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APRESENTACAO

Fausto Viana e carolina Bassi de Moura

O volume IV de Dos bastidores eu vejo o mundo:
cenografia, figurino, maquiagem e mais surgiu em meio a
pandemia que marcou, talvez de forma permanente, o ano de
2020. Foi um ano muito triste, marcado pelo descaso politico
e pela frieza com que toda a populacao brasileira foi
tratada.

Mas vale evocar o ditado popular: “Nao ha bem que dure
pouco, e ndao ha mal que ndo se acabe!” Finda a borrasca -
ainda que noés nao saibamos quando isso vai acontecer, e
escrevemos em outubro de 2020 - ha de vir a bonanca! E com
ela, as festas, as comemoracdes, as celebracoes, os abracos,
as dancas e a alegria de viver, passando por cima de todas
as adversidades.

Nossa edicdao veio justamente para celebrar uma das
coisas mais bonitas que nasce no meio do povo, das massas:
as festas, os folguedos populares. Ndo é um tema novo para
nés, mas é, acima de tudo, um tema pelo qual continuamos
muito curiosos no Nucleo de traje de cena, indumentaria e
tecnologia da Universidade de Sao Paulo. Fica também
patente, com esta edicdao, o quanto ainda ndao sabemos sobre
o tema folguedos populares - e sempre é bom ter um lampejo
de Tlucidez e perceber que, na verdade, ndés sabemos muito
pouco acerca de tudo.

Confessar nossa ignorancia abriu espaco para que outros
pudessem se pronunciar e, como uma andorinha sozinha nao faz
verao, lancamos a chamada para textos com a tematica
“folguedos populares”. O retorno nao poderia ter sido
melhor: recebemos textos da Bahia, do Para, de Sergipe, do
Rio de Janeiro, de Sao Paulo e os assuntos abrangeram ainda
outros estados: Rio Grande do Sul, Minas Gerais e Pernambuco.
Alguns autores ja estiveram conosco em outras jornadas, e
outros fazem aqui a sua estreia: nosso desejo é que as boas
parcerias se renovem sempre, recheadas de amor, confianca e
apoio.
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sao dez capitulos, oito entrevistas e trés ensaios
fotograficos: cada uma traz uma oportunidade de
aprendizagem. Mestre Tina, do Cavalo-Marinho Infantil
Sementes de Jodo do Boi deu o exemplo: quando Taina Macedo
vasconcelos perguntou porque o brincante do cavalo-marinho
pintava o rosto de negro, ela disse: “Eu ja ouvi muita
histoéria, mas nao sei de muita coisa ndao”, e passou para
Mestre Naldinho - que esclareceu a questdao. Veja T1a em
Entrevistas!

0O cavalo-marinho foi bastante citado, mas o
Carnaval - como era de se esperar - foi o recordista de
propostas.

Carolina Bassi de Moura entrevistou o tataraneto de Tia
Ciata, Nilson Moreira, sobre a importancia desta baiana para
o Carnaval carioca e brasileiro e também resgatou em artigo
o trabalho de cCecilia Meireles no Tlivro Batuque, Samba e
Macumba que contém incriveis aquarelas pintadas entre 1926
e 1934 pela escritora e poetisa, com a tematica traje de
baiana. Este mesmo tema serviu para que Maria Eduarda
Andreazzi Borges nos revelasse mais sobre o traje de baiana,
nos dias de hoje - nao s6 sobre o traje de desfile, mas
aqueles utilizados em diversas outras situacdoes dentro da
escola de samba pelas Tias.

O traje de Carnaval - e de quebra, muitas informacdes
sobre o universo das escolas de samba - foi o tema da
conversa-entrevista-palestra de Fausto Viana com Sidnei
Franca, carnavalesco da escola de samba Aguias de Ouro,
vencedor do Carnaval 2020 da cidade de Sao Paulo. Adriana
corréa entrevistou Lira Ribas, conversando sobre a
transformacao estética do Bloco Corte Devassa, de Belo
Horizonte. Paula A. Martins tratou da nudez como traje de
folguedo ao abordar o bloco feminista Vvaca Profana, que
subverteu a nudez feminina no carnaval pelo ponto de vista
com que foi usada. A tematica carnavalesca ainda inspirou
um dos nossos fotografos, Andrés Morales, a apresentar o
ensaio fotografico O Maracatu Rural. Taina Macedo nos contou
histérias impressionantes sobre o Maracatu de Baque Solto,
marca registrada de Pernambuco, construindo um panorama
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histérico sobre o tema e trouxe também um registro
fotografico para a exposicao Festa Brasileira - Fantasia
feita a mdo realizada no Centro Sebrae de Referéncia do
Artesanato Brasileiro (CRAB), no Rio de Janeiro, em 2018.

Graziela Baena nos trouxe um artigo em que conta um
pouco de sua pesquisa sobre o “traje estampado” ou “traje
das esmolacdes” usado pelos membros da Irmandade de Sao
Benedito, no Pard, e uma entrevista com a mestra chapeleira,
D. Teresa 0O’Grady, que nos contou tudo sobre sua arte com
chapéus, da mesma irmandade.

Refletindo parte da diversidade que o tema traje de
folguedo inspira, Maria Celina Gil nos mostrou a pilcha,
traje tipico da regiao dos Pampas, no Rio Grande do Sul e
que traz uma particularidade - nao participa apenas das
festas populares, mas também de situacbes sociais. Anna
Thereza Kil1 nos levou a cidade de Campinas, interior de Sao
Paulo, e nos apresentou o Grupo de folguedo Urucungos, Puitas
e Quijengues que, embora recente, veio para resgatar e
preservar a memoéria do interior paulista. Renata Cardoso
desvelou os processos criativos e de execucao dos figurinos
das quadrilhas de Sao Joao, através do trabalho da Quadrilha
Traque de Massa, em Pernambuco. Ricardo Bessa apresenta os
trajes penitenciais das irmandades de Barbalha, no Ceara,
desde os primérdios, quando havia o autoflagelo, até os dias
atuais.

Ainda em Entrevistas, Fausto Viana e Maria Cecilia
Amaral entrevistaram a multipla Vera Cristina Athayde -
educadora, pesquisadora, dancarina e fotégrafa pernambucana
gue tem muito a nos contar sobre os trajes de folguedo que
fizeram parte de sua trajetéria. Ela, como complemento e uma
amostra do seu trabalho, nos ofereceu o ensaio fotografico
sobre diversos folguedos no transito Brasil-Cuba, que
batizou de Entre o sol e as lantejoulas.

Adriana Franca e Maria Cecilia Amaral entrevistaram o
ator Marcelo Veronez sobre os figurinos do espetaculo O Auto
da Compadecida, do Grupo Maria Cutia, encenado por Gabriel
villela e Sandra Pestana entrevistou o arte-educador
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Cleydson Catarina, sobre seu cotidiano no fazer artistico e
sua trajetoria pessoal na arte dos folguedos.

Felisberto Sabino da Costa, especialmente convidado
para esta edicao, apresentou um texto sobre a relacao entre
mascara e figurino a partir dos folguedos do bumba-meu-boi
e do cavalo-marinho. Recomendamos fortemente a Tleitura
cuidadosa deste artigo, pois trata de quando o traje opera
como mascara — mas como mascaramento corporal.

E isso. Como se vé, a ignorancia apoiada pelo desejo
do conhecimento, nos trouxe muitas coisas boas. Nés podemos
até nao saber - mas conhecemos gente que sabe, e e7ta povo
danado para fazer a diferenca.

Que assim continue em Dos bastidores eu vejo o mundo
volumes 7, 15, 39, 77, 90!...

Boa leitura!
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Capitulo 1

BATUQUE, SAMBA E MACUMBA - OS TRAJES DE BAIANA A
PARTIR DAS AQUARELAS DE CECILIA MEIRELES

Batuque, samba e macumba - the baiana costumes from Cecilia
Meireles watercolors

MOURA, Carolina Bassi de; Doutora em Artes; Professora adjunta
da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).

Resumo

O presente artigo parte do livro Batuque, Samba e Macumba,
gue reune as aquarelas pintadas por Cecilia Meireles (de
1926 a 1934), para verificar a influéncia dos trajes de
baiana - social e religioso - sobre o traje de baiana no
carnaval. Nesse processo, ressalta o carater performatico
dessa indumentaria nas trés instancias, acrescida do gesto
e do ritmo, destacados nos estudos visuais de Cecilia.

Palavras Chave: traje de baiana; traje de folguedo;
performance; samba; macumba; Cecilia Meireles.

Abstract

This article discusses the book Batuque, Samba e Macumba, which
gathers the watercolors painted by Cecilia mMeireles (from 1926 to
1934), to verify the influence on baiana’s dressings - social and
religious - over the baiana’s costume on carnival. Meanwhile, it
highlights the performatic character of this costume in those
three i1nstances, adding gesture and rhythm, which appear on the
visual studies of Cecilia.

Keywords: folguedo costume; baiana costume; black carioca
clothing; samba; macumba; Cecilia Meireles.
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Introducao

Em 1933, Cecilia Meireles apresenta, no Rio de Janeiro, uma
exposicao de aquarelas desenvolvidas por ela como estudos de gesto
e ritmo elaborados entre 1926-1934 sobre a populacao negra da
cidade carioca, tanto em situacdoes de trabalho, quanto em alguns
de seus rituais religiosos e no carnaval, dando grande énfase a
indumentaria “da baiana”. A grande repercussao de suas aquarelas
a levou a proferir trés conferéncias na cidade de Lisboa, em
Portugal, sendo a segunda sobre o folclore negro na cidade do Rio
de 3Janeiro, acompanhada das aquarelas expostas em 1933. Tal
conferéncia e aquarelas, somadas, foram publicadas em Tivro e
motivaram a escrita deste trabalho. Causa grande impacto a beleza
e a riqueza do material Tevantado por Cecilia Meireles, merecendo
destaque sua iniciativa de chamar a atencao para o assunto aquela
época e, principalmente, pela escolha de uma Tlinguagem poética
visual para fazer seus registros sobre o tema. O presente artigo
tem, portanto, a intencao de analisar objetivamente a indumentaria
descrita pelas aquarelas e conferéncia da autora, verificando sua
correspondéncia com os trajes usados a época pelas mulheres negras
da cidade do Rio de Janeiro. Para isto, ira desvelar um pouco dos
contextos espaco-temporais em que foram criadas tais vestimentas,
suas origens e posterior apropriacdao. Por fim, este artigo
pretende analisar também o carater performatico da indumentaria
da “baiana” na construcao de sua identidade - social, ritual e
carnavalesca - de forma a demonstrar as influéncias dos trajes
social e religioso sobre o de carnaval.

Estudos de gesto, ritmo - a performance das baianas

0 1livro em questao revela uma faceta pouco conhecida de
Cecilia Meireles aos dias atuais. Colocando-se, nao como
especialista no tema, mas como uma pessoa inquieta e insatisfeita
com o nao-entendimento entre os individuos, a autora desconfiava
gue muito dessa incompreensdao pudesse vir do desconhecimento das
nossas origens e particularidades culturais. O desconhecimento
daquilo que em nés “é transitéorio e daquilo que também é
permanente”.

Sua observacdao acerca do tema, associada ao seu grande
interesse pela cultura popular brasileira, fez com que a escritora
e educadora defendesse a difusao e o ensino das artes populares
nas escolas. Em 1951, Cecilia Meireles participou ativamente do
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I Congresso de Folclore, que tentou estabelecer que fossem feitos
no pais estudos sérios em torno de nosso folclore, a fim de que
tais conhecimentos ndao se perdessem e, ao mesmo tempo, fosse
valorizada a cultura popular, tao menosprezada, como se nao
fizesse parte de toda a cultura nacional.

Cecilia, em seu livro, explica que a conferéncia elaborada
por ela para acompanhar seus desenhos, funciona mais como legenda
das 1imagens, exaltando o valor das aquarelas. De fato, tais
desenhos agregam tantas camadas de informacdao sobre o tema, que
falam por si mesmos, basta olhd-Tos com atencdo. Neles, vemos os
corpos negros femininos em gestos expressivos, ora em situacdes
de trabalho, ora envolvidos pela festa do carnaval, do batuque,
do samba de roda, ora em situacao ritual no terreiro de macumba,
que é quando esses movimentos se tornam mais vigorosos. Em todas
estas trés circunstancias, vemos o movimento desse corpo e sua
indumentaria, a qual colabora, tanto para a movimentacao corporal,
guanto para o impacto que este conjunto visual nos causa. Ou seja,
a expressividade das aquarelas de Cecilia Meireles nos chama a
atencao para o “gesto” e o “ritmo” - dos corpos e dos trajes em
questdo. O corpo da baiana como o estamos enxergando, é tomado de
um ponto de vista integral e interconectado, e nao é tangenciado
apenas por sua pele, mas também por seu traje e pelos movimentos
corporais que expandem esse corpo na danca, que o animam. Diante
disto, nos parece evidente a necessidade de entender essa roupa
de baiana dentro da perspectiva das performances que estas
mulheres executam quando a vestem.

Assim como o ator/performer de Schechner (2010, p.333), as
baianas retratadas por Cecilia Meireles sao, ao mesmo tempo,
criadoras, modelo e criacdo. Afinal, sdo elas mesmas que elaboram
o préprio traje; elas mesmas que o vestem, mudando a conformacao
de suas pecas de acordo com as mais diversas atividades e
propositos; e sdo elas as grandes responsaveis pela identidade
que construiram a partir de seus costumes, repletos de beleza e
significado. Ndao queremos dizer, com essa analogia, que a vida
das baianas seja um “espetaculo cénico”, mas que algumas de suas
atuacbes oferecem subsidios para tecermos uma aproximacdo com
aspectos da performance.

Ainda segundo Schechner, pensemos nos trés tipos de acdes
empreendidas pelas baianas enquadradas por Cecilia Meireles.
Consideremos a baiana quituteira, que escolhe vender seus doces
usando o traje de terreiro como uma “caracterizacao” que agregara,
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a ela e a comida, um aspecto mistico e especial diante dos
clientes. Consideremos a baiana nas rodas de batuque e de samba,
onde esvoacam as saias e sacodem seus colares e pulseiras com os
frenéticos passos de danca. E a consideremos no carnaval, em que
seus rodopios e meneios de corpo balancando os bracos remetem a
uma danca ritualistica e exibem aos demais brincantes e
transeuntes sua figura como uma estilizacdo da classe. A partir
de tais performances, por exemplo, ndo podemos pensar que “a sua
propria identidade é exteriorizada, e se transforma” como que em
elementos cénicos de uma espécie de producao? (2010, p.334). As
situacoes destacadas, ndao revelam a criacdao de um personagem, no
sentido dramatico, mas de modo andlogo, criam a figura
performatica da “baiana”.

Figura 1 - Estudo de gesto

Fonte: Meireles, 2019, p.91

Ooutras colocacdées de Schechner continuam nos
predispondo a enxergar esta aproximacado: “A performance em
si é uma atividade intensa, um estado exaltado que é
intermitente, sagrado, mistico e mascarado. E um jeito
especial que o homem tem de cantar. O performer compartilha
caracteristicas com o curandeiro e com a pessoa em éxtase.”
(2010, p.365). Isto é, podemos supor que a baiana, enquanto
performer, em seu papel de mde de santo, esta para o
“curandeiro” mencionado por ele, assim como a baiana de
carnaval, rodas de samba e batuque, esta para a “pessoa em
éxtase”. 0O texto do autor vai ao encontro do que estamos
tratando também quando diz que: “Além disso, o performer é
um especialista em cantar, dancar, falar, em movimentacao
corporal; ele esta em contato com os seus proprios centros.”
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(idem. p. 335). Podemos ainda acrescentar que ela vai também,
como performer, dentro de seus parametros, escolher para sua
vestimenta elementos que reflitam algo sobre sua
personalidade, seu estado de espirito, para melhor
concretizacao do seu ato de alma.

O pesquisador Gilmar Rocha (2007), considera a
representacao feita por Cecilia Meireles como uma
etnopoética folclorica, retomando a oOptica do antropélogo
Hubert Ficher e o conceito cunhado por elel. Escolhe esta
abordagem, pois os desenhos de Cecilia Meireles, como toda
obra poética, expressam caracteristicas objetivas e
subjetivas. Estas, sao perceptiveis apenas pela nossa
sensacdo de irrefreavel movimento das figuras como um todo,
seus bracos, pernas, tecidos girando pelo ar, sonoros
colares e pulseiras que balancam em quantidade, pelo ritmo
gque exibem. O traje de baiana vem potencializar no espaco o
efeito da coreografia desenvolvida pela performer. Mas o
traje nao desmaterializa o corpo sobressaindo-se na danca,
ao contrario, é percebido evidenciando a presenca do corpo,
sua materialidade na constituicdao desse corpo-imagem. Os
desenhos de Cecilia Meireles registram no  campo
bidimensional importantes caracteristicas da cultura afro-
brasileira somente pela sintese poética de sua linguagem e,
por essa razao, funcionam como etnopoemas. Rocha se diz,
inclusive, motivado pelos desenhos de Cecilia Meireles, a
pensar na danca como um género de poesia corporal. (2007,
p. 71)

Sua colocacao é bastante plausivel, principalmente
guando retomamos o pensamento de Mallarmé sobre a danca. Ele
ressalta o desenvolvimento de uma escritura corporal que se
inscreve nos gestos adotados pelo performer a medida que
geram 1imagens expressivas naquele corpo. Nesses gestos,
vemos o tracado de uma espécie de narrativa, nao prosaica,
mas poética. (BRANDSTETTER, 2015, p. 275)

1 0 antrop6logo nao se valia especificamente de textos cientificos para
a comprovacdo de suas percepcbes, mas de textos literarios para abarcar
uma dimensao mais ampla de significados.
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Figuras 2 e 3 - Estudos de gesto

Fonte: Meireles, 2019, p.91

outras colocacdes de Mallarmé trazem uma analogia entre
a relacao corpo - roupa e a relacao texto - significado, de
modo que a roupa expde os significados contidos no corpo que
o esta vestindo, e de maneira que este corpo é a construcdo
elaborada de um texto. Dito isto, ndo poderiamos pensar
também que a criacao do traje da baiana poderia se dar como
a composicao de um poema corporal - na somatoria de gesto,
ritmo e indumentaria?

Antunes (2006) formula um pensamento sobre a construcao
poética que considero valido para o entendimento desta
proposta de poema corporal. Sua reflexdao nos diz que as
palavras, em seu sentido de dicionario, criam uma ponte
entre o sujeito e as coisas do mundo, oferecem um
entendimento distanciado, explicando, categorizando as
coisas. Ja as palavras no poema, criam experiéncia, produzem
acontecimento, nao explicam nada, elas sdo as proprias
coisas, porque as sintetizam na subjetividade do Teitor. Da
mesma forma, acredito que os corpos-imagem registrados por
Cecilia Meireles, na somatoria de gesto-ritmo-indumentdria,
criam uma experiéncia da cultura afro-brasileira, mais do
que a explicam.?

2 "Eu acho que a poesia é o lugar onde a forma ganha significado. Como
se as palavras, no seu sentido de diciondrio, fossem uma intermediacdo
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Esta percepcao também parece ir ao encontro do que
afirma Rothemberg ao reconhecer “uma base ‘fisica’ para o
poema no corpo do homem” e encontrar, na origem da poesia
primeva, um poeta que atua como um xama (SCHECHNER, 2010,
p.363). Tal colocacdao faz Tembrar, especificamente, da
baiana em seu lugar mais ritualistico, o terreiro. La, onde
ela pede a intercessao por seus “filhos”, identificada com
seus santos por meio de seu traje, estabelece contato com o
mundo espiritual através de sua danca mistica, de seus
pontos, ao som dos instrumentos percussivos que abrem a
“conversacao".

Segundo Ligiéro e o fildsofo angolano Bunseki Fu-Kiau,
o ato de dancar para os africanos deve ser entendido em
conexdo ao cantar e ao batucar. Devemos considerar as trés
acdes juntas como um conjunto Unico e indissociavel,
responsavel por religar o circulo social, fazendo fluir a
energia entre os vivos e 0s mortos3. Esta reconexao dos
mundos por meio de batucar-cantar-dancar evidencia a
impossibilidade de se separar “religiao e entretenimento no
caso das performances africanas, que sao formas
complementares dentro do mesmo ritual”. (grifos meus)
(LIGIERO, 2011, p. 135) Esse modo de se conectar com o mundo
€ um modo de experiéncia-lo através do corpo e vai perpassar
todos os ambitos da vida social, “faz parte tanto do festivo,
do religioso, como do cotidiano do povo brasileiro; das
celebracdoes catdélicas aos folguedos e ritos afro”. (7dem.
p.133)

A passagem a seguir trata do ato de sambar, destacando
o chao como um limiar sagrado, que deve ser tocado com

entre nés e o mundo, elas, nao estdo impedindo, mas estariam
intermediando nosso contato direto com as coisas. Entdo, entre eu e a
mesa tem a palavra mesa, e isso faz com que a gente tenha um recorte
cultural da realidade. E na poesia, de certa forma, ela perde essa acao
de afastamento da realidade sensivel. Ela deixa de dizer as coisas para
ser em si uma coisa. Ela se coisifica. E assim ela passa a ser uma via
de acesso mais direta a experiéncia. Ela, sendo uma realidade, passa a
ser uma possibilidade de trazer o contato da gente diretamente com a
realidade. Ela apresenta uma situacdo mais do que ela substitui uma
situacdo. Ela possibilita, dessa forma, uma alteracdo dos sentidos e da
consciéncia das pessoas." (ANTUNES, 2996)

3 Revigorando o sentido da palavra religido que, por sua vez, deriva do
termo religare.
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cuidado pelos pés. 0s passos de danca sdao percussivos nesse
chdao tal como os dedos o sao na pele de um pandeiro ou
tambor, instrumentos também de suma importancia na
comunicacao com o mundo espiritual:

0 chdo sob o qual ele danca é tratado com carinho,
como se 1a embaixo de si ele guardasse mesmo a terra
dos ancestres. Fazer musica com oS pés é um convite
para que os ancestres venham também dancar ou pelo
menos inspirar e admirar os dancarinos, participando
como espectadores. (LIGIERO, 2011, p.142)

Tal fato poderia nos fazer lembrar do carater sagrado
da arena do teatro grego que também fazia esta ligacao entre
os mundos - espiritual e material - por meio de uma atividade
concomitantemente sagrada e de entretenimento. O carater
sagrado do teatro ndao foi totalmente esquecido, mas perdeu
muito a sua forca com o passar dos tempos, sendo isto talvez
O que gere um estranhamento em relacdao a pratica
interconectada e cotidiana do batucar-cantar-dancar na
cultura afro-brasileira.

