Av. Presidente Vargas), Assembleia Paraense (Av. 

República, atual Av. Presidente Vargas, em frente a Praça da República), Sport-Club do Pará 
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(Av. Nazaré, quase em frente ao Colégio Nossa Sra. de Nazaré), Palace Theatre (Av. República, 

atual. Av. Presidente Vargas, em frente ao Theatro da Paz, anexado ao Grande Hotel mas com 

entrada independente) Amazonia-Club (Sede na Av. Nazaré), Royal Club (Sede na Rua Lauro 

Sodré, esquina com a trav. Benjamin Constant), Club do Remo (sede náutica na Rua Frei 

Caetano Brandão, no Largo da Sé). 
 
Figura 2 - Planta de Belém, publicada em 1916, por Theodoro Braga.  

 
Fonte: BRAGA, Theodoro. Guia do Estado do Pará. Tipografia do Instituto Lauro 
Sodré. 1916.19  

 
O mapa destaca as ruas em que estavam localizadas as principais sedes das agremiações 

mais afamadas da década de 1920. A linha vermelha sinaliza a Rua 16 de Agosto ou Rua da 

República, atual Presidente Vargas, que abrigava as sociedades recreativas Assembleia 

Paraense e o Palace Theatre. A linha amarela sinaliza a Avenida Nazaré, que incorporava as 

sedes do: Pará-Club, Sport-Club e Amazonia-Club. A esferas branca, ao lado direito, demarca 

a localização da sede da associação Royal-Club e a esquerda a sede náutica do Club do Remo 

e da Tuna Luso Comercial, no Largo da Sé.20 

 
19 O livro pode ser acessado pela plataforma digital da Biblioteca Ibero-Americana em alta resolução. Braga, 

Theodoro. Guía do Estado do Pará: por Theodoro Braga. Typographia do Instituto Lauro Sodré, 1916. Brazilian 
and Portuguese History and Culture 
https://link.gale.com/apps/doc/BEOFNT511167495/BPHC?u=capesnatgeo&sid=BPHC&xid=994643bd. 
Accessado em 17 de dezembro 2023. 

20 A demarcação em linha preta é original do desenho feito por Theodoro Braga e não se aplica às localizações das 
sedes dos clubes.  
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Pelos registros da época, o baile mais pomposo era feito não por uma agremiação, mas 

por uma empresa. Na verdade, não só os bailes do Palace Theatre eram os mais luxuosos, mas 

todas as outras diversões que ofereciam pareciam chamar imensa atenção do público da época. 

O espaço, anexado ao Grande Hotel e administrado pela empresa Teixeira, Martins & Co, era, 

durante o ano todo, um espaço que abrigava uma variedade de divertimentos culturais. 

As festividades, como se percebe, aglomeravam-se praticamente no mesmo eixo, que 

poderia ser facilmente percorrido a pé. Era a área mais nobre da cidade e por isso, até mesmo 

as associações com sedes mais distantes, como a da Tuna e a do Club do Remo, que ficavam 

de frente para a Bahia do Guajará, apressavam-se em alugar um dos espaços que se 

disponibilizava nas ruas destacadas, como se percebe na nota do jornal O Estado do Pará de 

1921 ao informar que: “a conceituada e velha agremiação recreativa e esportiva Tuna Luso 

Commercial vai mudar sua sede para o prédio onde funcionou a Assembleia Paraense já o tendo 

tomado por aluguel”21 se referindo ao prédio localizado na Avenida da República que a 

Assembleia Paraense alugou até 1921 (figura 5) enquanto construíam a sua própria sede, situada 

bem ao lado do edifício alugado então pela Tuna. Esse prédio, até sua demolição para a 

edificação da Caixa Econômica Federal, na atual Presidente Vargas, serviu de sede para outras 

associações, como o Club do Remo em anos posteriores. 

Nota-se, portanto, que o Largo da Pólvora e o Largo de Nazaré compreendiam as ruas 

mais bem conceituadas da cidade e os clubes que não possuíam espaços nesses corredores da 

elegância, corriam para alugar algum imóvel que os inserissem nesse circuito ostensivo. Ao 

reabrirem suas portas, as agremiações certamente despertavam o sentimento de ansiedade no 

público leitor ao informarem nas colunas sociais das revistas e jornais as datas, horários e locais 

de seus bailes. A divulgação de múltiplas festas provavelmente deixava o leitor em dúvida para 

onde ir, com a única certeza de que se não fossem perderiam a pândega que serviria de assunto 

por semanas nas rodas de conversa que tomariam a área nobre da cidade: 