O TRAJE DAS BAIANAS

E muito estreita a relacao entre os trajes, social e
religioso do individuo afro-brasileiro, pois os aspectos
espirituais de sua cultura permeiam suas escolhas e atitudes
mais cotidianas, incluindo o modo de se vestir. Da mesma
forma, os trajes de carnaval encontraram uma interlocucdo
fértil com o wuniverso do candomblé, cuja mitologia e
celebracao possuem carater Tudico, simbdélico e festivo,
manifestado por meio de sua musica, danca, e trajes
representativos dos orixas.

Nos rituais do candomblé, a indumentaria de baiana
ganha um sentido cerimonial. Como podemos conferir nas
pesquisas de Raul Lody, elas carregam aspectos tradicionais:

Nos terreiros kétu e angola, as roupas tém armacoes
para arredondar as saias; ja nos terreiros jeje, as saias
sdao mais alongadas e com menor armacdo. Ainda no ambito
religioso, a baiana é a base para as indumentarias dos
orixas, voduns e -inquices, acrescidas de detalhamentos
peculiares de cores, matérias e formatos, contando, também,
com as ferramentas - simbolos funcionais dos deuses. (LODY,
2019, capitulo mMuitos panos s/p)
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Segundo Prandi, o candomblé foi criado na Bahia, como
uma religiao afro-brasileira“. Em sua organizacao, houve uma
predominancia da tradicao nag6/yoruba, no que diz respeito
ao pantedo de divindades, as cerimbnias e aos ritos
iniciaticos® (PRANDI, 2000, p. 60). Mas surgiram candomblés
de diferentes nacbes - nagdés, jéje e banto® - havendo,
inclusive, as vezes, combinacbes entre elas. Por 1isso, em
Pernambuco, a religiao se chamou xangé de nacdo’, no
Maranhao, de tambor-de-mina®, no Rio Grande do Sul, batuque
de oio-7jexd (ou batugque de nacdo) e, no Rio de 3Janeiro,
macumba.

Sobre a etimologia das palavras, Yeda Pessoa de Castro,
explica que o termo candomblé vem do étimo banto e é 1igual
a "culto, Tlouvor, reza, invocacao ou local de culto". O
termo macumba vem do protobanto e significa "perguntar,
pedir pela intercessdao de, sin6nimo de 'kdndombéle'",
candomblé. (CASTRO, 1981, p. 60) vemos que nao houve nenhuma
intencado depreciativa no uso da palavra macumba e que, ambas,
sao de origem banto devido a macica e antiga presenca dessa
etnia no Brasil.

A partir da citacao de Lody, os trajes religiosos de
baiana que Cecilia Meireles nos da a ver, nao parecem ser
nem ketu, nem angola (isto é, nem de tradicao ioruba, nem
banto), pois nao vemos um volume exagerado nas saias, nao
parece haver sob elas uma armacdao. Poderiam entdao ser jeje,
pois as saias sdao alongadas e menos volumosas, mas nao
sabemos, porém, como sdao os trajes femininos nos cultos de

4 Na Bahia, candombiés-nagds/Torubds (ketu, ijexda e efd), sociedades
Gueledés (de culto as “grandes mdes”, frequentado apenas por mulheres)
e candombié de egun-gum (de culto aos antepassados, dos quais apenas os
homens podiam participar); candombiés bantos (angola, congo e cabinda);
e candomblé ewe-fon (jeje, jeje-mahi).

>“Floresceram em Bahia, Pernambuco, Alagoas, Maranhdo, Rio Grande do Sul
e, secundariamente, no Rio de Janeiro.”

¢ Cada etnia tinha seus santos: os bantos tinham seus 7nguices, os jejes
tinham seus voduns e os nag6s tinham seus orixds. Permaneceram apenas
as expressdes e as cancdes ritualisticas, em Tingua original, nos
candomb1és nagos e jeje.

7 Xango-de-nacao nagé-egbd e Xangb-de-nacdo angola.

8 Tambor-de-mina jeje e Tambor-de-mina nagéd.
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tradicao islamica. Sabemos apenas que também é importante
para a constituicao do traje de baiana, a influéncia direta
que o isla exerceu sobre o continente africano e seus trajes,
e também indireta, por meio de mouros-ibéricos, portugueses
e espanhdis.

Quanto a uma iconografia que nos Tleve a identificar,
exatamente, a tradicdo dos trajes vistos no livro de Cecilia
Meireles, enfrenta-se certa dificuldade, pois, sendo rituais
bastante fechados em sua origem, ndo se tém muitos registros.

Artur Ramos demonstra que as macumbas apresentavam
organizacao e referencial muito mais sincrético do que os
candomblés, incluindo inclusive, 77inhas de caboclos, que sao
indigenas®, e nomes catdlicos para os santos, confirmando o
gque vira a escritora no culto que visitou, como exposto a
pagina 68 de seu 1livro, 1indicando que possivelmente se
tratava de um ritual de macumba, realmente, e nao de
candomb1é.

Notamos alguns reflexos da religiosidade no cotidiano
da populacdao negra do Rio de Janeiro aquela época. Entre os
tipos femininos que ocupavam papel de realce, segundo Helena
Torres, estdo as costureiras, as rendeiras e as
comerciantes, dentre as quais as quitandeiras ou
gquituteiras®® merecem maior destaque. Sua funcao também
estava sobremaneira associada aos preceitos religiosos do
candomb1é.

9 Em geral, vinham da linhagem tupy-guarany. (RAMOS, 1940. p.159)

10 As duas nomenclaturas se referem aos doces caseiros que, em Minas
Gerais sao chamados de quitandas, mas em outras cidades do sudeste
brasileiro, como Rio de Janeiro e Sao Paulo, sdao chamados de quitutes.
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Figuras 4, 5 e 6 - Bafana com tabuleiro, Baiana levando banquinho a
cabeca e Batana sentada com tabuleiro, de Cecilia Meireles

Fonte: Meireles, 2019, p. 32, p. 36 e p. 34.

Um 1icone deste tipo feminino, era Tia Ciata (1854-
1924), bastante conhecida no universo carioca da época.
Residia no centro do Rio de Janeiro, era baiana, quituteira
e “mae pequena” (auxiliar de cerimdénia) da casa de candomblé
de Jodo Alabda''. cCiata fazia os doces, conforme o “dia do
santo”, ofertando-o ao orixa primeiro e, em seguida, ia
vendé-los na cidade, conforme vemos na pesquisa de Roberto
Moura:

[...] a baiana ia para seus pontos de venda, com saia
rodada, pano da costa e turbante, ornamentada com seus
fios de contas e pulseiras. Seu tabuleiro farto de
bolos e manjares, cocadas e puxas, 0S nexos misticos
determinando as cores e a qualidade. Na sexta-feira,
por exemplo, dia de oxala, ele se enfeitava de cocadas
e manjares brancos. (1995, p. 140)

como outras “tias” baianas daquela época, mantinha em
sua casa, um centro de convivio e ajuda mdtua para aqueles
de seu povo, reforcando os lacos culturais e de religiao.

A presenca de baianos no Rio de Janeiro se da por uma
forte migracao para o Rio, principalmente no século XIX, mas
“Este vestuario, sobretudo usado pelas negras da Bahia,
valeu-lThe no resto do pais o qualificativo de baiana, dando
a expressao popular; uma mulher vestida a baiana, ou uma
baiana.” (RODRIGUES, 1932, p. 127)

O proprio termo baiano, segundo o folclorista Joaquim
Francisco, citado por oOneyda Alvarenga (1960, p.157),

11 uma casa de omulu, orixa nagoé.



voltar ao Sumario

designa um tipo muito antigo de danca brasileira, que
posteriormente vem a ser chamada de baido. A palavra baiano
que deu origem ao estilo mencionado, vem do verbo dancar ou
bailar, que a tradicao oral transformou em baiar; baiano.
Tal fato nos faz pensar que a baiana talvez tenha ainda mais
conexd0es com essa ideia radical da danca.

Seus elementos essenciais sao: a saia longa e rodada,
a camisa ou camisu branco de tecido natural (algodao ou
Tinho), com rendas e/ou bordados por baixo de uma bata de
tecido mais Tlargo, também bordado ou rendado, o pano da
Costa, o turbante, os chinelos pequenos'?, e as joias de
crioula.

Joias de Crioula e joalheria popular

Sobre elas poderia se falar muito, dada a sua variedade
e riqueza de influéncias. De acordo com o poder aquisitivo
de cada um, eram usados colares e pulseiras compostos por
micangas de vidro colorido ou sementes, pedras, blzios,
corais, coco, resinas, entre outros materiais. Havia
colares, braceletes, anéis e brincos feitos de metais como
prata, ouro, bronze, cobre ou também 1ligas metalicas de
menor valor no mercado. Eram minuciosamente trabalhados com
técnicas africanas de metalurgia, demonstrando também
influéncias islamicas e portuguesas.

As “baianas” desenhadas por Cecilia Meireles, usavam
colares longos, compostos por contas de sementes em cinza,
vermelho, negro, ou feito com outras micangas coloridas. Um
dos aspectos pelos quais a cultura material yoruba se tornou
notavel, foi o manejo de matérias primas para confeccao de
objetos orientados pela sua funcionalidade ou valor
simbdélico para o grupo. A partir do texto de Cecilia Meireles
e de seus desenhos, podemos notar que as mulheres negras
usavam também pulseiras, braceletes e anéis antigos, embora
apenas em relacao as “velhas negras”, a autora tenha afirmado

12 Nina Rodrigues os inclui em Usos e Costumes: ‘“completando o vestudrio
especiais sandalias que mal comportam a metade dos pés.” (2010, p. 128)
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serem braceletes de prata. Estes aderecos sdao vestigios das
técnicas de metalurgia que as populacdées negras dominavam
sobremaneira. No carnaval, usavam colares de contas
coloridas, de muitas voltas e em muito maior quantidade do
gue nas ocasides usuais, assim como pulseiras que, poderiam
ser também de contas coloridas, exagerando-se na quantidade.
Os braceletes entao eram dourados, para brilharem chamando
mais a atencao.

O <cinzel permitia esculpir formas complexas e
detalhadas, como aquelas vistas nos berloques dos
balangandds. Cecilia Meireles diz que “aquela época ja
faltava o que tinham as mulheres negras de antigamente: os
“*berrenguendengues’”. Ambos o0s nomes Jlembram o som
produzido pelos berloques em movimento, os quais ficavam
presos a uma espécie de arco, chamado de nave. 0 conjunto
era atrelado por uma faixa de tecido a cintura das “crioulas”
e ficava apoiado nos quadris sobre um lenco de cambraia
branco, que servia apenas para proteger o tecido da saia de
ser desfiado. Os berloques da penca eram pequenos objetos
de metal que simbolizam valores como fertilidade,
abundancia, espiritualidade, entre outros, a partir de seus
formatos simbdlicos de origem sincrética, afro-islamica e
crista. Viam-se romas, cachos de wuva, figas, peixes,
tambores, crucifixos, entre muitos outros simbolos. Cecilia
Meireles lamentou que a “sabedoria magica” encerrada nesses
objetos tenha sido, ja no inicio do século XX, quase toda
perdida.

Os balangandas eram objetos de valor material e
espiritual, mas raramente um balanganda inteiro era vendido,
sob o risco simbolico da perda do poder espiritual.

Pano da cCosta

O pano da Costa é um elemento usado até hoje em trajes
cerimoniais. Ganhou esse nome, pois era trazido da Costa da
Africa, assim como outros produtos (palha, Timo ou 6leo de
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ori??’, buzios etc.), que ganhavam esse sufixo de procedéncia.
Cecilia Meireles, em suas observacoes, faz questao de frisar
que o “traje da baiana” ndao é de “trajo regional” e que as
“velhas baianas” ainda conservavam a indumentaria crioula
sempre em tons discretos de cinza, violeta, azul escuro,
colares de micangas ou sementes, braceletes de prata, a figa
e as guias de santo. Tal comentario confere com os
tingimentos africanos mais antigos apontados por Helena
Torres. No entanto, as mulheres mais jovens deviam ter uma
maior aceitacao dos tons mais vivos, como os desenhos de
Cecilia Meireles demonstram.

Figura 7 - Velha negra, desenho de Cecilia Meireles.

Fonte: Meireles, p. 66

Quanto ao material, o pano da costa pode ser
confeccionado de algodao, 1a, rafia ou seda, ou ainda pela
associacdo de mais de um desses elementos. E uma espécie de
xale retangular, formado por uma série de tiras estreitas
de tecido, que sao emendadas pelas laterais, formando os
padroes de cores e Tlistras conforme o desejado. Seu
comprimento mede aproximadamente 2m e sua largura, de 0,90m
a 1,20m. A ocasiao de seu uso é bastante variada e, o modo
de ajusta-lo ao corpo como peca da vestimenta, vai depender
da ocasidao e da acdao a ser empreendida por aquela que o
vestir.

13 0leo com que as mulheres negras hidratavam a pele, derivado do fruto
da arvore de carité, originaria de Africa.
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No candombT1é nagd, cada pano da costa possui uma mistura
de cores que correspondente as cores do orixa guia da pessoa
que for usa-To. No carnaval era usado sobre os ombros ou
sobre os quadris, prendendo as duas abas para frente, de
forma que pendessem as duas sobras de tecido e se movessem
com os passos de danca.

Chinelos

Nos pés, no dia a dia, o traje de baiana inclui chinelos
ou sandalias de couro com tamanho menor do que os pés,
alcancando apenas até a metade do calcanhar. Possuiam bico
fino, T1ligeiramente revirado para cima, cobrindo apenas
quatro dedos e deixando o dedo mindinho para fora. O salto
era em formato de carretel, de 2 a 3 cm. O texto de Cecilia
Meireles nos da a impressdao de que este recurso alterava o
ritmo do passo e do caminhar, parecendo “saltitante” e Helena
Torres (1950) afirma que davam perfeita sustentacdao ao corpo
feminino, além de boa mobilidade. Em outras ocasides, usavam
“chinelos de Tuxo” de cetim branco ou preto, bordados.
Cecilia Meireles os descreve como sendo geralmente pretos e
forrados em tecido vermelho, como se vé nos desenhos que
ilustram o carnaval e em chinelos da indumentaria turca
otomana. Podem ser também brancos, confirmando a afirmacao
de Torres. Raul Lody (2019) menciona “chinelos de pontas de
couro branco, couro lavrado”, afirmando ser uma peca de
influéncia mourisca chamada chagrin. 0s chinelos de salto
usados no carnaval sdao os mesmos do dia-a-dia, mas sao
enfeitados com flores ou bordados. As vezes, retiravam os
chinelos para dancar, principalmente quando, ao final da
festa, o0 cansaco era inevitavel.

Figura 8 - Sambista descansando
]

Fonte: Meireles, 2019, p.65
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Bata, Camisa e Camisu

A base da indumentaria da baiana é barroco-europeia e
muculmana, totalmente branca, com rendas e bordados
artesanais, como renda de bilro, crivo e richelieu. Por
isso, tanto nas camisas usadas em situaclOes especiais,
guanto nas batas, se nota o uso da cor branca em tecidos
primorosamente trabalhados por rendas e bordados. Segundo
material produzido pelo INEPAC, sobre as rendeiras do Estado
do Rio de Janeiro, em 1978, ja haviam poucas mulheres
detentoras deste conhecimento, tdo difundido e utilizado
como fonte de subsisténcia nos séculos anteriores. As
camisas e 0s camisus sao pecas usadas diretamente sobre a
pele - as camisas em ocasides mais especiais e 0Ss camisus
utilizados no dia-a-dia. Os camisus tém decote quadrado, seu
comprimento vai até pouco abaixo da cintura e raramente
apresentam rendas, priorizando-se acabamentos simples como
sianinhas. Tinham um acréscimo de tecido na regiao das axilas
(“taco” ou “lenco”) para ampliar os movimentos, o que era
muito necessario, tanto para situacdes sociais, quanto
religiosas ou festivas. As camisas sao ricamente
trabalhadas, podem ser bordadas a mao, possuem decote
arredondado, mais largo do que profundo, e arrematado por
uma renda que, por ser engomada, sustenta-se de pé.

As camisas possuem emendas logo abaixo da cintura que
fazem seu comprimento chegar até pouco abaixo do joelho. As
emendas Tlaterais sao feitas por um entremeio de renda e,
segundo Torres, as rendas mais vistas nesta peca sdao as de
bilro, “o bordado é de flores, espinha de peixe, crivos,
ilhés e pontos russos, etc.” Quanto ao tecido da camisa, é
tecida a cheio, em pontos de ‘barafunda’, em ‘asas de mosca’,
‘jasmim’, ‘empalhamento de cadeira’. (p. 439). Os nomes
encontrados para os padrdoes das rendas muitas vezes nos
remetem a doces ou ingredientes culinarios, a animais ou
vegetais, como “caroco de arroz”, “cocada”, “grinalda”,
“amendoim”, Tligando estes conhecimentos aos saberes
culinarios, proéprios da cultura afro brasileira.
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Figura 9 e 10 - Indumentdria de Mae Nicinha, terreiro da Casa Branca
do Engenho velho.

7
f

Foto: Carolina Bassi. Expos1é§9 do Centro SEBRAE de Referéncia do
Artesanato Brasileiro (CRAB), 2017.

Poderiam usar bata branca com renda ou bordado até
abaixo da cintura, mangas largas até o meio do antebraco. A
bata aparece mencionada no texto de Cecilia Meireles, mas
nao aparece no texto de Helena Torres (1950), que destaca
apenas camisas e camisus. Lody (2019), no entanto, cita esta
peca dizendo que era mais curta do que a camisa, que estaria
por baixo. No carnaval, usavam camisa, ou camisu de rendas
brancas engomadas com Tlacarotes de fitas pelos entremeios
das alcas e poderiam usar uma bata colorida sobre esta camisa
ou nao. A sobreposicao de uma bata colorida daria mais
vivacidade ao traje, mas, por outro lado, tornaria o traje
mais quente para as ruas do Rio de Janeiro.

Juntamente com as camisas ou camisus vém as anaguas,
que eram trés antigamente e, ao tempo da pesquisa de Torres,
tinham se reduzido a duas: uma inferior mais simples, lisa,
de morim; a outra, mais rica e bastante trabalhada. As
anaguas costumavam ser engomadas e depois de secas, batidas
com um pau para ficarem menos duras, além de serem passadas
a ferro.

saras

Possuiam tons mais sébrios, ainda que pudessem trazer
alguma estampa, em geral floreada, pois muitas dessas saias
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eram feitas de chita.™ Tinham por volta de 4 metros de roda,
sendo finalizadas por um babado de no maximo 5 centimetros,
acrescidos de uma renda estreitinha na beirada. Todas as
saias tém um bolso postico e as mais tradicionais sao
extremamente bem costuradas.

No carnaval, Cecilia Meireles nos relata que usavam
saias brancas de algodao engomadas com polvilho, para
ganharem uma forma mais definida e ainda mais volume. A
sobressaia era de seda colorida, floreada ou lisa, ou também
poderia ser feita de chita. Em ambos os casos, dado o
contexto da festa popular, sempre eram escolhidos tons muito
vivos (cor de rosa, verde, azul, amarelo, vermelho, roxo).
Na cintura, a sobressaia poderia ter uma pala de um palmo,
ou vir franzida a partir do coés. Poderia ser repuxada para
um dos lados até a altura do joelho para mostrar as rendas
da saia branca de algodao que fica embaixo. Tal costume pode
ser visto tanto nos desenhos de Cecilia Meireles, como nas
fotografias encontradas do carnaval carioca da época. O
volume desta saia poderia também remeter a silhueta elitista
das senhoras brancas de origem portuguesa do século XIX, com
suas anaguas ou crinolinas. (LODY, 1988, p.23)

Turbante

O turbante, ou turfa, ou ainda, torso, poderia ser preso
de formas diferentes e criativas, pela beleza do arranjo,
ou pela praticidade, apenas dobrando o pano pela diagonal e
amarrando-o na nuca. 0Os cabelos, em geral, sdao curtos, para
melhor conformacao do turbante na cabeca. Quando era
necessario transportar algum objeto, usavam o torso no
formato de “rodilha”, estabilizando aquilo que se quisesse
Tevar no alto da cabeca. Eles tém origem na indumentaria
muculmana e sempre cobrem a cabeca dos filhos e filhas de

14 Nao se sabe se Cecilia Meireles foi fiel as cores que viu, ou mesmo
se elaborava os desenhos 7n Joco. Pode-se 1imaginar que ela fizesse
esbocos em tempo real, pela vivacidade dos movimentos registrados. Ha
anotacdes relativas as cores em um desenho sem preenchimento,
apresentado no inicio da publicacdo, em que se vé as indicacdes de como
fazé-lo.
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santo. No carnaval, os turbantes eram os mesmos dos dias
habituais, porém apresentavam-se enfeitados: muitas vezes
complementado por um cestinho da Costa, preenchido por
frutas ou flores artificiais.

Cesto da Costa - adereco da baiana quituteira

Em alguns desenhos de Cecilia Meireles, vemos no alto
do turbante um pequeno cesto, descrito como parte dos
apetrechos da “baiana quituteira”. Neste pequeno cesto, elas
podiam levar pequenas compras, como as especiarias, que sao
ingredientes indispensaveis as comidas de tradicao afro-
brasileira. 0 adereco realmente era usado e foi também
mencionado por Torres, como “cesto da Costa” (2004, p. 422),
mas com a suspeita de que tivesse uma funcdo mais estética
do que pratica.®

Figuras 11 e 12 - Bajana e A trunfa, de Cecilia Meireles, trazendo
amarracbes diferentes de turbantes e figas junto as contas coloridas

~ Fonte: Meireles, p.35 e p.47.

BAIANA DE CARVANAL - traje de folguedo

Com a modernizacao da cidade do Rio de Janeiro, houve
uma mudanca dos moradores do centro para a regiao da Cidade
Nova e arredores, como a Praca Onze. La, residiam pessoas

15 E inegavel que o adereco nos remeta, imediatamente, ao conjunto da
vestimenta de Carmen Miranda, cujos primeiros sucessos musicais
comecaram a acontecer na década de 1930. A cantora portuguesa, radicada
no Brasil desde muito pequena, cresceu no Rio de Janeiro, morou no centro
da cidade numa regido de imigrantes e, certamente teve onde se inspirar.
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de varias etnias - ndo apenas negros libertos, como também
portugueses, italianos, ciganos e judeus. Préximo a Praca
Onze, residia a Tia Ciata, que também se tornou uma grande
personalidade do carnaval carioca.

Ela ficou conhecida até os dias de hoje como uma das
“pedras fundamentais” do samba no Rio de Janeiro, ndao porque
0S compusesse, mas porque criou possibilidades para que
florescesse e se organizasse pouco a pouco como ‘“escola”,
dentro de sua propria casa.'® 0 depoimento de Heitor dos
Prazeres da a medida de como se consolidou esse novo padrao
de Carnaval:

Nas festas em torno do Carnaval, a familia de Ciata
saia no “Rosa Branca” e no seu sujol?’, “Macaco é outro”.
0s hdbitos de solidariedade, de trabalho e criacao
coletivos tornavam possivel a saida do rancho, ja que
era o0 grupo que costurava e bordava as roupas,
confeccionava o0s ornamentos, os instrumentos de
percussdo e criava o enredo e as musicas. (grifo meu)
(MOURA, 1995, p. 103)

O carnaval, como brincadeira, se insere no universo da
cultura popular e do folclore, tendo sido estudado por Mario
de Andrade dentro do que ele categorizou como dancas
dramdticas. E “o espaco-tempo proprio para o exercicio da
imaginacao” (KOUDELA; JUNIOR, 2015, p. 24)

A brincadeira possui ainda trés caracteristicas
essenciais: 1. Ela faz parte da vida. Ou seja, suas
atividades estdo integradas ao cotidiano das
comunidades onde surge, seja nos ciclos agricolas,
seja no calendario festivo-religioso. Nesse sentido
trata-se de um espetdculo cujos protagonistas sao
originalmente os integrantes das comunidades. [...]
2. E um espetdculo total por unir o teatro, a danca,
a misica e as artes plasticas; 3. Distancia-se da
Tinguagem naturalista. (idem, p. 25)

“A 1niciacao do brincante acontece sempre numa
coletividade, seja no seio da familia, seja na comunidade,
isto é, entre aqueles que detém o saber sobre o folguedo.”
(idem, p. 25) Toda a familia do brincante se envolve nos
preparos da festa de forma que esse saber passa de geracao

16 Costurava e manteve um ndcleo de costureiras que confeccionavam trajes
de baiana para uso social, religioso e, também, outros trajes, que eram
alugados no carnaval a pessoas de classe média.

17 Sujo era o mesmo que bJoco de carnaval.
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em geracao, ficando os mais novos encarregados da
continuacao daquele folguedo segundo a tradicao
estabelecida. 0 T1éxico de gestos e acdoes a serem
desempenhados no folguedo sdao apreendidos por uma meméria
corporal, pela experiéncia da festa através dos anos, para
a manutencao da tradicao.

Assim, tomando parte entre os brincantes na festa de
carnaval pelas ruas do Rio de Janeiro, aparecem as baianas.
ETas apresentam uma série de exageros em relacao aos trajes
sociais e religiosos.

Figuras 13 e 14 - Baijana sambando e mulheres fantasiadas de baiana em
carnaval do Rio q& Janeiro

Anénimo. Carnaval de rua, entre 1900 e 1932/ *|
Acervo FBN

3 e fotografia extraida do site Brasiliana.

dabkie
Fonte: Meireles, 2019 p.

Figura 15, 16 e 17 - Mulheres negras desfilam no carnaval com seus
“trajes de baiana estilizada” e Ba7ana. (Nota-se o pano da costa sobre
0s quadris e os chinelos de bico e sa1to menores que oS pes)

Anénimo. Carnaval de rua, entre 1900 e 1937 /
Aliwu. Carnaval no Rio, entre 1900 e 193?. Rio de Janeiro, RJ / Acervo FBN Acervo FBN

Fonte: Brasiliana e Meireles, 2019, p. 33
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Cconforme podemos observar pelos desenhos de cCecilia
Meireles e pelas fotografias da época, notamos que a
indumentdria “estilizada de baiana” para o carnaval, de tao
vistosa, volumosa e colorida, confere uma imagem viva e
muito forte aqueles que a escolhem. Assim, uma mulher negra,
ao trajar-se de “baiana” naqueles carnavais, ainda que
fizesse uso de uma indumentdria semelhante a de seu
cotidiano, estaria, como brincante, colocando uma
representacao de si mesma na festa. Como expde, Igor Almeida
da Silva, “o brincante possui uma forma de atuacdo alterada
que, apesar de extraida dele, nao se confunde nem com sua
performance cotidiana, nem com um estilo de interpretacao
naturalista.” Portanto, as mulheres negras vestidas de
baianas no carnaval nao se vestiam estritamente como no dia-
a-dia, nem como recriacoes fiéis do periodo colonial baiano.
Mas a exibicao do traje em sua versao exagerada pelas ruas
no carnaval, serviria para grifar a presenca negra na
capital, sublinhando sua graca, sua forca espiritual, sua
religiao, seus aspectos tradicionais, com cores fortes. A
baiana como o arquétipo de uma “grande mae africana”,
derivada das “maes de santo” e das “tias”, acabava por criar
uma representacdao compactada com o uso dos elementos que lhe
sao proprios. Desfilar as baianas é uma atitude auto
afirmativa que dificilmente poderia se dar no cotidiano, mas
gue tinha lugar na festa popular do carnaval, porque é nela
gque tudo o que é ocultado da normalidade ganha 1liberacao.
Nao é a toa que outros festejos afro-brasileiros, tendo
antes sido associados a datas do calendario festivo
religioso-catélico, passaram a ser celebrados durante o
carnaval.

CONCLUSAO

Nesta pesquisa pudemos perceber que os trajes sociais
analisados estavam de acordo com aqueles utilizados entre
1926 e 1934, e que se relacionavam enormemente com as crencas
religiosas daqueles individuos que os portavam, tanto quanto
com os trajes de folguedo destacados.
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Os “trajes de baiana”, hoje em dia, ou sao usados em
contexto religioso!®, ou como traje regional, profissional?®
ou como traje de folguedo no carnaval. Originalmente tinham
uso social e todos os seus elementos remetiam a um forte
significado cultural e/ou religioso. Mas, ainda assim,
talvez a esséncia daqueles trajes sociais tenha se mantido,
no uso habitual de penteados africanos, tecidos africanos
com suas estampas e nos turbantes, que tém amarracdes e usos
diferenciados entre a populacao negra, e ndao sé a negra, no
Brasil.

Diante de todo o exposto, podemos dizer que o livro de
Cecilia Meireles tem diversos méritos, mas o maior destaque
talvez tenha sido mesmo o registro poético dos corpos-imagem
das baianas do Rio de Janeiro daqueles tempos, suas
performances nas diferentes situacbes. Seus etnopoemas
atraem nosso olhar como 1imagens vivas, restituindo um
espanto de beleza e curiosidade que nos faz adentra-Tlos.
outro grande mérito da obra é ter evocado assim a nossa
cultura. Ao nos depararmos com aquelas figuras que
aparentemente nos sao tao conhecidas, de repente percebemos
que ha uma série de Tlacunas ainda a serem preenchidas.
Ficamos afastados por muito tempo de nosso passado, do
conhecimento de nossos proéprios mistérios e percebemos que,
talvez, muito tenha se perdido, quase irremediavelmente.

Para impedir que as culturas e os saberes antigos se
extingam, é necessario algum apoio financeiro para a
manutencao de cursos, feiras, organizacGes promotoras de
eventos culturais, para que esses conhecimentos sejam
repassados e possam ser revalorizados na contemporaneidade.
Observamos que alguns elementos ja desapareceram ou foram
substituidos por outros, pela concorréncia desleal com a
industria. Os materiais novos sao mais faceis de se encontrar
prontos, sdao mais baratos, e alguns ainda parecem mais

18 pelo candomb1é e por irmandades como a da Boa Morte e a do Nosso
Senhor do Bonfim.

19 Ccomo o que é usado pelas conhecidas vendedoras de acarajés e
guitutes baianos.
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diversificados. Como vivemos numa “sociedade do espetaculo”,
do culto as imagens e as aparéncias, tudo aquilo que aparenta
ser mais brilhante, volumoso, caro, acaba levando vantagem
em relacdao aos artigos de tradicao ancestral, se eles nao
forem compreendidos pelas pessoas.

O traje de folguedo, ao resgatar elementos de nossa
ancestralidade, vem, como folclore, nos ensinar um pouco
mais sobre quem somos. Suas fantasias nos permitem brincar
com aqueles arquétipos que nos sdao fascinantes, ou porque
dizem respeito aquilo ou a quem somos, ou porque representam
de algum modo, de forma simbdélica, justamente aquilo que
gostariamos de ser.

As antigas “baianas”, ao participarem da preparacao das
fantasias e dos préprios desfiles dos ranchos, formando uma
ala, logo apdés a dos masicos, participam sobremaneira da
origem dos desfiles das escolas de samba, tal como os
conhecemos hoje. Por 1isso, a “baiana de carnaval” é um dos
elementos mais tradicionais de toda escola de samba. A
estrutura de seu traje permanece fiel as suas origens, assim
como a sua danca que continua se baseando nos giros, nos
movimentos de vai e vem, no balanco com os bracos dobrados
a frente do corpo. 0 que nao quer dizer que nao tenha sofrido
algumas atualizacdées no que diz respeito aos materiais, as
proporcoes da saia, aos aderecos acrescidos aos turbantes,
entre outros, gerando até queixas de muitos participantes
da ala com relacdao ao peso que ostentam. Em alguns desfiles
ha tantos elementos sobre o corpo, compondo o “traje de
baiana” que, muito de longe se evoca aquele que o inspirou.
No entanto, a esséncia de seu uso no carnaval permanece a
mesma, uma vez que o individuo do morro carioca continua
encontrando nessa oportunidade da festa, a chance de ser
visto, apreciado em meio a sua arte e tais fantasias
continuam a ser instrumentos de uma afirmacao cultural e de
classe.

Verificamos que a cultura popular se apropriou de
elementos da cultura dominante no que diz respeito aos
trajes: primeiro o de crioula - por meio da saia a francesa
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e da penca de balangandas - e, depois, os trajes religiosos
e os de carnaval, pelo uso de tecidos brilhosos de seda e
cetim, por exemplo. Mas verificamos que a cultura erudita
também assimilou diversos elementos da cultura popular,
ressignificando-os e transformando-os - em maior ou menor
medida - como foi o caso da musica e da danca.

A cultura dominante ressignificou o desfile de
carnaval, justamente para poder participar dele. A elite
tornou caros, o traje e a experiéncia, pois para ver o
desfile, ndao se pode mais 1ir até a Praca Onze. E preciso
juntar-se a um publico pagante em local fechado, em camarotes
ou arquibancadas. A estrutura restritiva da construcao, que
segmenta os camarotes e cobra caro por eles, mais uma vez
nos remete a estrutura dos teatros de heranca barroca, cujos
Tugares oferecidos a elite permitem que esse publico veja e
seja visto.

Aqueles que ndo pertencem a comunidade e pagam caro
para desfilar com um “traje de baiana”, estao pagando pela
experiéncia mistica da festa, pagando para adquiri-Ta. O
fator de escolha certamente seria o da excentricidade de
experimentar, apenas por um dia, e por brincadeira, estar
“na pele” daqueles sobre os quais tao pouco se conhece.

Olhando para a historia, percebemos muitas vezes que,
durante muito tempo, banimos a ndés mesmos do direito de
existirmos, tal como somos. Penso que, principalmente, no
momento em que estamos vivendo, é urgente que repensemos o
gue desejamos banir. Nao de nossa historia pregressa, pois
isto seria impossivel, mas o que desejamos banir de nosso
presente para que, num futuro proximo, nosso proprio
reconhecimento seja possivel
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Capitulo 2

DIALOGOS POSSIVEIS ENTRE O FIGURINO E A MASCARA -

UM OLHAR A PARTIR DE FOLGUEDOS BRASILEIROS

Possible dialogues between costume and mask - a point of view
based on Brazilian folk costumes

Costa, Felisberto S. da; Livre-docente; Professor da
Universidade de Sao Paulo.

Resumo

Este artigo busca tecer relacdes entre mascara e figurino,
Tancando o olhar para o traje, como possibilidade de se
operar como mascara. Para tanto, elegemos o cavalo-Marinho,
o bumba-meu-boi e outros folguedos, como parceiros do
dialogo.

Palavras-chave: Mascara, figurino, cavalo-marinho, bumba-
meu-boi, folguedo.

Abstract

This study aims to Tinvestigate mask and costume, in cavalo-
marinho, bumba-meu-boi and others artistic manifestations of
Brazilian popular culture, regarding costume on dancer s body as
a mask.

Keywords: Mask, costume, cavalo-marinho, bumba-meu-boi, theater.
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Introducao

considerar um possivel didlogo entre figurino e
mascara, leva-nos a evocar a vestimenta primeira da palavra
com a qual é iniciado este artigo. Tal como ja sinalizado
por poetas e pesquisadores, considerar se origina do Tatim
e acopla ao prefixo “com”, que significa “junto”, o termo
“sidus”, estrela. Os antigos romanos, ao avaliar uma
situacdo a ser realizada, miravam o céu para verificar como
se mostravam as estrelas, perscrutando o mapa celeste na
busca de um destino possivel. Ancorado nessa imagem, busca-
se tracar uma constelacao, compondo trajetérias que
interligam pontos comuns. Nesse mapa celeste, o0s trajetos
ora podem ser nitidamente visiveis, ora se encontram
difusos, na penumbra, onde ndo é possivel afirmar, mas
conjeturar. oOutro dado a ressaltar, diz respeito ao(s)
territério(s) a ser(em) perscrutado(s): o(s) folguedo(s).
Lanco mdao de terminologias afeitas a academia, vinculadas a
teatralidade, bem como aquelas oriundas dos préprios
folguedos, numa perspectiva de aproximacao conceitual,
colocando em jogo dois mundos. A palavra folguedo é ponto
de partida e nao necessariamente moldura a enquadrar, de
forma rigida, as manifestacdes. Antes, esses dois mundos sao
territérios circunscritos por fronteiras porosas. De onde
se olha, o fendomeno pode vir a ser danca dramatica, teatro,
brincadeira, entre outros. Dessa forma, Cavalo-Marinho,
Bumba-meu-boi, Folia de Reis e Teatro (ho sentido classico
grego) sao acontecimentos que podem conter aspectos
miméticos realistas, performaticos ou performativos, e
apresentam a mascara®® e o figurino como elemento(s) que os
atravessam.

I

Figura e Figurino

Nos jogos de palavras dessa proposta, observamos que
Figura, nome comumente utilizado no Cavalo-Marinho para uma

2_0d Kathakali, Noh, Kabuki, Topeng, Tchilholi comungam dessa mesma
ideia.
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composicao cénica que designaria no teatro um personagem,
invoca o termo Figurino, ou seja, “forma, aspecto”. Derivado
de figurare, figura significa “dar forma”, remetendo-nos a
veste, traje, disfarce. Nessa trilha, mascara e figurino
sdao operadores de uma Figura no Cavalo-Marinho e em outros
folguedos. Buscamos, com o termo figura, uma acepcao
simples, um dizer que nos envia a configuracao, corporeidade
imagética que poderiamos nominar mascara. Destarte,
personagem, mascara, figurino e figura se aproximam. Ao
atentarmos que personagem, em sua origem latina, vem de
persona, figura engendra pessoa e mascara, corpo social e
corpo-em-arte. Sob essa perspectiva, no Cavalo- Marinho,
figura traz em si um duplo aspecto, dado que a pessoa, ao
vestir a mascara, ndo necessariamente apaga O CoOrpo-pessoa
do corpo-mascara, ha convivéncia. Ha sempre um sujeito que
veste a figura, dois textos que jogam possibilidades ao
performar um corpo-mascara.

IT

Vestir a mascara

Ao se tecer um corpo-mascara, gostariamos de pontuar
gue o objeto-mascara perfaz um dialogo com o figurino, na
constituicao de um corpo-outro. Em sua analise, nominada
“Perspectivismo e multiculturalismo na América indigena”,
Eduardo Viveiros de Castro nos diz que “a nocao de
metamorfose esta diretamente ligada a doutrina nas roupas
animais” (2002, p. 393). O antropdélogo nos diz que, na
concepcdao amerindia, a natureza humana é comum a todos os
entes viventes, o humano subjaz a todos, os corpos dos
animais se distinguem uns dos outros conforme a roupa-pele
que cada qual veste. Afirma ainda o pesquisador que a
contraposicao entre “forma” e “aparéncia”, como se esta
ultima fosse “inerte” e “falsa”, nao participa do pensamento
amerindio. Ao se falar de corpos como roupas que se veste,
Vviveiros de Castro nos diz que

[tlrata-se menos de um corpo ser uma roupa, que de
uma roupa ser um corpo. Ndo esquecamos que nessas
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sociedades inscrevem-se na pele significados
eficazes, e se utilizam mascaras animais (ou pelo
menos conhece-se seu principio), dotados de poder de
transformar metafisicamente a identidade de seus
portadores, quando wusados no contexto ritual
apropriado. Vestir uma roupa-mascara é menos ocultar
uma esséncia humana sob uma aparéncia animal que
ativar os poderes de um corpo outro (2002, p. 393).

Cconsiderando-se o objeto-mascara como dispositivo de
ativacao de um corpo-outro, a mesma operacao, quando
concernente ao figurino, pode ativar o corpo. A forma e o
material atuam na pele (no corpo) como propulsores de uma
acao transformadora, colocando a possibilidade de opera-To
como mascara. Originario da zona da mata norte pernambucana,
o folguedo organiza geografias nas quais os ritos sao
atualizados. Viveiros observa que *“as roupas animais que o0sS
xamas utilizam, ao deslocar pelo cosmos, nao sao fantasias,
mas instrumentos, elas se aparentam aos equipamentos de
mergulho, ou aos trajes espaciais, ndo sdao mascaras de
carnaval” (2002, p. 393-394). Sob essa perspectiva, o
pesquisador exemplifica, fazendo um paralelo com “mascaras
utilitarias”, afirmando que “o que se pretende ao vestir um
escafandro é poder funcionar como um peixe, respirando sob
a agua e nao se esconder sob uma forma estranha” (2002, p.
394). As roupas que, “nos animais, recobrem uma esséncia
interna de tipo humano, nao sao meros disfarces, mas seu
equipamento distintivo, dotado das afeccdoes e capacidades
que definem «cada animal” (2002, p. 394). Se ha a
possibilidade de trabalhar a mascara como disfarce, ha
também a perspectiva que a coloca como operadora,
dispositivo ou 1instrumento de ativacdao, instrumento esse
dotado das afeccdes e capacidades que definem cada mascara.
A perspectiva aqui posta, tanto o objeto-mascara quanto o
figurino ativam o corpo transformando-o, pois nao se trata
de ocultar o corpo do brincante, mas ativar “poderes de um
corpo outro”. Os processos se transformam ao longo do tempo
e trazem implicacOées diversas no trato com a mascara, uma
delas é transformar, que envolve também o contexto ritual.
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III

Corpo Plastico

Na concepcdo da figura, o atributo plastico associa-se
ao objeto-mascara, ao traje, ao corpo, ao movimento e a
gestualidade. A visualidade plasmada na forma mascara-
figurino resulta um corpo poroso, aberto ao encontro com o
outro, quer os pares no jogo, quer o publico. A plasticidade
ndo se restringe a visualidade, abrindo-se ao dialogo no (e
do) corpo com a ambiéncia na qual a brincadeira ocorre, algo
gue ndo se encerra em si mesmo, um convite afavel a
incompletude. Para Nuno Ramos, sua “ideia de forma
[poderiamos dizer mascara] é de uma goma sempre em poténcia
e nunca completamente determinada" (2015, p. <C10). A
incompletude da mdascara relaciona-se mais a nao
determinacao, do que necessariamente a um vazio, uma
auséncia ou falta. Safatle nos diz que os trabalhos de Nuno
Ramos “sao produzidos no Timite entre a poténcia e o ato,
como se quisessem apreender este momento em que a forma ndo
esta completamente formada, no qual a poténcia nao passa
completamente ao ato” (2015, p. Cl10). O jogo com a mascara
pode se dar no 1instante “entre a poténcia e o ato”, a
inflexao entre um e outro convida o corpo cotidiano - tanto
o do brincador quanto o do espectador - a entrar nessa “forma
nao completamente acabada” e construir algo junto. Pincando
ainda Ramos, ligeiramente modificado, diriamos que é um jogo
figural hibrido de morte e promessa, em que a vida guarda o
seu segredo.

O jogo plastico-corporal do folguedo dialoga com o
jeito de corpo dos trabalhadores em sua faina diaria. E
possivel tecermos relacdoes, entre a gestualidade de figuras
do Bumba-meu-boi ou do Cavalo-Marinho, com oficios
desempenhados pelos trabalhadores, na 1lida corporal com o
gado ou a cana de acucar. O corpo-mascara - no qual inclui-
se o figurino - redimensiona a labuta cotidiana transformada
em jogo. Lastreado em Plekhanov, Dario Fo observa que a
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gestualidade de cada povo é determinada por sua relacdao com
a sobrevivéncia:

Plekhanov descobriu, ao estudar a gestualidade de
centenas de povos diferentes - que o ritmo, o tempo
do gesto ao longo da realizacao de um trabalho ou em
atos fundamentais a subsisténcia determinam a
cogfiguragéo geral do comportamento humano (F0,1998:
54).

A configuracdao da mascara ou do corpo-mascara nos
mencionados folguedos requer um olhar arguto sobre o
processo histérico no qual atuam os trabalhadores-
brincantes. Pensa-Ta como forma desvinculada desse processo
incorre no risco de gerar mascaras ou figurinos vazios, uma
vez que a matéria plastica brota da conjuncdo poética
mascareira que envolve vida e arte, realidade socioecondmica
e 1imaginario. Trata-se antes de politicas de vida, nao
necessariamente partiddarias, mas que também poderiam ser.

IV

Engenho e Arte

No transcorrer do século XX, grande parte da
historiografia do teatro brasileiro nao lanca o olhar para
as manifestacdes populares (folguedos) como possibilidades
de teatro(s), privilegiava-se a dramaturgia, ainda na toada
da Titeratura dramatica e a atuacao sob a normatividade
europeia. Mesmo que a terminologia empregada por Mario de
Andrade possa ser contestada, ao chamar o Bumba-meu-boi e
outras manifestacdes de “dancas dramaticas”, com esse ato o
escritor confere outro estatuto a esses fenbdmenos
artisticos. Para Andrade, o Bumba-meu-boi é a mais complexa
de nossas dancas dramaticas, com nucleo basico recheado de
temas apostos, sem uma ligacao direta com ele. (1982, p.
56) .