A coluna social da revista A Semana destacava: 
FESTAS: 
PARÁ-CLUB. 
Vae ser um serão encantador e magnífico bal-masqué com que o Pará-Club abre hoje 
os seus salões, no prédio em que funcionará á avenida Nazareth. proporcionando desta 
forma horas agradáveis a alta sociedade belenense. Os salões receberam esplendida 
decoração, devendo a Orchestra de que é regente o professor Castello Branco executar 
o programa 
 
TUNA LUZO COMMERCIAL. 
Com um baile de máscaras magnifico reabre hoje a Tuna Luso-Commercial os seus 
salões, tendo o belo edifício que é sua sede recebido para essa elegante soirée 

 
21 O Estado do Pará, Sábado, 31 de dezembro de 1921, nº. 3.866, p. 4. 
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caprichosa ornamentação. O grupo executante da Tuna dirigido pelo professor 
Marques Coelho executará o programa. 
 
ASSEMBLEA PARAENSE. 
Marcará verdadeiro acontecimento nas nossas rodas sociais, o magnifico baile de 
máscaras que a Assembleia realizará na próxima segunda-feira, assim como a 
promissora sauterié dedicadas as crianças e marcada para terça-feira. O edifício da 
Assembleia está sendo ornamentado de maneira mais caprichosa. Devendo a 
iluminação ser fantástica. 
 
ROYAL-CLUB. 
Abre hoje o Roval Club as suas salas com um movimentado bal-masqué que dada a 
animação reinante entre as famílias suas frequentadoras, constituirá uma noitada 
excelente. 22 

 

Nem sempre uma agremiação poderia ser exclusivamente carnavalesca, mas ainda que 

algumas fossem destinadas principalmente para práticas esportivas, elas ainda se preocupavam, 

paralelamente, em proporcionar encontros sociais e recreativos para seus associados. Na 

verdade, isso parecia ser um dos pilares das agremiações da época. Em Belém, podemos 

verificar isso nos Estatutos que regiam algumas associações mais afamadas, tal qual o da Tuna 

Luso Comercial que destacava no Art. 1º que a agremiação “fundada em 1 de janeiro de 1903, 

[...] destina-se por meio de práticas desportivas, recreativas e culturais, á educação física e 

espiritual da juventude”23. Verifica-se que O Clube do Remo também compartilhava dessa 

premissa conforme o item “b” do Art. 1º de seu Estatuto frisava: “Associação esportiva fundada 

a 5 de fevereiro de 1905, destina-se: b) a promover toda a sorte de diversões que tenham por 

objeto não só proporcionar aos seus associados útil e proveitosa distração, como trazer 

resultados benefícios as suas pessoas.”24. O Sport-Club do Pará tinha, por fim, conforme seu 

Art. 2º a finalidade de “promover festas para o recreio de seus sócios e familiares e bem assim 

outras especiais de diversões que possam concorrer para o desenvolvimento do club”.25 

Como uma das festas tradicionais da cidade, o carnaval se destacava pela mobilização 

anual dos clubes. Era um dos momentos que as associações aproveitavam para promover as 

“diversões especiais” pré-estabelecidas nos regimentos para os membros associados fazendo 

dos bailes de máscaras sua maior contrapartida. As festas eram um dos direitos essenciais dos 

sócios agremiados e os bailes um dos baluartes que garantia a mutualidade e o bom 

funcionamento das associações.  

Contudo, havia também bailes de clubes menores, menos afamados e um pouco mais 

distantes do Largo da Pólvora e do Largo de Nazaré. Entre eles podemos mencionar o Club dos 

 
22 A Semana: Revista Ilustrada, Vol. 1, nº. 49, 1 de mar. 1919. 
23 Estatutos da Tuna Luso Comercial, p. 1, Belém, 1942. 
24 Estatutos do Club do Remo. Diário Oficial do Estado do Pará, nº 7.463, Belém, 26 de abril de 1917. 
25 Estatutos do Sport Club do Pará. Belém do Pará, 19 de agosto de 1918. 
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Innocentes, com sede na Av. dos Pariquis, o Nictheroy Sport Club, com sede na rua Antônio 

Baena, o Nacional Club, com sede na rua Dr. Malcher; o Leão do Norte, no Largo de São Braz; 

Odeon Club, com sede na Av. Generalíssimo Deodoro, Sporting Club Recreativo, com sede na 

rua Lauro Sodré e vários outros. Entre esses havia os clubes que alugavam sede de outros clubes 

apenas por uma noite para realizarem seus bailes como o National Club que usou os salões da 

Tuna Luso Brasileira, na rua Dr. Malcher, no sábado do dia 14 de fevereiro de 1920 para seu 

baile a fantasia.26 Inclusive, o aluguel dos salões das agremiações, caso tivessem 

disponibilidade para isto, era previstos no próprio Estatuto de algumas associações. 