No campo do teatro, podemos vislumbrar a presenca da
mascara nos textos do teatro jesuitico, operadores na
catequizacao durante o século XvI. Na feicdao hibrida da
composicao de “O Auto de Sao Lourenco”, de José de Anchieta
(2020), encontram-se passagens que sao bastante
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significativas para pensarmos a nocao de corpo-mascara. O
diabo Guaixara, em wuma fala que parece dirigir-se
diretamente ao publico, nos diz que é bom dancar, adornar-
se, tingir-se de vermelho, empenar o corpo, pintar as pernas,
fazer-se negro, fumar, curandeirar (ANCHIETA, 2020, p. 6),
dizeres que nos enderecam, conforme a perspectiva, ao
figurino, a mascara ou a um corpo-mascara. Em outra passagem
do mesmo texto, que parece corroborar essa observacao, um
diabo nominado Saravaia, declara: “Ja de nego me pintei, 0
meu avd Jaguaruna, e o cauim preparei [...] Vé o Anjo e
espanta-se. E este passaro azulao, quem sera que assim me
encara? Algum parente de arara?” (ANCHIETA, 2020, p.32). Em
todo o texto, ha uma profusdao de entes alegdéricos e
histéricos, humanos e sobrenaturais - Arariboia, Sao
Lourenco, Sao Sebastido, Diabos, Velha, valeriano, Décio,
Anjo, entre outros - que poderiam ser pensados como
personagens, mas também, figuras, com a face Timpa ou
portando mascaras e pinturas corporais.

O empreendimento colonizador no territéorio da América
portuguesa, para alguns historiadores, vai além do carater
economico e religioso, e caracteriza-se também como expansao
cultural. Modos de ver o mundo, entre os quais poderiamos
supor o do teatro europeu (portugués), integram o transito
de pessoas, alimentos, objetos, roupas, quinquilharias,
virus, doencas e expropriacao dos corpos. Fundado,
inicialmente, na monocultura acucareira, o processo de
colonizacao incorpora o gado, nessa fase, como suporte para
a movimentacao dos aparelhos dos engenhos. Cana-de-acucar e
boi moverao a economia, bem como, a engenhosidade de
folguedos. Portugal ja havia experimentado o sistema de
producdao de acucar, a partir da mao de obra escrava, nas
ilhas da costa africana, articulando uma cadeia produtiva
que envolvia cultivo, fabrico, distribuicao e
comercializacdao. A 1ilha de Sao Tomé e Principe, colodnia
portuguesa desde 1470, por exemplo, torna-se uma espécie de
Taboratorio com base na mao de obra escrava de origem
africana, processo que sera aplicado Tlargamente no
territorio brasileiro. A manufatura do acucar, vinculada a
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exploracdo do trafico transatlantico, comercia corpos (tidos
como “pecas”) que movem a economia e também folguedos. A
partir do final do século XIX, engenhos sao substituidos
pelas usinas, impulsionando a acumulacao de riquezas, e
novas sociabilidades emergem ao longo do século XX.

A producdao do acucar branco, iniciada desde o século
XvVI, demanda atividades para suporte ao mercado de
exportacdao acucareira. Em seu estudo sobre engenhos e
escravos na sociedade colonial, Stuart Schwartz assinala que
a producdao do acucar se caracteriza como um processo
industrial de tipo moderno, organizado numa série de etapas
produtivas. Localizados em zonas préximas, engenho e
canavial perfaziam um complexo projetado numa eficiente
Tinha, envolvendo cultivo do terreno de forma alternada,
Timpeza, corte e amarracao dos feixes de cana, transporte
para o engenho, extracao do melaco, fervura do caldo e
acomodacdo em recipientes. Ha, nesse processo, uma
coreografia, como apontada por Dario Fo, em que cada etapa
requer do escravo a inteligéncia do corpo, para lidar com
acdes extenuantes, tais como: capinar, cavar, cortar ou
carregar. O complexo canavial-engenho demandava ainda outras
funcbées e, conforme a acao exercida pela pessoa, resultava
em diferenciacao social. A producao do acucar arregimentava
mao de obra especializada, geralmente composta por nao
escravos, um vasto corpo formado por cirurgides, capelaes,
capatazes, carpinteiros, entre outros. Ha que observar ainda
a distincao que havia entre os proprios escravos,
catalogados como domésticos ou destinados ao oficio pesado,
externo. A paisagem humana que compde a economia do acucar,
como pontua Schwartz (1998), revela uma espécie de sintese
da sociedade colonial. As formas sociais aqui relatadas no
contexto acucareiro do periodo colonial, sofrem
transformacdes, porém a assimetria senhor e escravo, e a
supremacia masculina, perduram em outros arranjos economicos
para além desse periodo. A criacdao bovina e a exploracao do
ouro nas Minas Gerais, por exemplo, traz outros cenarios
nesse jogo entre arte e vida presente nos folguedos,
evidenciando uma gestualidade corpdrea na criacao da figura.
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O encontro de mundos gerados pela presenca africana,
portuguesa e amerindia possibilitou o nascedouro de um
“teatro” brasileiro que se distanciava do canone
reconhecido, mesmo daquele meio “desviante”, como o de José
de Anchieta, que apresenta graus de proximidade com o modelo
hegembnico europeu. Ha que observar que esse encontro de
mundos, fundado principalmente na oralidade e no texto
corporal, invoca a pluralidade, dado que cada mundo nao
constituia um composto cultural homogéneo, mas hibrido,
misturado, com moveres e falares diversos. Num possivel
exercicio de dramaturgia, poder-se-ia imaginar um encontro
de um(a) escravo(a) malé mulcumano(a), um(a) 1dindio(a)
tupinamba e um portugués cristdo novo, 1integrante do
contingente de “lancados” no Brasil, este U0ltimo posto
somente o masculino para lembrarmos que a conquista foi
esmagadoramente empreendida por homens. No final do século
XVII, a exploracao de jazidas de ouro promove a
interiorizacao da populacao e a fundacao de -1importantes
poélos urbanos, Tevando consigo possibilidades de emergéncia
de outros teatros, outros folguedos. Surgidos numa
perspectiva nomade, no contexto da exploracao do territorio
brasileiro, uma parcela dos nossos folguedos foi plasmada,
dramaturgicamente, em percursos, andancas e algumas
paragens. 0s povos originarios desse territério brasileiro
empreendiam caminhadas, os portugueses embrenhavam terra
adentro em busca de riquezas, os escravos, ap0s uma travessia
atlantica forcada, buscavam rotas de fuga. No Cavalo-
Marinho, ha paradas e andancas, a relacdao entre o detentor
do poder economico e aqueles que para ele trabalha se coloca
na figura do Capitao, representante do poder Tlocal, o
proprietario do terreiro e os negros - Mateus e Bastiao ou
Catirina (Catita) que representariam os trabalhadores
(ARAUJO, 1984). O jogo figural envolve negociacdo entre

senhores e escravos (brincantes), distintos graus
hierarquicos, estratégias de corpo, desvios, rodopios,
saltos, um tracado de ©pernas nas coreografias da

sobrevivéncia e do brinquedo. Nesse sentido, brincar,
representar, tocar, lutar sao conjugados simultaneamente. O
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apito pontua os acontecimentos, as entradas e saidas, o
fazer-desfazer do jogo, composto por deslocamento e parada,
coloracao religiosa crista, amerindia e africana.

Vv

corpos e Mascaras

como observado, objeto-mascara e figurino atuam na
constituicao da figura, sdao ainda participes dessa
configuracdo o processo socioeconémico, as relacdes pessoais
cotidianas, perfazendo um intricado em constante
atualizacao. Sob essa perspectiva, a ideia de tradicao traz
em si um aspecto dialético: o jogo permanéncia e ruptura. A
conjugacao figurino-mascara é sempre renovada, e ao mesmo
tempo, fixa. Para Dario Fo, “o corpo funciona como uma
espécie de moldura a mascara, transformando sua fixidez”.
Sdo os ‘“gestos com ritmo e dimensdo variavel, que modificam
o significado e o valor da proépria mascara. (1998, p.53).
Modificar o significado e o valor da prépria mascara, visando
a transformacao da sua fixidez, como apontado, implica um
jogo corporal atravessado pelas afeccbes decorrentes dos
processos aqui evidenciados. Tanto no Bumba-meu-boi quanto
no Cavalo-Marinho, o encontro de mundos pelas mascaras,
entrecruzando realidade e 1imaginacao, é procedimento
recorrente, propondo estruturas nao encapsuladas. A
paisagem dramaturgica compoe-se de personagens humanos,
animais e entes fantasticos em dialogos, dancas e
brincadeiras, trazendo no Cavalo-Marinho, uma galeria de
figuras - Capitao, Mateus, Bastidao, Catirina (Catita),
Soldado, Galantes da Danca de Sao, Damas, Caboclo de Aruba,
Cao de Fogo e Boi - para sambar num mesmo terreiro.

O nomadismo, a contaminacdao e a hibridizacao que se
verificam nos folguedos estdao sinalizados nao apenas na
configuracao estrutural, mas também no transito das figuras,
das mascaras e dos figurinos. Na composicao estrutural do
Cavalo-Marinho, ha passagens que nos remetem ao Bumba-meu-
boi, Reisado ou Maracatu Rural (BENJAMIN, 1999). Mateus pode
ser uma figura de carne e o0sso no Cavalo-Marinho, como
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apresentar-se na forma de um boneco no Mamulengo?'. As
mascaras surgem em estilos e materiais diversos, elaboradas
em couro, fibra vegetal, tecido, papel maché ou
industrializadas. Ha figuras que se apresentam sem mascara,
com meia mascara, mascara inteira ou maquiagem-mascara. No
que concerne a indumentaria, coabitam um mesmo espaco-tempo
um personagem agaloado, uma porta-estandarte que se veste a
moda Luiz XV ou Catirinas com roupas atuais. O nomadismo é
expresso na roupa do negro Mateus, que utiliza um artefato
em seu figurino - o matulao - feito de folhas secas de
bananeira, atado as costas, na altura da cintura, e que diz
ser sua mobilia, revelando ndao apenas a condicdo de homem
vagante, que nao se assenta num territério, em estado de
prontidao, como também a situacdo de penlria. Mateus e
Bastiao sao homens e “personagens” pretos e, ao se
caracterizarem com uma maquiagem-mascara de cor preta,
trazem 1implicacbes quanto a sua utilizacdao. Geralmente
representados por homens afrodescendentes, podendo haver
ainda a miscigenacdao amerindia, sdao “palhacos de cara preta”
do Bumba-meu-boi, Cavalo-Marinho e Folias de Reis, conforme
nominados por André Bueno (2020), aos quais podemos agregar
0s brincantes do Nego Fugido, no Recbncavo Baiano, que se
valem da estratégia de pintar o rosto de preto, cumprindo
uma tradicao.

0 fato de serem mascarados ou pintados de preto ou
outra cor adquire uma consisténcia prépria no Brasil,
como no continente americano, devido ao Tugar social
que se imputou aos “povos de cor”: um Tlugar de
invisibilidade, negacao de valor e nao-
reconhecimento, apesar da necessidade estrutural de
sua forca de trabalho para todo tipo de producao.
(BUENO, 2020)

Ao pintar o rosto de preto, o brincante negro opera uma
negacao da negacao, que pode ser entendida como negar uma
situacdo, ao trazer ao jogo a invisibilidade por ele sofrida,
ao nao reconhecimento como sujeito, ao estranhamento que
pode causar a acao, e negar no sentido afirmativo de

21 0 transito envolvendo texto e personagem também pode ser encontrado
em manifestacdes artisticas do Japdo, tal como acontece no Kabuki,
Bunraku e Noh.
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empretecer, de mostrar-se duplamente negro: o sujeito e a
figura. Podemos pensar ainda o componente de teatralidade
advindo desse ato: ao pintar o rosto de preto, o brincante
veste uma mascara na busca de um corpo-outro. E interessante
ainda observar que esses palhacos de cara preta atuam como
anti-heréis comicos, sujeitos em cena que pdem em jogo as
relacdes assimétricas do seu cotidiano. Essa problematica
traz outra questao, quanto ao Matuto-da-Goma, figura do
Cavalo-Marinho que pinta o rosto com farinha branca, e atua
em chave cOmica. Para a dancarina e pesquisadora
pernambucana Vera Athayde (2020), ao pintar a cara de preto
trabalha-se a maquiagem como um rito, a transicdao para o
corpo festivo e brincante. Athayde (2020) acrescenta que o
processo “reforca a questao do negro”:

Seu Martelo, figureiro que bota??2 o “Mateu”, é um
homem preto, e o fato de pintar o rosto potencializa
um outro lugar. A pintura de carvao passa pelo rito
de mestres de 40, 50 anos ou mais, que atuam nessa
Tonga tradicdo. A tradicao da maquiagem preta é forte
e afirma aquela figura, ndo se restringindo apenas
ao rosto, sendo maquiadas também as maos. A
corporeidade da figura requer esse processo,
procedimento que 1integra a sua poética, as vezes
permanecendo até dez horas dentro da brincadeira.

Seguindo o percurso posto por Bueno (2020,) em seu
trabalho sobre os palhacos da cara preta, Pai Francisco e
Catirina, no Bumba-meu-boi maranhense, confere ao desejo,
despertado pela gravidez da companheira um ato de devoracao,
matar o boi, simbolicamente, remete-nos ao proéprio
Tatifundiario, colocando em friccdao as relacbes amo e
escravo, patrao e empregado, homem e mulher. As “matancas”
ou “comédias”, ainda presentes em alguns conjuntos de Boi
maranhenses, compde a parte “dramatica” do folguedo, e nao
se restringe ao mote tradicional do auto, incorporando temas
contemporaneos. As figuras de Pai Chico e Catirina podem
surgir usando caretas (mascaras) de pano ou de malha, e
também com a face pintada de preto. Na atualidade, os
brincantes da zona da mata norte de Pernambuco, adentrando

22 Termo utilizado pelos brincantes do Cavalo-Marinho que poderiamos
relacionar a atuar, representar, performar.
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um pouco no sul da Paraiba, ndo mais vivem em torno das
usinas canavieiras, transferindo-se para as cidades vizinhas
- Condado, Alianca, Camutanga, entre outras - ou para a
regido metropolitana do Recife, em busca de melhores
condicdées de vida, o que nem sempre acontece. No Cavalo-
Marinho, Mateus e Bastiao sao palhacos de cara preta que
alinhavam dramaturgicamente a brincadeira. “Botar" cada
figura, com sua mascara e vestimenta, exige experiéncia
Tonga e auxilio direto de um mestre, que vai controlando
preparacoes na “'torda' - barraca de camarim - e as entradas”
(BUENO, 2020). A dupla usa calgcas com remendos, camisa com
mangas, paletd com estampas e um chapéu em formato de cone,
ornado com fitas brilhantes, tendo a mdo a indefectivel
bexiga. 3Ja, nas Folias-de-Reis de Minas Gerais, Bastiao
Tidera o trio de palhacos e, tal como os outros citados,
dotado de uma agilidade comico-corpdérea. Esses palhacos de
cara preta, embora possuam pontos de contato, apresentam
singularidades. Ao observar-se o entrecho de cada brinquedo,
verificamos que o0s processos constitutivos apresentam
estratégias distintas quanto as relacdes com os detentores
do poder. A religiosidade alegre, a comicidade, o improviso
e 0 jogo corporal perpassam as figuras, em graus distintos,
bem como a relacao de género.

A composicao realizada para a Catita por José Carlos
da silva, falecido integrante do Cavalo-Marinho Estrela de
ouro, de Condado, remonta ao universo do clown (palhaco),
guanto a busca em si proprio de processos para a constituicao
da figura. O corpo-mascara criado pelo brincante nao intenta
representar uma mulher, mas jogar com elementos atribuidos
ao universo feminino em friccdao com o masculino. A mascara
facial risonha, lanca um olhar malicioso, alimentando-se da
relacdao estabelecida com o publico. De compleicdao franzina,
a figura “botada” por José Carlos - um(a) palhaco(a) de cara
preta - entra no jogo trajando um vestido tubinho curto
colado ao corpo, lenco amarrado na cabeca, as pernas e os
pelos a mostra, joelhos flexionados, um caminhar com certa
malemoléncia, pretensamente sensual, e ao mesmo tempo
manipula uma peneira (cacua) com uma pequena boneca nela. A
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atuacao contempla a gestualidade, o meneio do corpo, uma
coreografia que emana um texto corporal, ao encontro dos
espectadores.

Atuando como um coletivo de uma determinada comunidade,
é possivel verificar acdes que conferem certa singularidade
a artistas populares em seus desempenhos, tal como acontece
com o Seu Martelo ao “botar” a figura do Mateus. Comum a
todos os palhacos da cara preta, o corpo dancante, a
sagacidade no jogo de forcas, o encontro de mundos, o
improviso, o riso, o ritmo e o tempo. Como observa Leda
Martins,

A cultura negra nas Américas é de dupla face, de
dupla voz, e expressa, nhos seus modos constitutivos
fundacionais, a disjuncao entre que o sistema social,
pressupunham o que os sujeitos deviam dizer e fazer,
e 0 que, por inUmeras praticas, realmente diziam e
faziam. Nessa operacado de equilibrio assimétrico, o
deslocamento, a metamorfose, e o recobrimento sao
alguns dos principios e taticas basicos operadores
da formacdao cultural afro-americana, que os estudos
das pgéticas performaticas reiteram e revelam. (2002,
p. 71

A dupla voz sinalizada acima nos envia a mascara e
contra-mascara, as possibilidades de instauracao de
dialéticas de um corpo-mascara, ao tecer estratégias
lastreadas no deslocamento, na metamorfose ou no
recobrimento, nas quais o figurino também pode ser vestido
como mascara. Nesses jogos de corpo, a dimensdao do tempo
atua de mdltiplas formas, passado, presente e futuro se
conectam, operando seja através do corpo, seja do figurino
ou da mascara. A estratégia de escravos em fuga, no Sergipe,
ao utilizarem amplas saias rodadas brancas das senhoras,
como disfarce, resulta na danca do Parafuso. Ao girar os
corpos e as saias, o tempo ganha visibilidade, por intermédio
do corpo que danca. Ja, em “Flor de Cana”, espetaculo
idealizado pelo ator/dancarino e brincador Aguinaldo
Roberto, o tempo espiralar se manifesta pelo girar do corpo
do brincante, com os bracos estendidos, em seu préprio eixo.
Se no primeiro, o tempo se inscreve na visualidade das saias,
no segundo, inscreve-se no girar do préprio corpo. “A
primazia do movimento ancestral, fonte de inspiracdo, matiza
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as curvas de uma temporalidade espiralada, na qual os
eventos, desvestidos de uma cronologia linear, estdao em
processo de uma perene transformacdo. (...) Nas espirais do
tempo, tudo vai e tudo volta”. (MARTINS, 2002, p. 84). A
mascara opera temporalidades nas quais a nocdao de justeza
implica o Togos e a intuicao. Na percepcao de um tempo justo,
um certo olhar engendra os sentidos e a razao, e tem mais a
ver com a duracao do que com a medida do tempo. No Cavalo-
Marinho, “a roda do mundo gira” (OLIVEIRA, 2006), mudanca e
permanéncia faz com que inovacdes sejam bem-vindas ao fluxo
da tradicdo. O publico ndo estranha a presenca de uma figura
portando um smartphone e um facao de cortar cana, pois é
sabedor que tudo flui e permanece. Passado, presente e futuro
sdo convencdes de um mover ‘incessante.

VI

Comunidade e Singularidade

E pratica recorrente a comunidade se organizar em torno
do folguedo, compondo uma acdao coletiva em sua fatura. “Sao
habilidades diferenciadas que se tocam e se organizam para
fazer surgir o Boi do ano" (BUENO, 2020), o Cavalo-Marinho,
0 Maracatu Rural ou a Folia-de-Reis. Em seu estudo sobre as
reconfiguracoes do artista na época moderna e contemporanea,
a sociologa Nathalie Heinich elabora uma analise do estatuto
do artista a partir da Idade Média, e afirma que do regime
“artesanal”, caracteristico do periodo medievo, o artista
ingressa no regime “profissional” académico, na época
classica renascentista, passando ao regime ‘“vocacional”,
durante o romantismo, até atingir o regime de
“singularidade”, na época moderna, aprofundando-o na
contemporaneidade. Ainda segundo a pesquisadora, o regime
de comunidade “repousa sob um 1imperativo de equidade,
privilegia o social, o geral, o coletivo, o impessoal, o
publico, e o regime de singularidade (...) repousa sobre um
imperativo de autenticidade, privilegia o sujeito, o
particular, o individual, o pessoal, o privado”. (2020,
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p.145). Tomando esse estudo no ambito do artista imerso na
producdo do folguedo da nominada cultura popular, poderiamos
aventar a possibilidade de o estatuto desse artista tender
ao regime de comunidade. Porém, poderia haver, nesse fazer
comunitario, acoes que de certa forma revelam singularidade.

A opcdo entre o “regime de singularidade” e “regime
de comunidade” ndao designa categorias de acbes ou de
relacdoes efetivas, mas sistemas de valores e de
representacdes, trata-se de saber ndao o que os atores
experimentam realmente (possivelmente uma mistura de
experiéncias mais ou menos singulares e mais ou menos
comuns), mas o que elas valorizam, o que elas
privilegiam em suas representacdes e suas avaliacoes.
(HEINICH, 2020, p. 146)

Mediante o olhar focado sobre o que os artistas de
folguedo experimentam e nao necessariamente o que valorizam,
passamos a tecer consideracdées sobre a acao de alguns
brincantes no exercicio de trabalhos-solo, voltados ao
teatro profissional, com énfase na relacdo mascara e
figurino.