Havia, entre esses, clubes exclusivamente carnavalescos que não ofertavam bailes de 

máscaras, mas que percorriam as ruas da cidade em procissão musical. Esse era um tipo de 

agremiação carnavalesca que saiam as ruas entoando “cânticos e bailados” em direção das casas 

de seus associados ou de casas comerciais tais como o Club dos Regadores, Club dos 

Lenhadores, Club do Imboca, Monóculo do Averno, Tia Felipa do Furo Grande. 

Afora esses clubes que não organizavam bailes de máscaras, de modo geral, é difícil 

contabilizar, em apenas uma noite de carnaval, quantos se realizavam na cidade, mas de acordo 

com os jornais e revistas da época era possível que ocorresse entre 9 a 11 bailes, considerando 

apenas aqueles noticiados, pois não se sabe quantos mais ocorriam sem serem mencionados. 

Clubes grandes e intermediários ganhavam destaques nas páginas dos periódicos e fazia deles 

os maiores beneficiados do trabalho da imprensa,  

Dentro dos salões os bailes contavam com refinados buffet’s de doces e salgados, e as 

indispensáveis orquestras que animavam as festividades madrugada adentro com um repertório 

musical diversificado e dançante. Normalmente regido por algum maestro renomado da capital, 

vemos a banda que tocou no baile do Pará-Club de 1919 ser comandada por Castello Branco, 

afamado professor e musicista da época, como também o grupo sinfônico que tocou no baile da 

Tuna-Luso Commercial ser dirigido pelo guitarrista e professor de música Marques Coelho.  

O repertório musical tocado nos bailes era divulgado com antecedência pelas revistas e 

jornais casando-se com um acessório feminino muito utilizado na época: o carnê de baile. Como 

uma espécie de cartão que as mulheres usavam para anotar os nomes dos parceiros com quem 

dançavam durante o festejo, esse objeto continha, por ordem, todas as músicas que tocariam na 

festa e um espaço em branco para o preenchimento nominal do cavalheiro com quem 

dançariam. O objetivo era forçar os foliões a dançarem todo o setlist executado pela banda como 

também dinamizar os bailes com a troca de parceiros.  

 
26 Estado do Pará, Sábado, 14 de fevereiro de 1920. nº 3.197, p.3. 
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Provenientes de diversos lugares do globo como da Argentina ou ainda de países da 

América do Norte e da Europa, os setlists eram compostos por Tango, Rag-time, Maxixe, One-

Step, Two-Step, Valsa, Cake-Walk, Fox-Trot, Jazz, Polca e outros estilos que embalavam os 

casais pelo salão de festa. No entanto, Debora Bender e Juracy Assmann Saraiva (2019), em 

estudo sobre o maxixe, apontou que o estilo tipicamente brasileiro foi o que movimentou os 

carnavais de salão das elites na década de 1920. Nascido nas periferias carioca na década de 

1870 através da adaptação de estilos europeus somada a elementos musicais africanos, logo 

caiu no gosto das camadas populares ao apreciarem os “movimentos sensuais e livres” que 

trazia. O estilo acabou tornando-se amplamente conhecido pelas demais classes, principalmente 

pelos intermédios das sociedades carnavalescas, que reproduziam as músicas e a dança nos 

bailes de máscaras em décadas posteriores. Contudo, o alargamento para outros segmentos 

sociais logo trouxe problemas para a reprodutibilidade que começou a receber uma “conotação 

negativa”, por dois motivos consubstanciados: criticava-se suas raízes negra e a imoralidade, 

sobretudo para as mulheres em função do toque físico “perigoso” que a dança ocasionava. 

Caracterizada pela sensualidade, o bailado obrigatoriamente levava seus dançarinos ao contato 

corporal bem próximo, o que estimulava sugestionamentos sexuais e, por consequência, sua 

recriminação, movida pela moralidade cristã para salvaguardar a decência feminina. 

Em 1914 o jornal Estado do Pará informava que o cordão27 ‘Pierrot Club’ saia às ruas 

em direção às casas de seus associados para “uma graciosa senhorinha, representando 

Colombina, ao lado de elegante Pierrot, dançarem um inocente maxixe”28. O grifo é feito pela 

própria edição do jornal, que insinuava de forma irônica o caráter licencioso da dança. Por isso 

o maxixe, não obstante aos outros estilosos musicais, como o tango, ao ser dançado nos bailes, 

encetava a sensualidade, apreciado mormente pelo público mais jovem ao estimular a 

sexualidade, forjando oportunos momentos para troca de galanteios, se não falados (já que 

ninguém estaria ouvindo se dito ao pé do ouvido), mas gesticulados. 