VII

Folguedo e Teatro

“Flor de Cana” é um espetaculo-solo com atuacao de
Aguinaldo Roberto, filho do Mestre Biu Alexandre, morador
da cidade de Condado (PE) e é referéncia no Cavalo-Marinho
e Maracatu Rural. Com esse experimento, de carater
autobiografico, Aguinaldo Roberto elabora um percurso que o
Teva de trabalhador na cana de acucar a artista/dancarino.
Na cena, a carteira de trabalho revela ser o documento que
atesta esse transporte, como pacto de verdade. Realizado no
contexto da pandemia do coronavirus, o universo do Cavalo-
Marinho é posto em cena, nao sob a perspectiva de brinquedo,
mas de teatro. O tom confessional, a fala direta ao
espectador, em determinados momentos se esvai, dada a
posicdo aberta da camera. Elaborada no influxo dos projetos
artisticos apresentados on/ine, a experiéncia defronta-se
com o desafio de instaurar uma linguagem cénica no chamado
“novo normal”. Assim, ndao estamos em contato com o brincante
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que “bota” figura no espaco aberto, na rua, e tampouco frente
a um espetaculo de teatro nos moldes convencionais. O espaco-
tempo na esfera do tecnovivo nos convida a pensar outras
relacoes com o espectador-em-tela, outros modos de convivio.
A cena abre-se com uma série de objetos - lanca de caboclo
do Maracatu Rural, saia, mascara, banquinho - dispostos no
palco, que formam um circulo, imagem que nos remete a um
tempo circular e ao espaco do Cavalo-Marinho na rua. O
atuante executa uma sequéncia de movimentos do folguedo,
redimensionados quando posto em <cena por apenas um
brincante, e finaliza com uma flor colocada no centro do
circulo. Movimentos como o corte da cana, o carregamento dos
feixes para a usina, passos do Cavalo-Marinho, como,
exemplo, o Mergulhdao e trupés caracteristicos do folguedo
perfazem coreografias dotadas de afetos pelo corpo-danca. O
figurino inicialmente utilizado, é composto por calca cor
de tijolo-terra, camisa de manga comprida amarelo-clara com
aplicacdes do mesmo tecido da calca na parte frontal, a
partir dos ombros e nas costas. 0 figurino, que parece ser
um traje cotidiano, é ao mesmo tempo cénico, dado que
“trabalhar é bom, mas brincar é muito melhor”. Costurando
passagens que envolvem arte e vida cotidiana, trabalhador
da usina e brincador do cavalo-marinho e maracatu rural, o
artista-dancarino rememora acontecimentos, como o embate com
0 patrao na usina, para participar de uma viagem a Sao Paulo
com o Maracatu Piaba de Ouro. Acdes do cotidiano que, no
cavalo-marinho, sao recriadas em toadas, loas e dialogos. A
sequéncia das cenas se desenvolve a partir da troca de
figurinos, um corpo-mascara se 1instaura a cada composicao
de uma figura resultante da transformacdao. Ao vestir um
paleté azul florido, um chapéu e duas garrafas de bebida
Tigadas por um cordao?*, Aguinaldo Roberto compde um

23 0 transito entre as artes populares possibilita trabalhar a relacao
mascara e atuacdo com objetos. Jacques Lecoq (2010) observa que quando
o foco da acdo se desloca do corpo para as maos, adentramos o universo
da marionete e da mimica. Em “Flor de Cana”, o ator cria uma figura -
Babau - manipulando um pequeno banco, e em outro momento é
simplesmente um utensilio. E importante ressaltar objetos que adquirem
outros estatutos, como as bexigas utilizadas por Mateus e Bastiao, que
podem ser instrumentos de percussdo ou de pancadaria.
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“personagem”, utilizando uma meia mascara, uUnica cena do
espetdaculo que nao possui relacdo direta com sua biografia?®.
Ao encarnar a Velha do Bambu, o corpo-voz do
artista/dancarino, aos poucos, da a ver a figura, ainda sem
a sua caracterizacao visual. A figura ganha presenca
enquanto corpo-mascara antes mesmo de o ator vestir o
figurino. A mascara pode atuar como instrumento de criacao
de personagens, visando uma atuacdao nao mascarada, uma vez
gue atua como dispositivo que propicia a meméria corporal
do processo, que pode ser atualizado pelo corpo atoral. A
transformacdao na Velha se inicia com o manejo de uma ampla
saia de retalhos coloridos, passando por outras pecas de
roupa, até finalmente vestir uma mascara expressiva, feita
de papel maché, que cobre toda a sua face. A “véia do Bambu”
é uma figura falante, uma senhora fogosa que sai em busca
do marido. A mascara é dotada de uma abertura na boca que
possibilita a emissdao da voz, necessaria ao jogo com o
espectador. Durante a procura pelo marido, a figura tenta
seduzir os homens que porventura encontrar no caminho, se
atira sobre eles, levanta a saia e se queixa do calor nas
partes intimas, entre outras acoes.

Tanto a figura da “véia do Bambu”, quanto a de Catirina
sao tradicionalmente “botadas” por homens. A participacao
da mulher veio redimensionando a tradicdao do Bumba-meu-boi
e do Cavalo-Marinho, “posto que a diferenca entre os sexos
€ uma construcao, pode-se assim desconstrui-la, em todos os
niveis (teorias e praticas, representacoes e fatos
materiais, palavras e coisas) ” (PERROT, 2020, p. 24). No
jogo entre o brincador que veste a mascara (a figura da
Véia) e o espectador, nas palavras de alguns homens, o espaco
gue se abre para a comicidade se restringiria, caso fosse

24 Na J7ve realizada apds o espetaculo, Aguinaldo Roberto, que também é
mascareiro, observa que ele nao havia visto a figura Doutor da
Bebedeira brincar no Cavalo-Marinho. Dessa forma, recorreu ao mestre
Inécio Lucindo, do cavalo- Marinho Estrela do Oriente, de Camutanga
(PB), “para pegar os versos” da figura. O personagem, em “Flor de
Cana”, é um composto que agrega ao Doutor da Bebedeira uma outra
figura. Assim, da meia mascara, Aguinaldo Roberto anuncia a outra
figura com o rosto descoberto para, em seguida, pinta-lo de branco.
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uma mulher, pois ha certa intimidade, “safadeza”, provocacao
no comportamento da figura. Constituida como brincadeira
predominantemente masculina, a participacao feminina se dava
como espectadora, porém, a sua insercdo na cena veio abrindo
perspectivas, no que tange a supremacia masculina, ainda
forte presenca nessa tradicao.

Finalizando o espetaculo “Flor de cCana”, Aguinaldo
Roberto estende os figurinos de todos o0s personagens no
tablado, e deita-se ao lado deles. Corpo e objetos sao
dispostos como natureza morta ou talvez uma paisagem
figural. Vviveiros de Castro, citando o pesquisador Peter
Gow, nos diz que os povos “Piro concebem o ato de vestir uma
roupa, como um animar a roupa, a énfase seria menos, como
entre nés, no fato de cobrir o corpo, que no gesto de encher
a roupa, ativa-la”. (2002, p. 393). Ativar uma roupa poderia
também ser pensado como um processo-mascara. A imagem
composta pelos trajes esvaziados de corpo, envia-nos ao
universo amerindio, mas também a possibilidade de um
figurino, ao ser ativado, configurar-se mascara.
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Capitulo 3

O TRAJE “ESTAMPADO” DAS ESMOLACOES NA DEVOCAO
BENEDITINA EM BRAGANCA(PA)

The “printed” costume in the charity events of the devotion of
Saint Benedict i1n Braganca (PA)

Ribeiro, Graziela; Doutoranda em Artes; Professora da
Universidade da Amazobnia.

Resumo

O artigo promove uma reflexao a respeito do traje
“estampado”, ou “das esmolacdes”, usado pelos membros da
Irmandade de Sao Benedito durante eventos do ciclo de
homenagens ao santo no municipio de Braganca, no estado do
Para. Para tal, a exposicdao tece consideracdoes sobre a
devocao ao santo, sobre as esmolacdoes e sobre o sentido do
vestir nessas ocasioes.

Palavras Chave: Braganca, marujada, esmolacbes, Amazobnia,
Sdo Benedito.

Abstract

The article promotes a reflection on the “printed” costume used
in charity events by the members of the Brotherhood of Saint
Benedict during the cycle of homage to the saint in the city of
Braganc¢a, 1n the State of Pard. For this purpose, the exhibition
develops some considerations about the devotion to the saint,
about the charity events and about the meaning of dressing on
these occasions

Keywords: Braganca, marujada, charity, Amazon, Saint Benedict.
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1. Introducao

Este artigo é parte de uma pesquisa de doutoramento
sobre trajes de folguedos amazonicos, tendo como 16cus a
Amazonia brasileira, em especial os do estado do Para. Dentre
eles, temos as roupas usadas durante o ciclo que homenageia
anualmente Sao Benedito no municipio de Braganca, no estado
paraense. A partir deste ponto inicial, apontam-se questoes
relacionadas aos conceitos de traje que resultam no
imbricamento de discussdes sobre cultura; cultura nacional;
cultura amazobnica, traje de cena, traje de folguedo.

O recorte aqui empreendido propoe uma reflexdo a
respeito dos chamados “trajes estampados” usados em alguns
rituais contemporaneos da Irmandade do Glorioso Sdao Benedito
de Braganca, conhecido também como o traje “das esmolacdes”.

Para tal feito, primeiramente foi elaborada uma
explanacdo concernente as origens da referida devocao ao
“santo preto” nesta regiao do Brasil e, em seguida, com base
nas referéncias bibliograficas, pesquisa de campo nos anos
de 2017, 2018 e 2019 e entrevistas, buscou-se o entendimento
referente a utilizacdao deste traje em alguns rituais do
ciclo.

A etnometodologia conduz a referida investigacao, sendo
um campo das ciéncias sociais que investiga métodos
préprios, os etnométodos, executados pelas pessoas em
situacdées cotidianas, e o0s sentidos dessas acbes se
constroem a partir da comunicacao oral. Pelo contexto
politico em que a Etnometodologia se desenvolveu, a partir
dos anos 60, ela promoveu uma abertura maior para fatos que
possivelmente seriam excluidos pela sociologia tradicional
e este campo de conhecimento ficou marcado por adentrar o
mundo da contracultura e do anti-intelectualismo.

Tendo sido influenciada pela sociolinguistica a
etnometodologia contribui com o tratamento dado aos
depoimentos, portanto, reforca-se que as vozes, registradas
por meio de entrevistas, sao colocadas enquanto um
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conhecimento que, embora dito “leigo”, ndo é tratado como
menor em relacao ao académico.

Pelo fato de nao haver hierarquia entre a origem das
informacbes, sdo acionados autores e entrevistados para
esclarecerem os temas necessarios para o entendimento da
tematica abordada no artigo. Assim veremos nos proximos
topicos a costura entre citacbes de 1livros e a fala do
Capitao e da Capitoa do grupo investigado.

Braganca e a devocdo a Sao Benedito

Braganca é uma cidade situada em uma regiao do estado
do Para, na Amazonia brasileira, conhecido como Zona
Bragantina ou Zona do Salgado e se situa geograficamente
entre os estados do Para em Maranhdao, Norte e Nordeste do
Brasil, estando Tocalizada a beira do Rio Caeté e préxima
do Oceano Atlantico.

A palavra “Caeté”?® tem origem indigena, tendo em vista
que antes da chegada dos colonizadores portugueses e
posteriormente outros 1imigrantes europeus, a regiao era
habitada pela etnia Tupinamba. De capitania a vilarejo, em
1854 a localidade passa a ser reconhecida como cidade apds
fluxos migratérios advindos de partes da Europa como
Portugal e Espanha. Em seguida chegaram os africanos
escravizados, iniciadores da devocdao ao Sao Benedito na
regiao.

O culto a Sao Benedito teve seu inicio oficializado
no ano de 1798 quando quatorze negros escravizados da regiao
de Braganca pediram autorizacdo aos seus senhores para
configurarem uma irmandade em louvor ao santo e construirem
uma 1igreja para Tlouva-lo, firmou-se assim o primeiro

25 A maioria dos textos antigos usa a ortografia Cayté, nos parecendo
traduzir a exuberancia das matas e das aguas: Caa-y-eté, ou seja, caa=
mata, )= agua e eté= verdadeira, grande. Se relacionarmos a origem da
palavra a existéncia de tribos, o termo, nos documentos antigos, é na
maioria das vezes grafado Cayté, desde Pernambuco as plagas bragantinas.
(SILVA, 1959, p. 12)
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compromisso da, entao, chamada Irmandade do Glorioso Sao
Benedito de Braganca.

Silva (1959, p. 58) menciona em sua obra “Contribuicao
ao Estudo do Folclore Amazonico na Zona Bragantina” que os
nomes das quatorze pessoas que assinaram, em 3 de setembro
de 1798, o documento de criacao da Irmandade do Glorioso Sao
Benedito de Braganca (IGSBB) foram: Pedro Amorim, Simiam da
Costa, Pedro Rodrigues, Luciano de Amorim, Francisco
Pereira, Francisco Ferreira, Matheus Ferreira, José Manuel,
Xavier Felipe, Barnabé Pinto, Domingos Ribeiro, Antonio da
Cunha, Joao Divino e Calisto da Costa.

ApOs obterem a permissao por parte dos seus senhores,
oS mesmos executaram dancas em agradecimento e, a partir
daquela data, acontece anualmente a festividade em Touvor
ao santo, composta atualmente por toda uma complexidade de
eventos e rituais como procissbdes, folias, esmolacodes,
Tadainhas, missas, cavalhada, leilao, almocos, jantares,
cafés da manha e dancas.

Na atualidade, a Festividade do Glorioso Sao Benedito
de Braganca acontece, de 18 a 26 de dezembro de cada ano,
sendo um dos seus destaques os conjuntos de trajes usados
pelos membros que dela participam. Estes tém sido objeto de
pesquisa do estudo intitulado “Entre Marujas e Marujos:
recortes sobre o vestir no culto a Sao Benedito em Braganca
(PA) 7, desenvolvido no Programa de P6s Graduacao em Artes
da universidade Federal do Para. Sao denominados marujas e
marujos os participantes da devocdao ao santo que se vestem
para os eventos da Irmandade em Braganca.

No total, os participantes da Irmandade fazem uso de
trés tipos de trajes: um, composto pelas cores azul e branco,
usado nas celebracdoes que acontecem no dia 25 de dezembro.
O outro, nas cores vermelho e branco, é o uniforme do dia
26 de dezembro. E, além deles, temos o traje “estampado”
ou “das emolacbes”, que é uma roupa mais informal, que veste
Marujas e Marujos em reunides, ensaios das dancas e alguns
outros eventos. A seguir, serdao feitos maiores comentarios
sobre este traje.
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1.1.A aparéncia como territério do sagrado

Pouco se fala, ou se escreve sobre a “roupa estampada”.
Este traje é o menos conhecido e também o mais simples
vestido pelos membros da Irmandade em ensaios e outros
eventos, podendo também ser chamado de “traje das
esmolacdées”. EsmolacOes sao peregrinacdes com 1imagens de
Sao Benedito que acontecem em diversos pontos de Braganca
com a finalidade de levar o santo para que promesseiros das
trés regides do municipio possam pagar suas promessas, além
de ser uma forma de coletar verbas e doacdes para a
festividade de dezembro.

Durante a vivéncia de campo observou-se que este traje
é usado em ocasides como: ensaios, comitivas de deslocamento
dos santos, procissao fluvial, eventos extra-oficiais da
Irmandade. Na 1imagem apresentada a seguir, por exemplo,
vemos ele sendo usado na romaria fluvial que marca a chegada
da imagem de Sao Benedito que esmolou na regiao das praias.
E o momento de regresso da comitiva, que atravessa o rio
Caeté, vindo de barco da regiao chamada Camuta, de volta a
Braganca, sendo recepcionado por marujas e marujos. Elas,
na ocasiao, vestem este traje “estampado”.

Figura 1: Marujas na recepcao da imagem de Sio Benedito da praia, no
dia 18 de dezembro de 2017.

T i
o i L

Fonte: acervo de pesquisa da autora, 2017.
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Ao inquirir sobre esta roupa em uma entrevista?® com a
Capitoa e o0 Capitdao? da marujada foram feitas maiores
indagacoes sobre ela. Durante a gravacao do seu depoimento,
ela explanou que, mesmo com a roupa menos formal, existem
regras que devem ser seguidas por marujas e marujos, por
exemplo, a necessidade do uso da anagua pelas marujas e
calcas compridas para marujos. D. Bia, a Capitoa, reforca
que:

E, tem que ter andgua. Ai até nessas caminhada que a
gente vai buscar o santo, as vezes tem alguma que ta
sem anagua ou entdo ta de sandalia T1a na igreja assim
esperando para sair com o santo.. ai eu saio 1a de
dentro, quando eu chego eu escuto elas conversando
“olha a capitoa chegou”, eu vou “olha tira a tua
sanddlia” “tu ndo ta de andgua”... é assim. Eu escuto
elas falando porque elas ja tém aquele cuidado e
aquele respeito porque eu vou Tla. E, elas tiram
mesmo, quando elas me veem elas tiram. (D. BIA,
CAPITOA DA MARUJADA)

Aproveitando a investigacao sobre esta categoria de
paramento foi perguntado para D. Bia se sempre houve a
diferenciacao das roupas usadas pela Irmandade, a estampada,
a azul e a vermelha. Ela respondeu que a saia estampada é
s0 para oS ensaios e que este modelo sempre existiu,
confirmando o que Dedival Brandao Silva afirma em “Tambores
da Esperanca”, que antes da implementacao dos trajes
vermelho e branco, e azul e branco, que se deu em 1947, as
roupas dos participantes da festa, principalmente as saias
femininas, nao eram padronizadas, mas, sim, com varias
estampas. A Capitoa complementou alegando que “sempre teve
as saias estampadas, sempre teve ela, é que nem eu te disse,
guando eu comecei a ensaiar ela era mais curta, era no meio
da perna. Agora nao (...) é comprida a saia, é estampada”.
Assim, como se vé na foto Figura 2, ela sendo usada em um
momento em que a marujada faz o ensaio de suas dancas no
espaco conhecido como Barracaozinho.

% Entrevista concedida em 15 de dezembro de 2019.
27 S30 Marujas e Marujos que exercem um papel de lideranca no grupo de
devotos da Irmandade.
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Figura 2: Marujas dancando de saia estampada.

Fonte: acervo de pesquisa da autora, (2017)

Na imagem, verifica-se que as saias tém um comprimento
Tongo. Entdao, embora tenha havido outrora uma oscilacdao no
comprimento da saia, na atualidade, temos um padrao de saia
que segue uma forma em comum, longa, rodada e estampada.
Ademais, ao indagar sobre o padrao de estamparia, foi
informado que o tecido e a estampa podem ser qualquer um,
de qualquer cor e com qualquer estampa. D. Bia afirmou que

Pode ser de qualquer cor, tu escolhe a estampa que
tu quer. E, qualquer tecido, sé tem que sem comprida
e rodada e andgua por baixo e a blusa, é blusa de
meia2® que elas usam sempre com... a blusa da
irmandade (D. BIA, CAPITOA DA MARUJADA)

Sobre a parte de cima, D. Bia alega que, atualmente, a
preferéncia de uso sdao 7-sh7rts com a imagem de Sao Benedito
estampada, na maioria das vezes 1impressa em tecidos
sintéticos através da técnica de sublimacao.?

28 A palavra “meia” se refere a tecidos de malharia.
29 Técnica de estamparia em termotransferéncia
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Figuras 3 e 4: Marujas usando as camisetas de Sao Benedito, saias
estampadas e descalcas

Fonte: Alexandre Baena, (2017).

Ao se falar sobre os tops do conjunto, percebeu-se que
o critério principal exigido aos membros da Irmandade é que
seja uma blusa com manga, que nao seja curta e nem muito
ajustada ao corpo. A Capitoa declarou:

Sempre gosto de comprar a que tem S3ao Benedito de
manga. Elas gostam de comprar, sempre com isso, elas
usam mais com isso, mas ndao foi eu, nem outra pessoa
que disse “vocé tem que usar s6é uma blusa com Sao
Benedito aqui”... ndo, elas mesmas foram.. sdao da
Irmandade de Sao Benedito né? Foram se apegando,
vendo e por ai, quando chega uma novata que vai entrar
ali, ela ja vai atrds. (D. BIA, CAPITOA DA MARUJADA)

Por meio de um relato de D. Bia, verifica-se que este
traje, embora visto com informalidade e, até mesmo como um
traje cotidiano, ele, na realidade, esta inserido em um
momento extra-cotidiano, sendo necessario vesti-lo para
adentrar na personagem “Maruja”. Conforme a Capitoa
ressalta:

As Marujas vdo pro ensaio, levam a saia na sacola,
né? F la que elas vestem, vdo de sanddlia, vdo sem a
saia. Quando elas chegam 14, vestiu abaixo, jd tdo
tirando a sanddlia e botando na sacola. E! (D. BIA,
CAPITOA DA MARUJADA )

O Sr. José Maria, Capitdao da marujada explicou em
entrevista? como deve ser o traje masculino nas mesmas
ocasides. Ele declarou que “O0 homem € normal, com calga

30 Entrevista concedida em 15 de dezembro de 2019.
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comprida jeans ou social. Aquelas calcas de legging, aquelas
calcas de meia’’, bermuda nem pensar”

Ele relatou um episdédio a respeito da calca que nos
Teva a entender que ha uma grande preocupacao com a ideia
de respeito ao santo e também a um momento considerado
sagrado pelos membros da Irmandade, a expressao do corpo
coberto reflete o respeito. Conforme conta o Sr. José Maria:

Ha alguns anos atras, eles comecaram a andar com
aguela calca de legging, né? No barracdo pra ensaiar,
ai nés proibimos. Ai, um dos marujos ainda diz que
“eu quero saber se no estatuto rege isso ai”. Eu
disse, “Campedao isso é uma questdo de respeito, nao
é no estatuto ndo”. LA no estatuto existem as leis
que regem a Marujada, a Irmandade da Marujada, mas
noés temos regras, tem que respeitar. Cada um vai com
sua calca social ou entdo com a sua calca jeans, ou
entdo nao sai. ( SR. JOSE MARIA, CAPITAO DA MARUJADA)

Foi ressaltado tanto por D.Bia quanto pelo Sr. José
Maria a necessidade de manter os pés descalcos. A Capitoa
disse que “E sempre descalco!”, enquanto o Capitdo anunciou
“Se é Marujo, desse portdo pra ca é descalco. No dia da
festa, vestiu essa indumentaria, é descalco, meu filho. Eu
sempre falo assim pra eles”.

A aparéncia das Marujas, ao vestirem a composicao de
blusa com manga e duas camadas de saia, sendo uma anagua e
uma saia estampada por cima, resgata a estética mais préxima
da original usada nos primordios da Marujada, porém ela nao
faz referéncia apenas a aparéncia de marujas, mas a das
mulheres negras que vieram da Africa para serem escravizadas
no Brasil, como revelam alguns estudos em relacdao a esta
tematica. Mesmo ja no século XX, temos no livro de Bordallo
da Silva a descricao de uma personagem do cotidiano de
Braganca chamada “Tia Aurora”, uma vendedora de mingau que
pode ser considerada um arquétipo das mulheres negras
amazonidas “preta, velha, baixa e gorda, vestindo sempre
enormes saias rodadas de vivas cores e mandrides rendados

31 A palavra “meia” se refere a tecidos de malharia.
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trescalando a patchuli, priprioca e outras hervas3? de cheiro
(SILVA, 1959, p. 8-9).

Ao considerar o ano de 1798 como o marco 1inicial da
Irmandade e da Marujada de Braganca, podemos ter uma nocao
aproximada da aparéncia, nao sé da comunidade de negros
escravizados, mas da vida no Brasil do século XVIII que, de
modo geral, pode ser visualizada por meio de fontes
iconograficas deixadas pelo pintor Carlos Juliao, conforme
informa Mara Rubia Sant’Anna em sua obra “Sociabilidades
coloniais: entre o ver e o ser visto”.

Na obra supracitada, a autora, ao convocar as anotacodes
de um senhor de Engenho baiano chamado Castelo Branco,
previamente mencionadas na obra de Mary del Priore, “Ritos
da vida privada”, observa que o vestuario:

[...] deixou 1indicios que nos fazem deduzir que os
homens se cobriam com um "pano da serra", ou seja,
tecido grosseiro de fio cru, e as mulheres com saias
de "raxeta" que eram distribuidas a cada dois anos
entre elas (SANT’ANNA, 2016 p. 157).

Mais uma mencao feita por Mara Rubia Sant’Anna diz
respeito a aparéncia dos negros escravizados no periodo
colonial brasileiro e toma como referéncia o relato do
viajante Pohl que reforca o uso da saia na indumentaria
feminina. Segundo ele, as mulheres:

Andam com uma saia de algoddo e um grande xale do
mesmo tecido, que lhes cai dos ombros e do pescoco
até a barriga da perna em curioso drapejamento e, de
certo modo, recorta o traje das matronas da Roma
antiga. (LEITE apud SANT’ANNA, 2016, pp. 160-161).

Através de mais alguns fragmentos podemos ter nocdes a
respeito dos tecidos usados na confeccdao das roupas dessas
mulheres que foram escravizadas. Embora atualmente a escolha
do tecido seja livre, podendo ser em malha ou tecido plano,
percebemos que, em um passado remoto, a fabricacao das roupas
era basicamente composta por tecidos de algoddao. Conforme
verifica-se na citacdao a seqguir:

32 Optou-se por manter a grafia da palavra com “h”, por se tratar de
uma citacdo direta ao 1livro, onde consta a palavra “hervas”
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Do corpo nu ou da vestimenta colorida, referenciada
na mitologia Tlocal de sua tribo, com diversos
aderecos de metal, penas e contas, ele teve, a sua
disposicdo, os tecidos rusticos de algodao produzidos
na coldnia e os pequenos recursos para tingimento dos
mesmos (SANT’ANNA, 2016, p. 153)

como complemento a estes dados, podemos examinar também
como era a producao téxtil e consequentemente o acesso ao
tecido de algodao usado no Brasil, visto que:

As camisas, saias e ceroulas eram produzidas
totalmente na coldnia. A fiacdo do algodao e sua
tecelagem eram tarefas das mulheres escravas,
cabendo a dona da casa os trabalhos de bordados,
crivo, rendas e outros enfeites. Toda a chamada
roupa branca, masculina e feminina, era assim
produzida. outras fibras, como o tucum, o Coroata
e o buriti também eram aproveitadas, contudo, o
tecido mais grosseiro com elas produzido,
destinavam-se as vestimentas dos escravos, para
algumas roupas caseiras dos senhores e o fabrico
das redes de dormir. (SANT’ANNA, 2016, p. 66)

A respeito da predominancia da textura das saias,
Araujo informa que elas poderiam ser de chita, que sabemos
ser um tecido no geral composto por algodao, geralmente de
gqualidade -inferior e com desenhos florais coloridos e
vibrantes. Isso justificaria a preferéncia por tecidos
estampados e coloridos que sao predominantes nos dias de
hoje.

0 tecido e a forma do vestido indicavam o mundo em
que vivia a mulher: as abastadas exibiam sedas,
veludos, serafinas, cassa, filos, debruados de ouro
e prata, musselina; as pobres contentavam-se com raxa
de algodao, baeta negra, picote, xales baratos e
pouca co1sa mails; as escravas estavam Timitadas a uma
saia de chita, riscado ou zuarte, uma camisa de cassa

grossa ou vestido de Tinho, ganga ou baeta. (ARAUJO,
2004, p. 44)

Além da 1informacao de Aradjo, os autores Viana e
Italiano ao explanarem sobre a producao téxtil brasileira
em 1700, reforcam a utilizacdao do tecido de chita no
vestuario das pessoas escravizadas, em principal de
mulheres, como verifica-se no fragmento abaixo:

[...] a cultura algodoeira tomou grande -impulso,
principalmente nos estados do Para, do Maranhao, do
Ceara, de Pernambuco e da Bahia. Nessa época, a
chita, tecido de algodio com estampa colorida,
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introduzida no Brasil pelos portugueses, vestia
escravos, operdarios e colonos em virtude do baixo
preco e por ser adequado ao nosso clima (VIANA e
ITALIANO, 2018, s.p.)

outros autores, incluindo-se ai alguns que se
debrucaram mais proximamente dos estudos da comunidade negra
na Amazonia, ratificam que a producdao algodoeira funcionava
de maneira significativa na regido, durante o periodo
destacado. 0Os que foram consultados neste trabalho foram
Vicente Salles, José Maia Bezerra Neto e Edna Castro. Com
excecao de Edna Castro, os pensadores da realidade
escravista no Para e Maranhao® reforcam a dificuldade em
registrar com precisao as origens dos africanos que
desembarcavam nesta area, é consensual alegar que havia uma
grande diversidade de etnias e nacdes africanas na Amazobnia
portuguesa, desde o fim do século XVII.

O que parece é que as descricdes que encontramos, na
maioria das fontes histéricas, generalizam as informacodes
sobre os tracos caracteristicos dos povos negros que
adentraram no Brasil por meio do processo de escravidao,
como se todos fizessem uso dos mesmos elementos visuais.
Entao, na Amazonia, a roupa cotidiana das mulheres negras
parece seguir um padrao similar ao resto do Brasil. Sendo
gue aqui nao fazemos referéncia a trajes especiais de rituais
afro-religiosos.

Ja no século XIX, temos um numero maior de fontes que
tratam da forma de vestir da populacdao negra Amazdénica, como
podemos perceber:

No inicio do século XIX, indios e negros demonstrariam
as adaptacbes vestimentares. Os primeiros, distantes do
habito de tirar e botar roupas dadas pelos padres ou
europeus, usavam calcdes, coletes, vestes e bonés e mesmo
camisas feitas com fibras vegetais. 0s naturalistas Spix
e Martius, na Amazbnia, em 1819, encontraram o chefe dos
indios Corotus, que Thes apareceu ‘“descalco, trazendo as
calcas de algodao usuais dos indios, mas envergava um
fraque azul e empunhava a ‘pocobaca’, um junco espanhol
com borla de prata”. As mulheres se cobriam com camisas e
saias de algoddao, de Bretanha, de chita. Ou usavam
aventais de retalhos de algodao, por vezes, lencos na
cabeca a moda portuguesa (DEL PRIORE, 2016, p. 282)

33 Lembrando que a regido era a mesma unidade administrativa e se
chamava Estado do Grao-Para e Maranhao até 1774.
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Na declaracao acima verificamos que o estilo de vestir
de indigenas e africanos sofre uma adaptacao sob influéncia
dos povos europeus, o que comprova que suas identidades
originais passaram paulatinamente (ou nao) por um processo
de apagamento, principalmente na vivéncia cotidiana de
trabalho. E hoje, ao pensarmos nos elementos de vestir
masculino para os eventos da Marujada, com jeans e camisetas
de tecido sintético, as apropriacdes de um mundo globalizado
distanciam mais ainda as referéncias aos trajes originais.
Nao podemos esquecer que a histéria da Irmandade de Braganca,
e da devocao beneditina na regiao, atravessou, durante
alguns anos, por problemas com a igreja catdlica oficial, o
que gerou um silenciamento em relacao as referéncias afro,
portanto, a indumentdria masculina das esmolacbes se
distanciaram bastante de um traje original, mas reforca-se,
no discurso oral, que o fato deles vestirem calcas compridas
é uma forma de demonstrar respeito ao santo

Em relacdao ao vestir cotidiano no século XIX, temos
como uma das fontes iconograficas que retratam a realidade
do norte do Brasil, a producdao do artista maranhense Joao
Affonso (1855-1924). Que em um esforco de ilustrar e estudar
a moda em um certo recorte de tempo, publicou o Tivro “Trés
séculos de modas”, no qual o autor predominantemente aborda
o vestir europeu. Ocorre que, no fim do livro, Joao Affonso
também nos fornece dados a respeito dos tipos locais. Em
particular, a figura da mulher negra do Maranhao que ele
denomina “Preta mina” e “Crioula do Maranhao”, nos interessa
na investigacao sobre a aparéncia da Maruja.

Ao contemplarmos a ilustracao contida no livro de Joao
Affonso, notamos que alguns elementos visuais que compdem a
figura da direita, que se refere a “Preta mina”, trazem
tracos do que também é descrito como aparéncia das Marujas:
uso de adornos, blusa branca, saia longa e pés descalcos. O
termo "mina" ora remete a uma provavel origem da Costa da
Mina na Africa, ora pensa-se em uma praticante da religido
afro-amazonica chamada “tambor de mina” que se consolidou
também no Maranhao a partir do século XIX, mas o autor
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identifica que é uma inspiracdao em uma negociante de farinha
chamada Catharina Mina. Ndo se sabe ao certo o porqué dela
ter sido descrita com o referido “sobrenome”

Figura 5: ITustracdes de Jodo Affonso

Maranhdo

Fonte: AFFONSO (1976, s.p.)

Na ilustracao da “Crioula do Maranhao” o que capta a
atencao é a padronagem do tecido do vestido, além também da
modelagem longa da parte de baixo e dos acessorios. Nos
dizeres do autor se trata de uma descendente da preta mina,
alforriada e que se veste de forma diferente, que ele
caracteriza como alguém que usa

Vestido de chita, afogado, mangas largas e compridas,
de canhdo, cintura curtissima, logo abaixo dos seios,
saia muito curta na frente, e arrastando atras uma
extensa cauda, com folho Tlargo da mesma fazenda,
anagua farfalhante, dura de goma (AFFONSO, 1976,
pp.222-223)

0 referido fragmento expdoe um elemento que foi
reforcado inumeras vezes na fala da Capitoa D. Bia em
entrevista: a presenca da anagua. Peca que ainda hoje é
obrigatéria tanto no traje estampado, quanto nos outros,
sendo fundamental para a execucao das dancas, para a armacao
das saias e um dos quesitos regulados pelos membros da
Irmandade.
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Mais estudos acerca dos trajes das figuras negras do
século XIX podem ser compreendidas a partir da analise de
pinturas de Debret, no entanto, como esta pesquisa ensaia
dar visibilidade a 1imagens mais proéximas da regidao de
Braganca, acredita-se que a producdo artistica de Joaquim
candido Guilhobel contemple com mais assertividade este
critério. Sérgio Ferreti, um pesquisador maranhense destaca
que:

A iconografia do negro no Maranhdao, embora nao
seja tdo ampla como a de outras regides, como o
Rio de Janeiro, a Bahia ou Minas Gerais, possui
alguns trabalhos que ajudam a ilustrar e conhecer
a situacdo do negro no passado. Podemos destacar
neste setor as figurinhas de negros do desenhista
Joaquim Candido Guilhobel, que passou pelo
Maranhdo em 1819, na equipe do engenheiro Pereira
do Lago. Guilhobel ilustrou 1livros de viajantes
estrangeiros que passaram pelo Brasil e dele sao
conhecidas quatro gravuras de negros do Maranhao:
(1) negros conduzindo senhora de escravos em rede;
(2) ganhadores carregando objetos de trabalho; (3)
negros na senzala fumando cachimbos com enormes
pipas e (4) negras com camisas de Tlabirinto,
rendas, corddes e pentes ou atacadores de
tartaruga e ouro. (FERRETI, 2007, pp. 1-2)

O pesquisador Daniel Rincon Caires ressalta que as
aquarelas de Guilhobel apontam para muitas pistas que nos
lTevam a compreender elementos dos trajes que tornaram-se
caracteristicos desta comunidade no Brasil do século XIX.
Assim vemos neste fragmento do artigo “Aquarelas de Joaquim
candido Guillobel3* produzidas no Maranhao entre 1820 e 1822”
o protagonismo dado ao vestir:

0 vestuario e o0s acessérios corporais sao
sumariamente descritos em suas cores, comprimentos e
cortes; destaca-se a presenca de joias, as vezes em
abundancia, os extravagantes cachimbos, os
instrumentos de trabalho (cabacas, cuiambucas, vasos
de barro, cofo, taboca, rede). Guillobel explicita a
falta de calcados: todas as figuras estao descalcas,
e a Unica que poderia decerto apresentar os pés
cobertos - a s7inhd - os oculta sob saias ramalhudas,
386fconchego da rede de taboca. (CAIRES, 2014, p.

como vemos ho texto de Caires, os dados fornecidos
convergem mais uma vez com elementos descritos pela Capitoa
e mesmo pelo Capitao da Marujada atual, no que tange

34 0 autor utiliza a grafia Guillobel do sobrenome do pintor.
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principalmente aos pés descalcos, que ¢é uma norma
obrigatéria para Marujas e Marujos, tanto ao usar o traje
estampado, quanto o azul ou mesmo o vermelho.

Figura 6: Aquarela de Guilhobel com negras descalcgas.

Fonte: Acervo digital da Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin3s
(1820, s.p.)

Foi uma observacdo propria, mas que nao foi mencionada
pela Capitoa em sua entrevista, o uso de acessérios na
composicao visual do traje estampado, eles podem ser
utilizados de forma 1livre e, por vezes, repetindo os que
compde com o traje azul e com o vermelho sendo os principais:
colares, brincos e pulseiras. 0s exuberantes chapéus nao
fazem parte da constituicdao da aparéncia nos trajes de
esmolacodes.

Consideracoes finais

como debate final que envolve o estudo dos trajes da
marujada bragantina, destacamos a dicotomia entre o 1igual e
o diferente. A nocdo de igualdade se da quando observamos
que o rigor no cédigo do vestir é seguido por todo o grupo
de devotos filiados a Irmandade, fazendo com que eles se
parecam entre si, na medida em que sao uniformizados. Por

35 Link para consulta:
https://digital.bbm.usp.br/view/?45000008042&bbm/6637#page/4/mode/2up.
Acesso em 17 ago 2020.
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outro lado, o vestuario dos membros da Irmandade faz com que
eles se diferenciem de outros devotos do santo que nao sao
membros da Irmandade. Vvisto que:

Ao contrdario da maioria da roupa civil, o uniforme,
é com frequéncia, consciente e deliberadamente
simbdélico. Identifica aquele que o veste como membro
de algum grupo e muitas vezes o situa em uma
hierarquia [...] (LURIE, 1997, p.34)

Em relacdao aos trajes vermelho e azul, considerados os
paramentos solenes da devocao a Sao Benedito em Braganca,
assumidos como uniformes a partir do ano de 1947, o traje
estampado permite alguma Tliberdade de escolha aos seus
usuarios: de cores e estampas. Apesar disso, paradoxalmente
devem seguir regras como o comprimento da saia, blusa larga
e com manga, o uso de anaguas e a obrigatoriedade do uso de
calcas compridas pelos homens.

O discurso a respeito das roupas das negras escravizadas,
muitas vezes gira em torno da ideia de sensualidade, em
todos os trajes usados pela Irmandade de Sao Benedito de
Braganca verificamos que ha um discurso contrario, a busca
pelo recato simboliza respeito a um momento sagrado, que nao
se expressa apenas em procissdes e missas, mas também nas
performances de danca.

A estética da saia de tecido de chita estampada é recorrente
em outros folguedos populares amazonicos, sendo a forma
vestimentar de uma danca conhecida como Carimbd. A ideia de
uniforme observada nos trajes cotidianos generaliza nao
apenas a aparéncia de marujas, mas sim os elementos visuais
referentes a todas as nacbes negras que aportaram no Brasil,
por isso a descricao converge tanto em fontes advindas do
Rio de Janeiro, da Bahia quanto da Amazbénia, fazendo parte
do processo de apagamento das referéncias de cada regiao
africana.
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Capitulo 4

O “TRAJE DE GAUCHO” - UMA INDUMENTARIA DE BAILES E
FOLGUEDOS

The “Gaucho Costume” - Dressing for balls and revelries

Gil, Maria Celina; Doutoranda em Artes; Universidade de Sao
Paulo, mariacelina.gil04@gmail.com

Resumo

Este capitulo se dedica a pensar sobre o traje regional
gaucho e seu aparecimento em diferentes situacbes, tanto
sociais quanto em folguedos do Rio Grande do Sul. Partindo
de definicbes acerca da historia dessa tradicdao referida
como “cultura gaucha”, serao expostos os elementos que
compbe esse traje e folguedos em que ele aparece.

Palavras-Chave: pilcha; traje gaucho; Rio Grande do Sul;
traje de folguedo; traje regional.

Abstract

This chapter 7s dedicated to thinking about the regional costume
of Rio Grande do Sul and its appearance in different situations,
both social and in revelries. Starting from definitions about the
history of this tradition referred to as “gaucha culture”, will
be exposed the elements that compose it and the revelries in which
7t appears.

Keywords: pilcha; gaucho costume; Rio Grande do Sul; folk costume;
regional costume.
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1. Introducao

Este texto tem por objetivo a investigacao do chamado
“traje de gaucho”. Ja inicialmente esse traje apresenta uma
dificuldade de classificacdo: ele aparece tanto em situacodes
sociais quanto em folguedos da regidao dos Pampas -
contemplando Rio Grande do Sul, Argentina e Uruguai.

Esse aparecimento do traje regional em diferentes
situacdes possivelmente dialoga com o desejo de manutencao
da tradicdo local, entendendo a indumentaria como identidade
de um povo. Assim, as fronteiras entre traje regional, social
e de folguedo estdao borradas nessa situacao.

O desejo de manutencao da identidade se liga
diretamente a imagem construida do galcho ao longo do tempo,
muito Tigada a Tida do campo e a equitacao. Essa imagem
mitica, idealizada, muito ligada aos ideais de coragem e
Tuta é construida ao longo do tempo e acaba se tornando um
simbolo do que seria a “cultura gaucha” como entendida pelo
senso comum. Sem prejuizo da existéncia de outras expressoes
culturais do Rio Grande do Sul 1ligadas a outras origens e
com outros folguedos, partimos da investigacdao dessa dita
“cultura gaucha” do senso comum, principalmente os trajes
gque a identificam e sao chamados muitas vezes de “trajes
tipico”.

Analisando um breve histdérico da indumentaria ligada a
“cultura gaucha”, vé-se que as principais influéncias sao
0os trajes indigenas e os europeus, especialmente Portugal e
Espanha. Outros povos também colonizaram o Rio Grande do
Sul, como alemaes e italianos, mas chegaram aqui
principalmente no século XIX também 1influenciaram no
surgimento de uma série de folguedos. Aqui, porém, nos
interessa compreender a genealogia dos trajes comumente
entendidos como “tipicamente gaucho”.

E importante perceber que o movimento tradicionalista,
tao presente no Rio Grande do Sul, mantém até hoje uma
determinacao bastante especifica sobre os elementos que
compde um traje “tipico”. Assim, tanto os trajes masculinos
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guanto oS femininos, seguem bastante codificados.
Curiosamente, como se vera no tépico 4, os trajes sociais e
os chamados “artisticos” serao classificados a partir do
mesmo termo.

Por fim, Tlistamos uma série de folguedos e eventos
populares em que esses trajes aparecem. Alguns deles sao
classificados como esportes, mas partindo das definicdes de
“jogo” e sua origem ritual de Schechner (2012), acreditamos
que seria coerente pensar também nessas expressoes.

2.“Traje de galicho”?

A primeira questao que se apresenta ao pensar na pilcha
é sua classificacao. Afinal, como entender o “traje gaucho”
gque, ao mesmo tempo, aparece em folguedos populares e em
situacdes sociais?

A resposta, na verdade, é simples. A pilcha é os trés.
Tanto um traje de folguedo quanto um traje regional quanto
um social. ZATTERA (2011) aponta que ao usar um “traje
tradicional”, nome dado pela pesquisadora aos trajes em
guestao, a pessoa:

que o carrega conta uma historia, esta envolta por
um significado, enverga uma identidade comunitaria.
(...) Nos trajes tradicionais, mais do que em tudo,
esses tracos tornam-se importantissimos para que,
através do tempo, ndo demarquem uma ruptura com a
histéria do Tlugar a que pertencem. Assim, ao
contrario da moda, as pessoas vestem-se de forma
regular, repetindo elementos, evidenciando as
diferencas que lhes dao identidade. (p.1ll e p.16)

No Rio Grande do Sul - e em regides vizinhas que
compartilham elementos culturais - é comum que se ande
pilchado na rua. A pilcha pode ser usada, por exemplo, em
situacdes sociais, inclusive, formais.

Além das situacdes sociais, a pilcha também aparece nos
folguedos e festas populares do Rio Grande do Sul. Desde as
cavalgadas até a chula, diversos festejos da cultura popular
rio-grandense sao executados com o uso da pilcha.



voltar ao Sumario

O traje regional do Rio Grande do Sul é um exemplo de
como elementos da tradicao popular de uma comunidade podem
transbordar para o ambiente social. Como fruto de um processo
cultural em constante acadao, movimento, esse traje pode
passar de uma situacdo a outra, sendo ressignificado em sua
definicao em cada uma delas.

O que, porém, nao se altera: sua simbologia. Quem é o
gaucho de que se fala quando se pensa imediatamente no traje
regional do Rio Grande do Sul é uma questdo que deve ser
colocada antes de nos aprofundarmos no assunto. Para MANZKE,
GONZALES e JESUS (2018) no caso do Rio Grande do Sul, é que
0 que se entende como cultura gaucha ndao compreende de certa
forma a populacdo rio-grandense em geral (p. 3).