 Os corpos se comunicavam a cada passo no maxixe e sua linguagem era a lubricidade, 

principalmente para quem estava atrás de breves (ou duradouros, quem sabe) namoricos, como 

podemos verificar abaixo: 
Figuras 3 – Os movimentos do Maxixe e a sensualidade que aludiam. 

 
27 Os cordões eram grupos de mascarados conduzidos por um mestre que, com um apito, comanda a todos pelas 

ruas. Eram conduzidos por instrumentos de percussão como o adufo, cuícas reco-reco etc., e geralmente 
cantavam marchas lentas e descompassadas.  

28 Estado do Pará. Domingo, 1 de fevereiro de 1914, nº. 1.026, p. 3. 
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Fonte: EFEGÊ, Jota. Maxixe: a dança excomungada. 2ª Edição. Rio de Janeiro: 
CONQUISTA, 1974, p.5. 
 

Os mesmos movimentos da dança representados na figura apreendida por Jota Efegê, 

importante estudioso dos modos e costumes do Rio de Janeiro, em especial do carnaval, em 

alusão ao maxixe, parecem delinear-se com os desenhos que “E.L”, abreviação de Eládio Lima, 

importante caricaturista e cartunista belenense, vinculado aos principais magazines da época. 

Ilustrando para a edição carnavalesca da revista A Semana, o desenhista nos mostra como se 

dançava nos salões por ocasião dos bailes de máscaras de 1920. 
Figuras 4 – Pierrete e Pierrot dançando. 

 
Fonte: LIMA, Eládio. A Semana: Revista Ilustrada. Vol.2, nº. 98, 14 de fev. 1920. 
 

As imagens elencam a figura de um casal fantasiado de Pirrete e Pierrot, provavelmente 

embalados pelo ritmo ao percebermos a sinalização de agilidade nos pés e no molejo dos corpos 
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colados que flexionam e friccionavam de acordo com que a coreografia se desenrolava - os 

movimentos eram feitos assim “para dar ideia do quão coleante, remexido e balouçante” viria 

ser o maxixe. As pernas sobrepostas, a mão na cintura, tanto do homem quanto da mulher e o 

olhar entrecruzado, até mesmo quando a direção das cabeças não permitia contato visual direto, 

visualizados na ilustração, nos reporta à essa atmosfera de sedução, galanteio e excitação que a 

dança imprimia e que os salões anuíam.  

Era essa a ambientação dos bailes. Os eventos, no entanto, eram exclusivos, com entrada 

permitida somente para convidados, que usualmente eram sócios agremiados, pessoas notórias 

da sociedade ou representantes da imprensa para dar visibilidade aos festejos nos jornais e 

magazines locais. 

Assim o 1º secretário do Pará-Club, J. Salgado, na edição do jornal Estado do Pará em 

13 de fevereiro de 1920 anunciava: “convido a todos os srs. sócios e digníssimas famílias para 

o baile a fantasia a efetuar-se em [sua] sede social. [...] o recibo do mês servirá de ingresso e 

absolutamente não haverá convites29. Ao fim da década, por ocasião do baile da Assembleia 

Paraense realizado no Palace Teatro em 1929, a revista A Semana informava com a mesma 

retórica a exclusividade dos salões: “Não haverá, absolutamente, convites para esse festival, 

exceptuados os mencionados no art. 27 dos Estatutos daquela sociedade”. Mas, segundo o 

Estatutos da Assembleia Paraense de abril em 1925, o art. 27, na verdade, se tratava estritamente 

das competências do tesoureiro e de suas atribuições administrativas. Um provável erro da 

redação do magazine que pode ter confundido com o art. 7 que abordava os “Direitos dos 

Sócios” e a condicionalidade de convidar alguém conforme o item “f” daquela seção estipulava: 

“apresentar como visitante qualquer pessoa nas condições de ser sócio ou que esteja de 

passagem no Estado”. Os incisos 1 e 2 do item citado afunilavam ainda mais os convidados 

delimitando a entrada dos filhos dos sócios e de sócios que já haviam sido eliminados pela 

diretoria anteriormente apenas sob condições especiais.30 

A continuação da nota de divulgação do baile da Assembleia n’A Semana, nos mostra, 

desta forma, quem eram os foliões previamente aguardados pela diretoria: “cordões 

carnavalescos compostos de associados, não podendo por isso agregar-se a eles pessoas 

estranhas ao quadro. (...) servirá de ingresso o recibo do corrente mês. A SEMANA foi 

convidada”31. A associação informava, desta forma, que o passe de entrada deveria ser 

impreterivelmente o comprovante de pagamento fornecido pela tesouraria da agremiação, 