O gaucho como é visto pelo restante do Brasil é uma
figura especifica fruto de um processo de formacdao que
constroi uma ideia mitica em torno dele. Entdao o “galdcho de
verdade” ou o “mito do gaucho” é uma figura vista como “homem
forte e virtuoso, possuidor de inumeros conceitos e valores
simbolicos, devido a suas habilidades nas atividades
campeiras, sua participacdao nas guerras e nas demarcacdes
das fronteiras” (BETTA, 2012, p. 2).

Talvez a imagem que melhor traduz a figura do que seria
o “gaucho de verdade” venha das pinturas de Juan Manuel
Blanes. Blanes nasceu em Montevidéu, em 1830. Aos 15 anos,
vivendo sob o cerco 1imposto pelo General Manuel Oribe a
Montevidéu, durante a Guerra Grande, atuou como assistente
de tipografo na imprensa. Foi s6 ao fim da guerra que montou
sua primeira oficina de pintura em Montevidéu. Em 1856 visita
o territorio da Confederacao Argentina e comeca sua
experiéncia naquilo que o tornaria mais conhecido: suas
pinturas historicas.

A figura do gaucho e o ambiente do campo se tornam
também parte importante de sua obra, principalmente apds sua
segunda estadia na Europa, entre 1879 e 1883. E nesse momento
gue se dedicara a pinturas de carater alegérico, enfatizando
nao sO passagens historicas como passagens da cultura
popular representativas de figuras arquetipicas da regiao
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platina. 3Justamente por se focar também em historias de
carater popular, em suas obras é possivel encontrar
personagens trajando indumentdria de diversos momentos
histéricos da regiao.

Figura 1: obra "Cruz de palo”, Juan Manuel Blanes.

Fonte: wikimedia Commons

A 1ideia do “gaucho de verdade” é 1ligada ao homem do
campo. Essa figura nao é restrita ao Rio Grande do Sul ou
ao territério brasileiro. Ela aparece em toda a regiao dos
Pampas, que compreende parte do sul do Brasil, todo o
territéorio do Uruguai e a parte centro-oeste da Argentina.3®

36 Todos os dados acerca da regiao dos pampas que se encontram nesse
capitulo foram retirados do Atlas das belezas cénicas das paisagens do
pampa: olhar, Tler, refletir e compreender para valorizar a paisagem -
Regido Cuesta do Haedo. Disponivel em
<https://lume.ufrgs.br/handle/10183/180921>
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Figura 2: Mapa da regiao dos Pampas

Fonte: wikimedia Commons

O Pampa é um bioma que apresenta majoritariamente
vegetacdo campestre. Desde muito cedo, ja no século XVI,
houve a introducdao do gado e da cultura pecuaria na regiao.
A agricultura se fortalece na regiao a partir do final do
século XIX e comeco do século XX.

E uma regiao subtropical fria: tem média anual de
temperatura de 19°. Apesar disso, apresenta estacdes do ano
mais bem definidas em comparacdo a outras regides do Brasil.
Sua amplitude térmica ao longo do ano pode variar entre 0°
e 30° e as chuvas sao comuns e constantes.

O que isso nos diz sobre o homem que habita os pampas?
Que era por muito tempo alguém que vivia em campos abertos,
sujeito ao frio e calor intensos e a chuvas constantes.
Veremos como isso se traduz em seus trajes ao longo do tempo.

3. Uma breve histéria do traje

A historia da formacdao da regidao sul do pais envolve
as disputas de territorio entre Portugal e Espanha. A regiao
da fronteira entre Uruguai, Argentina e Brasil teve suas
fronteiras tensionadas muitas vezes entre os séculos XVI e
XIX. Assim como em outros lugares do Brasil, a regiao sul
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foi foco de expedicdes religiosas europeias. O objetivo
dessas expedicdes era catequizar os indigenas e promover a
ocupacao dos espacos.

A relacdo entre os indigenas e os europeus, se dava em
comunidades chamadas “reducdes”. Nessas comunidades, os
indigenas acabavam sendo protegidos dos ataques de
bandeirantes ou cacadores que sequestravam e escravizavam
pessoas. Muitos conflitos contra quaisquer invasores, porém,
eram travados por esses indigenas, treinados pelos europeus.

A grande quantidade de conflitos acabou sendo
responsavel por uma cultura que influenciaria sobremaneira
a constituicdo dos trajes e o surgimento de folguedos no Rio
Grande do Sul: a presenca de gado e cavalos. Segundo BETTA
(2018)

As comunidades indigenas eram orientadas e preparadas
pelos padres catélicos, e travavam grandes batalhas
com os invasores. Algumas vezes venciam, mas outras
eram vencidas, e por vezes abandonavam a comunidade.
Nesse abandono, deixavam para tras muitos cavalos e
gados que criavam nas reducbées. Em meio a terras
pouco colonizadas, os rebanhos reproduziam-se,
formando imensas reservas de gado livre em terras que
ora eram da Espanha, ora de Portugal, ora
consideradas terras de ninguém. (ano, p. 29)

A necessidade de andar a cavalo e a vida no campo sera
fundamental para a escolha de certos elementos do traje
regional gaucho. Os indigenas dos pampas, que rapidamente
se tornaram habeis no manejo dos cavalos, sdao apenas parte
das influéncias desses trajes. E preciso pensar também na
influéncia dos trajes europeus.

A colonizacao europeia inicial partiu de portugueses e
espanhdis. E essa miscigenacao entre os indigenas e europeus
que da origem a figura do gaucho. Além deles, bandeirantes
e tropeiros ja nascidos no Brasil e africanos que haviam
sido escravizados também ocuparam a regidao. A partir do
século XIX, um fluxo grande de 1imigrantes alemdes e
italianos, e algumas comunidades eslavas, também ocupam o
Rio Grande do Sul, introduzindo, inclusive, alguns folguedos
importantes até hoje.
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Os portugueses que vieram para o sul do Brasil eram
majoritariamente vindos da regiao dos Acores. A ilha dos
Acores fica isolada fisicamente do continente, portanto, os
portugueses que la viviam nao se modificaram do mesmo modo
que a populacao de Portuga. As populacdoes que ocuparam a
ilha ainda usavam trajes muito semelhantes aos espanhéis -
tendo em vista o tempo de influéncia cultural que a Espanha
teve sobre Portugal. Assim, é dificil apontar, por vezes,
qual é exatamente a influéncia espanhola e qual é a
portuguesa em cada um desses trajes.

ZATTERA (1998) divide a analise das pilchas do galcho
em alguns momentos histéricos: 0 Indio (1620-1730); O Galcho
Gaudério (1730-1820); 0 Gaucho charqueador (1820-1865); O
Novo Gaucho (1865-1950); e O Gaucho Tradicionalista - Quarta
Epoca (1950 - até nossos dias). vamos ver brevemente cada
uma delas?.

3.1.Traje indigena (1620 - 1730)

Alguns dos povos 1indigenas que aqui estavam se
apropriaram rapidamente dos <cavalos e da cultura da
montaria. Grupos como Charruas, Minuanos e Yaroés
desenvolveram rapidamente a técnica da equitacao.

Assim, uma peca de indumentaria importante surge: o
“chiripa”. 0 “chiripa” consiste em um retangulo de pano
enrolado na cintura, que chega até o joelho. Essa peca
permanecera na indumentaria gaucha por muito tempo, antes
do surgimento da bombacha. 0 “chiripa” era usado por homens
e mulheres. Na figura 3, ao fundo, é possivel ver um exemplo
de indigenas usando o “chiripa” (detalhe na figura 4).

37 As descricbdes dos trajes aqui apresentadas se encontram no site do
CTG Lacando a Tradicdo, a partir de citacdes do 1livro Pilchas do
galcho, de véra Stedile zattera. Disponivel em:
<https://www.ctglacandoatradicao.com.br/> Acesso em 15 ago. 2020.
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Figura 3: La cautiva, Juan Manuel Blanes

Fonte: Museu Blanes

Além dessa peca, ha também o “cayapi”. Principalmente
usado pelos minuanos, essa peca era de couro de boi 1inteiro,
usado nas costas. Também podia servir de cama a noite. Além
disso, eles também usavam uma espécie de lenco na testa e
boleadeiras. Posteriormente, também serdao vistos com lacos
e facas.

outros grupos 1indigenas, que tiveram mais contato com
os padres catequizadores, assimilaram os trajes europeus
rapidamente. Trajavam calcoes e camisas a moda europeia.
Além disso, usavam uma outra peca que ficou bastante
caracteristica do traje rio-grandense: o poncho. Essa peca
nao é europeia, ainda que nao existisse antes da chegada dos
europeus, pois nao ha registro de que os indigenas da regiao
tecessem ou fiassem. O poncho também sera chamado de pala
bichara. Ja as mulheres, usavam um traje chamado “tipoy”:
um vestido longo formado por dois panos costurados com um
cordao para acinturar.

3.2.Traje gaudério (1730-1820)

Ha nesse periodo a consolidacdo das estancias. Assim,
a necessidade de diferenciacdao dos trajes dos patrodes e dos
homens do campo se torna ainda mais evidente. Os patrdes sao
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referidos como estancieiros e os homens do campo como pedes
de vacaria. As mulheres, como estancieiras e chinas,
respectivamente.

Uma peca presente tanto no vestuario dos estancieiros
quanto dos pedes é o pala. O pala é uma peca retangular, sem
gola, com uma fenda para a cabeca. E semelhante ao poncho,
mas muitas vezes era também usado apenas sobre um dos ombros.
Ele costuma ser feito de tecidos mais pesados, para que
pudessem suportar o frio. Algumas variacdes admitidas além
do poncho sao o pala-poncho, uma espécie de pala com bordas
arredondadas e o bichard, que consiste em um pala feito de
dois tecidos costurados.

Sobre o0s trajes, o0s estancieiros usavam meias e
ceroulas, além de botas com esporas de prata. O sapato era
o que diferenciava sobremaneira seu traje da indumentaria
europeia de entdao, pois as demais pecas eram muito
semelhantes ao que se usava na Europa entao: calcdes, gibao,
colete e um Tlenco pequeno no colarinho. Era comum que
tivessem também uma faixa na cintura, onde se podia encaixar
uma pistola ou um chicote, e um chapéu.

As mulheres estancieiras usavam trajes muito
semelhantes aos europeus também: sapatos, meias, anaguas e
corpete, além de vestidos longos de seda ou algodao. Seus
aderecos eram leques e poucas joias. Para o frio, podiam
proteger-se com xales.

Ja os pebes, usavam botas garrao - espécie de botas
abertas na frente e amarradas até o joelho - com esporas e
ceroulas por dentro da bota. Usavam também um “chiripa” e
um cinturdao de couro. A camisa costumava ser de algodao cru
com mangas amplas, acompanhada de um colete e de um pala
bichara. Também usavam chapéus acompanhados de tiras de
couro ou lencos. Ja as mulheres usavam uma saia rodada de
1a e camisa longa de algodao. Podia também usar um vestido
de tecido leve. Usavam os cabelos trancados.
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3.3.Traje Charqueador (1820-1865)

Assim como no momento anterior, aqui ha uma diviséao
bastante clara entre os trajes dos estancieiros - também
chamados de charqueadores, devido ao comércio de charque -
e dos peodes.

Os trajes dos estancieiros contavam com botas e calcas
por dentro destas. Usavam uma faixa na cintura e um cinturao
enfeitado. As camisas podiam ser de algoddo ou seda, usadas
com uma gravata, um colete e um gibao. Usavam chapéus de
copa alta. As mulheres usavam vestidos longos de seda ou
veludo, com corte na cintura e decote com o colo a mostra.
As mangas eram longas, bufantes até o cotovelo. Em situacdes
especiais podiam usar uma mantilha sobre os ombros. Usavam
o cabelo preso, em coques, normalmente.

Ja os pedes usavam botas e ceroulas. Sobre elas, usavam
um “chiripa” fralda (ver figura 4). Além da faixa na cintura
e de um cinturao, usavam camisa branca, colete, gibao e
Tenco no pescoco. Usavam também poncho, chapéu, tirador e
Taco. As mulheres usavam blusas com mangas com acabamento
em rendas, saias longas rodadas com um babado na barra e um
casaquinho na altura da cintura. Usam meias e botinhas
curtas.

Figura 4: Crepisculo, Juan Manuel Blanes

s o = o By

Fonte: Museu Blanes
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3.4. Novo traje (1865-1950)

Esse é considerado um periodo de transformacao no traje
gaucho, pois ele passa a se dividir em trés: o galcho
citadino, homem tipico das cidades em crescimento; o galcho
fazendeiro; e o pedo.

0 gaucho citadino se veste como um homem tipico do final
do século XIX e comeco do século XX: calca, colete e paletd,
com gravata de n6é ou borboleta. Usam também chapéus de feltro
e sapatos sociais. As mulheres, de 1igual maneira, usam
vestido de seda com jabo de renda, além de mangas ajustadas
no braco depois dos cotovelos. 0Os cabelos seguem presos.

O gaucho fazendeiro é mais proximo do que vimos até
entdao, com um detalhe: o acréscimo da bombacha, calca larga
que teria sido introduzida na regiao por volta de 1860,
possivelmente a partir do contato com uniformes britanicos
que, possivelmente, também usavam calcas desse modelo apods
contato com os turcos na Guerra da Crimeia. Outras teses
sobre o surgimento da bombacha afirmam que ela foi
incorporada pelos espanhdis da regido da Maragateria apoés a
dominacao arabe e, portanto, os colonizadores as teriam
trazido. Também ha registros potenciais de seu uso na ilha
da Madeira. Por conta da sua funcionalidade - e talvez também
sua semelhanca com o “chiripa” - ela foi logo assimilada
apés a Guerra do Paraguai pelos pedes. Além da bombacha, os
pedes usavam botas, chapéu, camisa, jaqueta, guaiaca - ou
cinto com bolsos e acessérios -, faixa e poncho.

3.5. Traje tradicionalista (1950 - atualmente)

Atualmente, as distincdes entre os trajes por classes
ou ocupacdes sociais ja nao sao mais correntes. A
indumentaria gaucha atualmente é usada como simbolo da
tradicao e identidade local. Ela se aproxima muito mais dos
trajes dos pedes, ao longo do tempo, do que dos trajes dos
estancieiros.

Esse traje sera melhor explorado no préximo topico.
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4. Pilcha e “andar pilchado”: a composicdo do traje

A expressao “andar pilchado” significa andar trajado
com a pilcha, indumentaria tradicional gaucha. As diretrizes
para a pilcha contemporanea se encontram definidas pelo
Movimento Tradicionalista Gaucho, em texto aprovado na 672
convencdo Tradicionalista Gaucha, realizada em 29 e 30 de
julho de 2005, na cidade de Tramandai.

Segundo o documento 3, ha trés tipos de pilcha
possiveis:

° Pilcha para atividades artisticas e sociais
— Indumentaria a ser utilizada nas atividades
cotidianas, apresentacdes artisticas e participacodes
sociais, tais como bailes, congressos, representacdes,
etc.

° Pilcha campeira - Indumentaria a ser
utilizada nas atividades campeiras, tais como rodeios,
cavalgadas, desfiles e outras Tidas.

° Pilcha para a pratica de esportes -
Indumentaria a ser utilizada nas atividades esportivas,
tais como jogos de truco, bocha campeira, tava, etc.

Aqui, nos 1interessam em principio os trajes das
atividades artisticas, porém cabe pensar também sobre a
pilcha campeira na medida que algumas atividades ali
descritas parecem também se encaixar na ideia de folguedo
de alguma maneira.

Praticas como a cavalgada ou os desfiles sdao expressoes
da cultura popular gaucha. Eles sao realizados com trajes
muito especificos e de carater performativo. Quando se pensa
no rodeio, ainda, sao eventos que se encontram no limiar
entre a pratica esportiva e o folguedo.

Mais do que pensar necessariamente nos folguedos,
talvez caiba pensar no aspecto performatico ritualizado

38 Disponivel no Documento de Diretrizes para pilcha galdcha e encilhas:
<https://regionalismogaucho.weebly.com/uploads/2/8/6/2/2862392/diretri
zes_pilchas_e_encilhas.pdf > Acesso em 02 ago. 2020
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desses eventos. Para Schechner (2012) o ritual nao é
necessariamente mistico: “Rituais seculares sao aqueles
associados com cerimoniais de estado, vida didria, esportes
e qualquer outra atividade ndao especificamente de cardater
religioso” (p.54).

Entao se os esportes sao rituais sociais seculares, e
se 0 jogo - categoria em que oS esportes se encontram - é,
ele préprio, fundado na ideia de performatividade, cabe
pensar nos eventos apontados pelo documento como esportivos,
como também dotados de performatividade. Uma vez que fazem
parte da cultura popular do Rio Grande do Sul e tendem a ser
repetidos em situacdes sociais especificas, vale a pena
dedicar alguma atencao também a pilcha campeira.

Assim, o documento determina exatamente o que deve ou
nao ser vestido em cada uma das ocasides ou festejos. Optamos
aqui por elencar quais sao os elementos que compdoe cada um
dos trajes e apresentar uma tabela com o detalhamento dos
materiais permitidos para cada um deles.

Os itens que compde a pilcha campeira sao:

Masculina
e Bombachas
e Camisa
e Botas
e Colete
e Cinto (guaiaca)
e Chapéu
e Paletod
e |enco
e Faixa
e Esporas
e Pala
e Faca



Feminina

Saia e blusa ou bata

Saia e casaquinho

Vestido

Saia de armacao

Bombachinha

Meias
Sapatos

Ja a pilcha esportiva masculina,
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é composta pelos

mesmos itens, com o acréscimo do barbicacho e do tirador. A

pilcha esportiva feminina, diferente do caso da pilcha para

atividades artisticas, é igual a masculina.

permitidos
caracteristicas.

sequir,

se
para

encontra
a confeccao

uma

relacao
das

dos
pecas

materiais

demais

Tabela 1 - Materiais permitidos na pilcha masculina para atividades

artisticas.
. . Demais
Item Tecido cores Padrao Modelo detalhes
Claras ou es-
curas, sSo- A largura
brias ou neu- deve sar
tras, tais ~
Brim (ndo como marrom, Liso Cés Targo Eglfﬂﬂgango
jeans), bege, cinza, 14 ’ sem alcas,

h . . istra- . bombacha
serday 1i- azulmarioho, gigho'e  dols bolses con’ing
dio, oxg branca, fu- xadrez com punho ’ calca. Ela

’ y e 7
ford, mi- gindo das co- ngto abotoado no Eg?bﬁgaggve
crofibra. res agressi- . tornozelo.

vas, fosfo-
rescentes,
contrastantes
e citricas.

sempre pra
dentro das
botas.
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Gola social.
Mangas lon-

gas para
Preferenci- ocasioes
almente al- S formais
godao, tri- ?ggrgﬁsﬁeﬁla (festivida-
coline, tras, prefe- ] des, cerim6- Vedado o
viscose, rencialmente Liso ou nias, fan- uso de ca-
Tinho ou branca. Evi- riscado dangos, con- misas de
vigela, mi- tando éores discreto cursos). cetim ou
crofibra agressivas e Mangas cur- estampada.
(ndao trans- cgntrastantes tas (para
parente), atividades
oxford. de servico,
de lazer e
situacoes
informais.
Preto, marrom Liso A altura do
(todos os cano varia
" tons) ou de acordo
S couro sem com a re-
] . A . P -
o Couro tingimento. E giao. Nor-
o vedado o uso malmente o
de botas cano vai até
brancas 0 joelho.
Mesma cor a Liso. S
em mangas e
GJ - p—
o Mesmo te- bombacha (po sem gola, de Se usar pa
v cido da dendo ser tom comprimento  &to, pode
S bre tom) p . dispensar o
o bombacha 50 . até a cin-
O colete.
tura.
. com uma a
S trés guaia- .
P cas f%ter— Fivelas de
+ no minimo
cr couro. Cru - nas. 7cm de lar-
O35 Com uma ou gura
= duas fivelas :
frontais.
>
B spas apar-
S :
8 bre. tir de 6cm.
(@)
Mesma cor da
2 Mesmo te- bombacha. Usado em
2 cido que - - ocasides
© bombacha. formais.
vermelho, Lisa
S . 1 preto ou bege
X La ou algo- cru. .
- dao. Opcional
L
i Admissivel
5 _ _ B _ em coreo-
< grafias e
M dancas.
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Lenco

Nas cores
vermelho,
branco, azul,
verde, ama-
relo, ou ca-
rijé nas co-
res supraci-
tadas.

E possivel,
ainda, cari-

Liso ou
carijo.

Nas usadas
com n6é, com
a medida de
25cm a par-
tir deste; -
com passa-
dor, 30cm a
partir
deste.

jos em marrom
ou cinza.

Tamanho pa-
drdao com
abertura na
gola. Pode
ser usado no
ombro, meia-
espalda,
atado da di-
reita para a
esquerda.

Opcional

Pala

Opcional em

apresenta-

coes artis-
ticas.

Faca

Fonte: Diretrizes para pilcha galucha e encilhas

Quanto aos itens adicionais da pilcha campeira
masculina:

¢BARBICACHO: de couro, sola ou crina, podendo ter
algum enfeite de metal. Serve tanto para enfeite quanto
para prender o chapéu na cabeca do usuario.

¢TIRADOR: de uso opcional, exceto para pelear.
Quando usado, este substituira o cinto quando tiver um
reforco na parte superior (cintura) imitando um cinto,
com ou sem guaiacas e que tenha, no minimo, uma fivela
de tamanho grande (5 a 7cm).

outra diferenca é que na pilcha campeira o uso de
esporas e facas sdo obrigatoéorias. As facas, porém, sao
vedadas a pias e guris, terminologias que designam as
criancas.

Tabela 2 - Materiais permitidos na pilcha feminina para atividades
artisticas.