 
29 Estado do Pará, Sábado, 13 de fevereiro de 1920. nº 3.196, p.7. 
30 Estatutos da Sociedade Assembleia Paraense. 20 de abril de 1925. p. 2-3. 
31 “O ‘bal-masqué’ da Assembleia, no Palace”. A Semana: Revista Ilustrada. V. 10 nº. 562, 9 de fev. de 1929. 
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especificamente a do mês de fevereiro, excluindo, assim, qualquer negligente que estivesse em 

débito com a instituição. Em letras garrafais, o magazine exibia seu convite, informando, desta 

maneira, que os redatores das revistas e jornais frequentavam os bailes e observavam os 

acontecimentos pessoalmente. 

Representantes da imprensa eram os convidados especiais. O convite não se restringia 

apenas a um único veículo, mas à vários que compreendiam a grande mídia local do período. 

Na noite do baile realizado pelo Palace Theatre de 1921, os sócios da firma Teixeira & Martins 

Cº32, Antônio Seabra de Almeida Martins e Artaxerxes Teixeira de Lemos, receberam no salão 

de refeições do Grande Hotel os representantes e proprietários do maiores jornais e revistas da 

época: sentaram á mesa Eustachio de Azevedo representando a Folha do Norte, Deodoro de 

Mendonça e Genaro Ponte Souza, do Estado do Pará, Martinho Pinto da Provincia do Pará, 

Dejard de Mendonça d’O Imparcial, Rocha Moreira, redator-chefe d’A Semana e outros 

representantes da grande mídia informativa.33 Além dos “frios, doces, gelados e champagne”, 

a distinta recepção àquelas personalidades letradas ao baile que abria a temporada de carnaval 

de salão aquele ano era mais que um jantar comemorativo, mas fechava acordo entre as elites 

da capital paraense pela cobertura do carnaval de salão e dos bailes nas páginas dos periódicos. 

Mas nem sempre o convite enviado para as redações era o único meio para se entrar 

nos bailes e seus redatores poderiam experimentá-los afora um turno de trabalho. Jacques 

Flores, pseudônimo de um dos mais importantes literatos belenenses, Luiz Teixeira Gomes, ao 

evocar reminiscências em 1929 referente aos bailes de 1921 dizia: “naquele tempo, entre as 

sociedades recreativas regionais achava-se no galarim da fama o Royal-Club” e que para obter 

um convite para o baile da tal associação, de “tudo fez” e, assim, conseguiu. O literato, no 

entanto, não informa quais foram os meios que utilizou, mas que, de alguma forma, conseguiu 

o passe. 

Naquela noite, em frente à sede o literato encontrou um conhecido por nome 

Malaquias, que possuía ingresso, mas não tinha “pequena” para acompanhá-lo uma vez que a 

entrada só era permitida junto de alguma moça, o que Jacques possuía aos montes já que estava 

acompanhado “da namorada, das irmãs da namorada, das primas da namorada, e ainda ao lado 

de umas amiguinhas da cuja”. Assim, combinou com o conhecido: “Malaquias entraria com 3 

moças” e ele “logo atrás com o restante da tropa”. No entanto, quando passou pela porta de 

entrada, olhou para trás e viu Malaquias discutindo com dois sujeitos, que reconheceu ser os 

 
32 A firma pertencia ao grupo “Teixeira Martins”, propriedade dos empresários Carlos Teixeira e Antônio Martins, 

donos também do Grande Hotel, onde o Palace Theatro estava instalado, como também do Cinema Olympia.  
33 DEMONIO, Pan. “Nos Domínios de Momo”. A Semana: Revista Ilustrada. Vol. 4, nº. 149, 5 de fev. 1921. 
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diretores do clube, que perceberam que as “moças que lhe faziam companhia não pertenciam a 

sua família... ficando assim, para fora do baile” e conclui: “e foi assim que, nesse sábado gordo, 

o pobre do Malaquias não gozou as delícias do samba carnavalesco”34. 

Uma assertiva podemos extrair de suas memórias: os bailes imperavam por um público 

feminino. Assim, mesmo restritos à convites, os clubes poderiam exigir de igual maneira a 

presença de mulheres à porta de entrada e mesmo que sua rememoração seja fantasiosa, 

podemos deduzir então que a presença da mulher era algo esperado pelo próprio publico 

masculino que o frequentava, que não imaginavam os salões sem o sexo oposto. As duas 

possibilidades sobre a assertiva desaguam para o mesmo lugar: a presença da mulher era 

indispensável. 

Como um importante lugar para namoricar, o público solteiro empolgava-se por isso 

um literato sob o pseudônimo “Dominó Negro” indagava na revista A Semana em qual baile da 

cidade a mulher fantasiada de “dominó branco”, por qual encontrou em um baile anterior, 

estaria:  
Sob o dominó branco, que mal lhe desenhava as formas cativantes, você, como um 
luminoso astro arrastava a multidão de satélites, que tantos eram os que se sentiam 
escravos da sua volubilidade de mulher. [...] Onde a encontrarei hoje formosa? No 
Pará-Club? Na Tuna? No Clube do Remo? No grêmio? Quem sabe? Você, minha 
deidade, é como as borboletas; e as borboletas não tem pouso certo, pois, nos jardins 
onde houver flores aí elas estarão. 35 
 

A ocultação de identidade pelas máscaras era excitante e tudo parecia convergir para 

uma dinâmica de galanteio nos bailes, inclusive é possível observar estímulos aos foliões com 

algumas brincadeiras apontadas pelos magazines como quando se colocava um pano 

atravessado no salão de festa dividindo-o em duas partes, entre homens e mulheres. O objetivo 

era fazer o homem tirar a mulher para dançar de acordo com a escolha do dedo da foliona, que 

estava suspenso acima do pano, de maneira descontraída. Todavia, as mulheres não ficavam 

apenas à espreita, como se esperassem sempre pela iniciativa do affair ou do desenrolar das 

brincadeiras, assim assinalou Peregrino Junior sobre a atmosfera dos bailes de 1920: “Apesar 

do seu porte heráldico de princesa desdenhosa, Mlle. está agora seriamente apaixonada. É difícil 

saber se é paixão apenas de carnaval; mas o que é certo; e que Mlle. nos bailes de máscaras não 

pode ocultar o seu flerte. Foi uma das notas mais sensacionais do carnaval de 1920”36. 

A ambientação dos bailes era licenciosa, mesmo quando a maioria dos frequentadores 

já se conheciam e talvez aí estivesse o momento oportuno para se chegar na dama ou no rapaz 

 
34 FLORES, Jacques. “Num Sábado Gordo”. A Semana: Revista Ilustrada. Vol.10, nº. 562, 9 de fev. 1929. 
35 NEGRO, Dominó. “Cartas”. A Semana: Revista Ilustrada. Vol.4, nº 149, 5 de fev. 1921. 
36 FLIRT, Miss. “A vida Fútil”. A Semana: Revista Ilustrada. Vol.2, nº 99, 21 de fev.1920. 
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desejado. O cronista Dager, capitando esse clima, sobre o baile no Palace Theatre de 1924, 

elucidava: “bem que o loiro do sr. Artaxerxes [sócio-diretor do Palace Theatre] poderia, em vez 

de “Mansão dos Pierrot” chamar a sua festa de “Mansão dos Flirts”37. Assim as revistas 

vendiam um carnaval que todos desejavam participar, repletos de divertimentos e sedução, até 

para os que não podiam.   

Clélia Santos, saindo de “sua casinha pobre em bairro modesto”, foi uma que 

conseguiu driblar a segurança dos bailes “seguindo elegante libertino, sem ser vista, conseguiu 

entrar para o salão, como se fora por ele acompanhada”, mesmo com um pai tuberculoso dando 

os últimos sinais de vida na casa. Em que pese, é necessário ressaltar que ela, personagem da 

crônica “A última Fantasia” de Ribeiro Pontes, saiu da casa dizendo: “vou ao baile hoje. Não 

posso faltar. É o meu dia de vida: ninguém tem o direito de roubar-me”38. Dois pontos podem 

ser extraídos daqui a) a personagem, ao compreender o carnaval como um fôlego de vida, ao 

contrapeso fatalista de uma rotina maçante e cansativa, decide “inocentemente” se divertir ao, 

impulsivamente, penetrar o baile e b) a ideia de intrusão em um carnaval de luxo, insólito e 

imperdível, que os pobres gostariam de participar, mas não tinham acesso. A primeira extração 

está ligada à explanação sobre os sentidos que a sociabilidade dos bailes significava para as 

mulheres, como apontada anteriormente, a segunda, no entanto, pode se iluminar quando 

interpretada junto à anedota publicada na mesma edição da revista A Semana: 
O carnaval em Belém é como o de toda  
parte. Um carnaval da fuzarca! 
Todo o mundo se espalha e ninguém no  
final se entende. 
Os ricos vão repimpar-se de automóveis 
e mãos abarrotadas de lança-perfumes. Os  
pobres contentam-se em... falar dos ricos.39 

 

A ideia de que as pessoas pobres estavam em constante diligência com os ricos é o 

discurso que essa elite constantemente mobilizava para colocar-se no lugar de superioridade e 

o enredo construído é apenas para se autoafirmar diante das diferenças sociais. Por isso, é claro 

que estamos diante de um discurso mal-intencionado e a zombaria feita encontrava-se em 

desqualificar a “fuzarca” da população pobre, ao estabelecer um fosso entre os segmentos 

sociais. A necessidade de se distinguir recaía na formulação de mecanismo que colocassem os 

salões na dianteira, um jeito esnobe de negligenciar as ruas das salas, separar o presente do 

passado. Guiados pelo senso de distinção, essa elite carnavalesca afastava dos salões tudo que 

 
37 DAGER. “No Palace”. A Semana: Revista Ilustrada. Vol.6, nº 306, 1 de mar. 1924. 
38 PONTES, Ribeiro. “A Última Fantasia”. A Semana: Revista Ilustrada. Vol.10, nº. 562, 9 de fev. 1929. 
39 Autor desconhecido. “Hip! Hip! Urrah Carnaval”. A Semana: Revista Ilustrada. Vol.10, nº. 562, 9 de fev. 1929. 
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poderia ser “comum” e que relembrasse os velhos festejos populares como sinal da reafirmação 

de pertencimento do tempo civilizado e abastado vividos na Belle Époque, mas deslocado em 

um período que o capital da borracha vivia mais de esperança que lucros. 40 

O exibicionismo e a elegância aos bailes não era exclusividade da capital paraense e 

como bom reprodutor dos carnavais europeus também importou o peculiar sentido das 

“mascaradas” europeias:  
Desde os tempos medievais, vestir-se bem era popular em toda a Europa. Na Idade 
Média, mummers mascarados (atores itinerantes) atuavam em espetáculos de 
vilarejos e viajava de casa em casa na época do Carnaval, que durou do Natal até a 
Quaresma. Durante o carnaval, a igreja católica permitiu folia e festividades ao ar 
livre, então bandos de foliões mascarados desfilavam regularmente pelas ruas. 
Durante o Renascimento o povo executou cenas definidas em elaborados concursos 
processionais. No século XVIII o Carnaval era celebrado em toda a Itália e Veneza 
liderando a moda dos animados bailes de máscaras (bailes de máscaras e 
entretenimento), realizados à noite e iluminados com velas e tochas bruxuleantes. Esta 
tendência logo tornou-se popular também na França e na Inglaterra, possivelmente 
porque sombras e máscaras incentivam um comportamento relaxado. O termo 
"mascarada" descrevia especificamente vestir-se como personagens específicos, mas 
esses eventos extravagantes levaram a prática mais geral de exibir riqueza e posição 
social usando "vestidos extravagantes" - roupas formais com pequenos elementos de 
mascarada adicionados. Tradução nossa (DEMEESTER. 2012, p. 158). 

 

A vestimenta, portanto, importante demarcador para os frequentadores dos bailes, era 

tudo, menos imparcial. Mas antes, é importante salientar que existiam dois tipos de baile: os 

com e sem denominações.  

Os denominados eram aqueles com temas pré-estabelecidos e que seguiam uma linha 

de organização e os não-denominados eram livres de motes, sem uma definição específica de 

fantasias para frequentá-los. Normalmente, os bailes eram ofertados por alguma sociedade 

recreativa, como já apontado, mas havia também os bailes que poderiam ser oferecidos por 

alguma família com posses. 

Quando os foliões não iam caracterizados, trajes a rigor eram indispensáveis, homens 

de fracks, smokings e chapéus, mulheres com belos vestidos dispostos sobre os corpos para 

causar boa impressão, pensados e comprados com antecedência na reserva de suas melhores 

peças para o evento, adquiridos talvez na loja de departamentos Paris n’América, localizada no 

início da Rua Santo Antônio, referência na comercialização de roupas da moda da época. 

Fernando Hage (2013, p.100) apontou que “as elites de Belém existiram entre os símbolos da 

cultura europeia”, por isso essa indumentaria era distintiva, bairrista ou “umarizalense” por 

 
40 Em publicação na Revista Commercial do Pará de 1919, denunciava-se que a alta da borracha ainda continuava 

sendo “uma esperança para os produtores e a elite comercial de Belém”. Revista Commercial de Belém, Ano: 
5, nº 8, 1919.  
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excelência como se referiu Miracy, pseudônimo de Edgar Proença41, ao descrever o traje que 

“Domingos Amaral” usou na ocasião do baile de 1929 no Palace Theatre.42 

O público que frequentou o baile da Assembleia Paraense dez anos antes, em 1919, 

reitera esse indumento característico utilizado pelos foliões que adentraram o espaço. 
Figura 5 –Assembleia Paraense, por ocasião do baile de máscara.  

 

 
Fonte: A Semana: Revista Ilustrada, Vol. 1, nº. 50, 8 de mar. 1919. 

 
A aglomeração que se fazia em frente à sede, ao contrário do que possa parecer, é indício 

que nem todos que estavam do lado fora adentravam o salão de fato se percebermos que a 

maioria não estava presente na foto tirada de dentro do salão aquela noite. O contingente que 

se formava na área externa, portanto, era criado não por foliões que participaram do baile da 

Assembleia, mas por curiosos atraídos pela festividade, conhecido na época como um sereno: 

“as dez horas mais ou menos nos dirigimos para a festa, dando antes uma volta de automóvel 

pela cidade. Quando chegamos o sereno estava colossal.”43, relatou Clélia Sulmar sobre sua 

chegada no baile do Palace Theatre em 1924. Alfredo Oliveira (2004, p. 68) em seu livro 

“Carnaval Paraense” resume a cena descrita por Clélia: “antes dos eventos mais badalados, 

formava-se o ‘sereno’, um corredor de curiosos dispostos a assistir a chegada dos foliões da 

elite”. 

Outro aspecto dessa setorização era estrutural: as associações se esforçavam em 

organizar locais com áreas externas e internas com decorações planejadas onde as famílias 

endinheiradas passariam a noite bebendo e dançando, por isso a fachada da Assembleia exibia 

uma super iluminação, o que exigia, por sua vez, no mínimo, um regular fornecimento de 

 
41 Edgar Proença, Bruno de Menezes, De Campos Ribeiro, Jacques Flores e Oswald Viana foram cronistas que 

registravam frequentemente os festins da época. O evento era tão prestigiado por esses intelectuais que em 1950 
é organizado oficialmente por Edgar Proença o Círculo de Cronistas Carnavalescos, que tinha o poeta como 
presidente e a geração de novos poetas e jornalistas dos anos 50 como integrantes, tal qual seu filho, Edyr 
Proença, Georgenor Franco, Júlio Alencar entre outros.  

42 MIRACY. “Gravetos”. A Semana: Revista Ilustrada. Vol.10, nº. 562, 9 de fev. 1929. 
43 SULMAR, Clélia. “Chronica Azul”. A Semana: Revista Ilustrada. Vol. 6, nº. 306, 1 de mar. 1924 
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energia prestado pela companhia de energia da época, Pará Eletric, o que, nem sempre 

acontecia, já que para sustentar o consumo necessário para atravessar o baile do Sport Club 

madrugada adentro, a firma contratada “Santos & Malcher” não “viu maior realce de seu 

trabalho” devido a “pouca energia de luz fornecida” pela companhia elétrica. 
 

Figura 6 -Fachada do Sport-Club, iluminada pelo serviço “Santo & Malcher”. 
 

 
Fonte: A Semana: Revista Ilustrada, Vol. 1, nº. 47, 15 de fev. 1919. 
 

Mas isso não era impedimento para a galhofa, nem mesmo as chuvas torrenciais que 

assolavam a capital paraense no período invernal, ao coincidir com os dias gordos, eram 

entraves, pelo contrário, parecia favorecer os salões ao atrapalhar qualquer evento que estivesse 

programado ao ar livre, como indica ter acontecido no ano de 1920: “infelizmente, ao que 

parece, o inverno vai ser rigoroso, que priva as ruas do domínio de Momo, enxotando os 

mascarados para os ambientes das salas em festa, para o bal-masqué em que os pares deliram 

nos requebros que provoca a música voluptuosa do tango e do fox-trot”.44  

A fotografia do interior da Assembleia Paraense destacava também outro aspecto 

interessante. Na frente um grupo de homens mais velhos, enrijecidos por smokings e pela idade; 

ao centro um grupo de mulheres mais novas de branco, algumas fantasiadas de pierrettes. É 

oportuno dizer que a inserção fantasiosa aos bailes provinha geralmente dos grupos mais jovens.  

Geralmente quem fantasiava-se para os bailes era a mocidade que se encontrava no alvorecer 

das experiências da vida, enquanto os adultos vestiam-se mais para “reafirmar a riqueza e 

posição social” com “pequenos elementos das mascaradas adicionados”. 

 
44 FRA. “O carnaval das Salas”. A Semana: Revista Ilustrada, Vol. 2, nº. 95, 24 de jan.1920. 