Demais

Item Tecido cores Padrao Modelo detalhes
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Saia com a
barra no

Liso, peito do pé,
sem en-  godé, meio-
feites godé ou em
doura- panos. .
Cores harmo- jge Blusa com Os trajes
niosas. Evi- pra%ea— barra de man- masculino e
. tar uso de d feminino de-
Mais cores for- 93 gas longas, vem repre-
encorpados pinturas trés quartos
tes, berran- § 47eo ou até o co- sentar a
tes e fosfo- q . tovelo mesma_classe
rescentes € demais : social.
tintas, Decote pe-
purpu- queno, sem
rina, expor os om-
bordados bros e os
seios, com
gola ou nao
Liso,
sem en-
feites
Cores harmo- Sggra— Eaia com a
. i - ) arra no & -
mais encor- [20%E%: g7 pratea-  peito do pé ;gggergema
~ L
giggé gao cores for- d?ﬁ%uras godé, meio- roupa de
rentep tes, berran- g 61eo o godé ou em época no do-
. tes e fosfo- demai s panos*. cumento.
rescentes tintas
’
purpu-
rina,
bordados
Inteiro e Enfeites -
cortado na de rendas
cintura ou de bordados .
cadeirdo ou fitas ’
: ainda corte passa-fitas
Tecidos de Lisos ou Princesa com regas ’
microfibra, Devem ser barra de saia 9r€9as,
. com es- . viés, tran-
crepe, OX- harmomosas, no peito do !
Ox= mon tampas 0 P selim, cro-
ford. Nao é soébrias ou mindas e Pé, corte ha. r
permitido neutras, delica- godé, meio- che, n$rvu—
tecido bri- evitando-se odé. fran- ras, plis-
o das, de 999¢, sés, favos
o Thoso ou contrastes Flores zido com ou itida
B fosfores- chocantes. . ' sem babados. permitida.
Tistras
n cente ~ | ’ Mangas lon- pintura mi-
v ’ Nao usar etit- 9 4
S transpa- peti A uda, com
P preto, as poa e  93s, tres tintas para
rente, cores da quartos ou . =
. xadrez tecidos. Né&o
slinck, Tu- : até o coto- >
’ bandeira do  4.9icado : usar pérolas
rex, Brasil e do ; velo, admi- .
e pedrarias
renddo e RS e dis-  tindo-se pe- P 1as,
similares ' Cretos.  guenos baba- D&M €Omo, 0s
. dos nos pu- dourados ou
nhos. Decote prateados e
expor ombros :
e saios. purinas.
v O - i 3
°T comprimento égiJEGG2ﬂ
© © - Branca inferior ao d Fica
35 . nos rodados.

sumario
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| com uma a
= treés guailacas Fivelas de
5L couro Cru - internas. no minimo
2« ) com uma ou 7cm de Tlar-
5 duas fivelas gura.
@ frontais.

. _ _

e F$1tro ou Abas a partir

o pelo de Te- de 6cm -

= bre. .

U

" Mesma cor da

S Mesmo te- bombacha. Usado em

9 cido que - - ocasides

S bombacha. formais.
[7p]

*em panos: sail nesgada, costurada em gomos.

HAa ainda uma determinacdo sobre o uso de maquiagem e
modo de pentear o cabelo:

e CABELOS: Podem ser soltos, presos, semipreso ou em
trancas, enfeitados com flores naturais ou
artificiais, sem brilhos ou purpurinas. Obs.: ©
coque é permitido somente para prendas adultas e
veteranas. As flores poderdao ser usadas por prendas
adultas e juvenis, bem como, um pequeno passador
(travessa, uma espécie de fivela). As prendas mirins
nao usam flores. Proibido o uso de plastico.

e MAQUIAGEM: Discreta, de acordo com a idade e o
momento social.

Cconforme mencionado acima, o traje feminino de pilcha
campeira é composto pelos mesmos elementos que o masculino,
exceto por algumas diferencas de possibilidade de adornar
os trajes. 0s bordados, por exemplo, ndao sdao proibidos. Além
disso, as esporas e facas sdao opcionais.

5. 0s folguedos

Listamos aqui alguns dos folguedos que contam com as
pilchas descritas no tépico anterior. Ha alguns folguedos
do Rio Grande do Sul, como a Festa de Nossa Senhora dos
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Navegantes, por exemplo, que sdao de extrema importancia,
porém ndao exigem o uso da pilcha. Assim, optamos por nao
incluir nessa listagem. Além de festas populares e eventos,
também estao listados alguns tipos de dancas que ocorrem
tanto em bailes quanto em celebracdées regionais.

e Cavalgadas - eventos em que um grupo de pessoas
faz um deslocamento por uma distancia consideravel,
pernoitando em acampamentos provisorios. A ideia é
manter viva a tradicao das viagens de Tlonga
distancia a cavalo, muito comuns no passado. Podem
participar homens, mulheres e <criancas, todos
pilchados.

e Chimarrita - danca trazida pelos colonos dos
Acores e da Ilha da Madeira. E dancada em pares, com
a pilcha para atividades artisticas.

e Pezinho - Unica danca tradicional gaucha que os
dancarinos também cantam a letra da cancao. Parte de
uma cantiga infantil popular dos Acores e da Ilha da
Madeira, mas foi adaptada para caracteristicas da
regiao dos pampas, adicionando o uso da gaita, por
exemplo.

e Dangcas birivas - dancas que eram realizadas nos
momentos de descanso e descontracdao dos tropeiros
nas festas dos acampamentos. Sao dancadas apenas por
homens. Dentre os tipos de dancas birivas, cabe
mencionar Chico do Porrete, uma danca desafio que
consiste na passagem de bastées no meio das pernas
e sapateios; Danca dos facbdes, que exige que o
dancarino porte dois facGes e bata um no outro de
modo ritmado; e a Chula, executada em duplas, que
consiste num desafio, em que cada chuleador mostra
suas habilidades de sapateios e gestuais por cima de
uma lanca colocada no chao.

e Tava - também conhecida como o jogo do 0sso. Um
osso retirado do calcanhar do boi é usado para ser
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arremessado. Dependendo de onde é fincado no chao ao
arremessar, ganham-se pontos.

e Festa da Uva - Evento com o objetivo de enaltecer
a cultura italiana e a 1ligacdo com os costumes.
Nesses eventos ocorrem concursos e desfiles.

e Bugio - danca que surgiu no século XIX, dancada em
pares, principalmente pelos pedes e chinas.

e Semana Farroupilha - Evento da cultura gaulcha
celebrado entre 14 e 20 de setembro, em homenagem
aos Tlideres da Revolucdo Farroupilha. Durante essa
semana ocorrem desfiles, acampamentos, shows etc. Os
participantes estao todos pilchados de acordo com a
pilcha para atividades artisticas.

6. Consideracdes finais

Pensar um traje que pode ser usado em tantas situacoes
envolve ndo apenas sua propria constituicao ou origem, mas
0 que ele simbolicamente representa para uma sociedade. Mais
do que seus referenciais para um folguedo ou evento popular,
aqui é 1importante considerar o traje como simbolo de uma
tradicdao que se busca manter viva. Essa imagem, como vimos,
se tornou mais fixa ja no século XX, quando se fez a opcao
de buscar nos trajes campeiros um simbolo da identidade
cultural.

Hoje ja ha estudos demonstrando outros Tlados da
tradicao da cultura gaucha para além do ideal do “gaucho
tipico” - e frisamos a 1importancia do estudo de MANZKE,
GONZALES e JESUS (2018) sobre a invisibilidade das
manifestacdes populares que fogem a esse ideal - mas parece
importante compreender como ainda ha, até hoje, a construcao
de uma figura mitica em torno do gaucho.

Aqui, analisamos a construcao dessa figura mitica a
partir dos trajes regionais e sua permanéncia, mas ha outras
chaves de analise possiveis. A culinaria, o mate, os modos
de falar, a misica, entre outros, sao exemplos de outras
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expressdées culturais regionais que se preservam com O
objetivo de manter viva uma “cultura tradicional galcha”.
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Capitulo 5

URUCUNGOS, PUITAS E QUIJENGUES - O VESTIR E O
FESTEJAR

Urucungos, puitas and quijengues - dressing up and celebrating

Kih1l, Anna Theresa; Mestranda em Artes; Universidade de
sao Paulo.

Resumo

Este artigo trata dos trajes do Grupo Urucungos, Puitas e
Quijengues, com intencdao de preservar uma tradicao oral em
forma de texto, sem pretensdao hierarquizante, e dessa
maneira perpetuar memérias do grupo. O grupo foi fundado na
cidade de Campinas SP, em 1988, como desdobramento de um
curso de extensao sobre dancas folcldéricas no departamento
de danca da Unicamp.

Palavras- Chave: memoria; cultura popular; dancas populares;
interior paulista.

Abstract

This text i1s about the clothing we see i1n the Group Urucungos,
Puitas e Quijengues, in order to preserve an oral heritage by
putting it into a written text, with no intention to replace the
original tradition but to help the protection of the group’s
memories. The group was created in 1988 in Campinas, city of the
state of Sdo Paulo, Brazil.

Keywords: heritage and memory; popular culture; popular dances;
countryside of Sao Paulo.
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1.Introducdao - vestir para dancar, festejar e celebrar

Um traje que danca, que celebra. 0Os trajes do Grupo
Urucungos, Puitas e Quijengues sao de celebracdao, embora nao
ilustrem uma narrativa inocente. Um traje que contém Tuta e
resisténcia, e ainda assim, brinca e festeja.

No ano de 1988, nasce o grupo Urucungos, Puitas e
Quijengues. Ao olhar para suas origens, a presenca da
professora, artista plastica, pesquisadora, folclorista e
coreégrafa Raquel Trindade (1936 - 2018), filha do poeta
Solano Trindade (1908 - 1974), faz-se muito importante. Em
1987, Raquel foi convidada a ministrar um curso de extensao
em “Dancas Populares Afro brasileiras e Sincretismo
Religioso” na Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP,
e como o site do grupo Urucungos vai nos contar:

Durante a primeira aula, ao perceber que havia apenas
um negro na turma, Raquel escreve uma carta ao reitor
da universidade, solicitando a abertura de vagas no
curso para os funciondrios da universidade, seus
familiares e comunidade externa. O reitor aceita sua
proposta e a partir desta iniciativa, um grande
contingente de jovens artistas populares negros
campineiros passa a integrar o curso, vindo apés seu
término, dar continuidade ao legado transmitido por
Raquel através da fundacao do Grupo de Teatro e
Dancas Populares Urucungos, Puitas e Quijengues3?.

O curso entdo transborda o espaco fisico da Unicamp,
chegando a mais de cem inscritos. Apdés a criacao do grupo,
este segue por uma peregrinacdo de espacos culturais como
sede nos proéoximos anos, onde acontecem inumeros encontros,
oficinas e apresentacoes.

Esses encontros do grupo terao diversos fins: ensaios,
reunides, apresentacbes de espetaculos em palcos, como
também celebracdées 1internas, no espaco sede (OLIVEIRA,
2004) . Reproduzir uma coreografia, ensaiar e apresentar vai
trazer contornos de apresentacdao externa em palco, por
exemplo, sendo o figurino um importante elemento. Para cada
caso teremos diferentes intencdoes em relacdo aos trajes,

39 como disposto na secdo “Historico do Grupo”. Disponivel em:
https://urucungospuitasequijengues.blogspot.com/p/historico.html.
Acesso em 05 ago. de 2020.
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como também podemos notar que roupas similares sao
recorrentes como traje social de integrantes, principalmente
no caso das fundadoras. Samba-lenco, maracatu e samba de boi
serao apresentados pelo grupo em arraiais, espetaculos em
teatros ou saidas de bloco em ruas durante o carnaval. Cada
um destes folguedos, como nos conta o site do grupo*, tém
origens diversas, é sera sempre descrito a partir de Raquel
Trindade como fonte, a professora que deu origem ao
nascimento do grupo. As dancas circulares brasileiras vao
ter expressdes caracteristicas de acordo com as regiodes
geograficas onde se desenvolvem. O samba-lenco tem uma
origem rural paulista, retratando relacdées e trajes do
campo, sendo inclusive mencionado pelo site ou por nosso
entrevistado como sambas rurais. Ja o maracatu, uma
manifestacao tipica de carnaval, tem origem no estado de
Pernambuco, e surge a partir da miscigenacao musical das
culturas portuguesa, indigena e africana, no século 18. Por
Ultimo, o samba de boi vai ter origem teatral, com os autos
do bumba meu boi, que remontam ao ciclo do gado,
representando as relacdes entre negros e brancos no século
18.

Figura 1: Trajes usados nos sambas rurais. Na imagem, o samba-lenco.

Foto: Fabiana Ribeiro (2018).

40 0 site do grupo tem uma secdo sobre os folguedos, disponivel em
http://urucungospuitasequijengues.blogspot.com/p/folguedos.html.
Acesso em 21 out 2020.
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Aqui vamos olhar para o traje como instrumento de
meméria e comunicacdo de uma histéria, com 1intencao de
preservar ao menos parte dessa meméria, fazendo um registro
desses trajes que vao contar histérias da trajetéria do
grupo. Escrito como uma colcha de retalhos, aqui Tleremos
trechos de pesquisas académicas, imagens e textos dispostos
nos enderecos virtuais do grupo e uma entrevista com um dos
membros responsaveis pelos trajes. Este texto presta uma
homenagem as tradicdes perpetuadas por meio da oralidade,
com intencao de perpetuar um olhar sobre cultura popular e
tradicoes orais pela abordagem das vestimentas.

Nos parece importante contextualizar que a cidade de
Campinas, onde nasce o grupo Urucungos, Puitas e Quijengues,
esta Tocalizada ha pouco mais de uma hora de distancia da
capital, Sao Paulo. Com pouco mais de um milhdao de
habitantes, a cidade conjuga caracteristicas de metrépole:
sedia, por exemplo, wuma universidade estadual (Unicamp);
ao mesmo tempo, demonstra caracteristicas de cidades
pequenas, tais como bairrismo, dificuldades com transporte
publico, e varios outros aspectos, ja que é parte do interior
paulista. Um vilarejo que se urbanizou sem exatamente cuidar
da meméria. E importante destacar que o municipio chegou a
ser considerado um dos piores para as pessoas escravizadas:
ser mandado para Campinas podia ser uma espécie de castigo*.
A cidade chegou a ter a maior parte de sua populacao composta
por pessoas escravizadas, mas apaga estas memorias e escolhe
outra histéria, como vai nos dizer Alessandra Ribeiro
Martins, em sua tese de doutorado: “Sabe-se que o que é
escolhido para ser preservado é parte de um projeto sobre
qual identidade e meméria coletiva sera mantida,
evidenciando uma conjuntura politica” (MARTINS, 2016, p.30).
Se ndao é conservada pelos documentos oficiais, a memdria e
as histdérias de coletivos de matriz africana sao preservadas

41 Informacao verbal, imensamente corroborada em diversas ocasides de
reunides e cursos de formacdo cultural no municipio, tal como no
projeto Poéticas da vila, 2015, contemplado pelo Programa de Acao
Cultural (PROAC) TERRITORIO DAS ARTES, com o projeto POETICO DA VILA.
Disponivel em
https://www.facebook.com/poeticasdavilaepifanias/about/?ref=page_inter
nal. Acesso em 08 ago 2020.
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principalmente por meio da oralidade. Martins ainda vai nos
questionar: “Quem registra e onde ficam suas histoérias,
modos de fazer e memérias, na participacao de construcao
dessa cidade?” (idem, p.1l7). O presente texto nasce com a
intencdo de ser mais um lugar possivel de registro dessas
memérias, com o objetivo de preservacdo para além da
oralidade. Sem pretensdées hierarquizantes, apenas uma
maneira a mais de disponibilizar esta meméria, como
estabelece Vviana:

Acima de tudo, deve-se 1incentivar registros do que
acontece hoje nas manifestacbes, porque a Unica
certeza que se pode ter é que elas vao mudar, vao se
transformar, como acontece geralmente com as artes
do povo. (VIANA, 2014, p. 256).

Cada vez mais esse registro se multiplica e estende-se
por diversas plataformas: em texto, imagem, video, audio,
Tivros etc. Tentamos dar contorno e costurar, em forma de
texto, um pouco dessa oralidade, meméria e tradicao.

No documentario “A danca da amizade; Historias de
Urucungos, Puitas e Quijéngues”, o ja falecido Mestre Alceu
(Alceu Estevam), salienta essa necessidade do conteudo ser
produzido e difundido, destacando trés importantes
processos: a preservacdao da memoria, entender essa cadeia
de preservacao do conhecimento, e uma transformacdo dessa
estética para que seja valorizada nos canais de
conhecimento. Roberto Bonifacio, o Boni do Grupo Saracura,
descreve uma imagem que pode ilustrar esses processos: “Como
um rio que vai serpenteando, onde ele passa ele vai
interferindo na vegetacdao, e vai criando uma floresta.”
(Documentario “A danca da amizade; Histérias de Urucungos,
Puitas e Quijengues”, de Gilberto Alexandre Sobrinho, 2016).

2. Os trajes

Uma vez que o grupo é formado por integrantes fixos e
flutuantes, os trajes precisam servir quando necessario, sem
uma numeracao muito restrita. No comeco, as roupas eram
emprestadas do guarda-roupa da Unicamp, e tinham muito de



voltar ao Sumario

“trajes de domingo” como caracteristica: paleté e calcas
para os homens, saia e blusa para as mulheres (OLIVEIRA,
2004) .

Podemos notar nos trajes femininos uma estrutura de
indumentaria recorrente: torso (tecido enrolado na cabeca
com estrutura semelhante a um turbante), bata e saia rodada.
Indumentdria que vai se apresentar, inclusive, em diversos
registros de mulheres negras escravizadas, como nos mostrou
a pesquisadora Hanayra Negreiros, durante aulas dos cursos
Roupas de preta, olhares de branco: indumentdria e imagens
coloniais, ministrada no IMS* em 2019, ou ainda em 2020, no
curso Historias do vestir: cinco artistas negros no acervo
do MASP**. Negreiros mostrou, em diversas 1imagens, essa
composicao de indumentaria presente em registros do século
XIX, que podemos ver até hoje. Nos trajes do grupo,
interessante notar a presenca das saias rodadas,
especialmente ao nos depararmos com este trecho de Rosana
Paulino em sua tese de doutorado:

A saia rodada e a danca circular reforcada pelo
feitio da roupa representam, neste caso, muito mais
que um tipo de vestimenta e movimentos. Elas
representam a proépria roda da criacdo e da vida,
Tigadas a geracao e manutencdao de saberes e
conhecimentos ancestrais que ajudaram a forjar a
identidade de um grupo étnico e que Tegaram
importantes contribuicdées a cultura brasileira.
(PAULINO, 2011, p.84).

42 Informacdes verbais na aula vista via youtube, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=St7UqauyqpM&t=4085s. Acesso em 06 ago
2020.

43 Historias do vestir: cinco artistas negros no acervo do MASP, aula
remota realizada em julho e agosto de 2020. Informacdes sobre o curso
estdo disponiveis em https://masp.org.br/masp-escola/historias-do-
vestir. Acesso em julho e agosto de 2020.
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Figura 2: As saias rodadas durante apresentacdo de Maracatu.

Foto: Fabiana Ribeiro, (2019).

3.Figuras centrais

No canal do grupo na plataforma virtual YouTube,
podemos assistir fundadores em conversas informais
transmitidas durante o periodo de isolamento em 2020. Vvamos
destacar aqui principalmente as participacées de Sinha
Rosdria e Mestra Ana Maria Miranda, duas figuras centrais
na fundacdo e manutencdao das atividades do grupo.

3.1. Sinha Rosaria

Rosaria Antonia, figura ilustre e uma das fundadoras
do grupo, é sempre reverenciada ao ser mencionada. Em
entrevista no canal do grupo*, ela conta que trabalhou por
20 anos numa tecelagem da cidade, “Lanificio Campineiro”, o
gue nos faz tracar relacdes entre o engajamento de pessoas
negras com oficios 1ligados ao vestir, tais como costurar,
bordar, cuidar, Tlavar, guardar%. Junto a Elizeu da Costa,
vulgo zeus, Sinha é uma das grandes responsaveis pelo acervo
de trajes do grupo. E ela quem cuida da manutencdo, de
guardar os figurinos, enquanto Zeus se responsabiliza pela
producdao e confeccao (OLIVEIRA, 2004, p. 53).

44 Live com Mestra Sinha do Urucungos, Puitas e Quijengues. Disponivel
em https://youtu.be/95H9umgqjFwQ. Acesso em 25 de juTho de 2020.

45 Informacao verbal, discussdo trazida durante as aulas ministradas
por Hanayra Negreiros.
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Figura 3: Sinha Rosaria - Projeto Matriarcas.

Foto: Fabiana Ribeiro, (2019).

Figura 4: Sinha Rosaria durante saida do maracatu no carnaval

|

N

Foto: Fabiana Ribeiro, (2014).
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3.2. Mestra Ana Maria

Mestra Ana Maria, “grande rainha do Maracatu”, em
entrevista*®, estd vestida com blusa branca, saia azul e
diversos colares, uma combinacao de trajes recorrentes nas
imagens de apresentacdes. Na época da formacdo do grupo,
Mestra Ana foi uma das funciondrias da Unicamp a integrar o
curso de extensao.

ETla vai salientar a grande importancia da convivéncia
de uma comunidade com um grupo de origem académica para a
cultura de Campinas, em que alunos da Universidade,
funcionadrios e demais interessados interagiam em ensaios,
apresentacées e administracao das atividades. Com a
confeccao dos trajes, ndao poderia ser diferente, desde
aquele 1inicio acontecem oficinas onde os grupos se relnem
para estes fins. No inicio, os materiais para confeccao dos
trajes eram adquiridos através de doacbes, que vinham de
origens diversas, e Mestra Ana Maria era uma figura central,
ela mesma a frente da maquina de costura ou promovendo
oficinas, para que um acervo inicial de trajes fosse
confeccionado (OLIVEIRA, 2004, p. 51).

Figura 5: Mestra Ana Maria no Maracatu

/" iy :

Vi, .
Foto: Fabiana Ribeiro, (2019).

46 Live com Mestra Ana Maria (Urucungos, Puitas e Quijengues). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=tQoxd0z6pfg&t=4s. Acesso em 10 de julho de 2020.
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Figura 6: Mestra Ana Maria no Projeto Matriarcas.

Foto: Fabiana Ribeiro, (2019).

4. Com a palavra, Zeus

Para falar do vestir e do festejar no grupo Urucungos,
damos voz a Elizeu da Costa (72 anos), conhecido como Zeus,
por meio de breve entrevista, concedida durante o isolamento
social em decorréncia da pandemia em 2020. Presente desde a
fundacao do grupo na década de 1980, além de costurar trajes
e orientar oficinas, nosso entrevistado também é eximio
cozinheiro e profissional aposentado da educacao publica na
cidade de Campinas.

Figura 7: Zeus no cortejo de maracatu.

Foto: Fabiana Ribeiro, (2019).
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Anna Kiih1 - Desde o comeco, vocé sempre foi responsavel por
essa area do figurino do grupo, junto com a Sinha Rosaria.
Me conte um pouco de como era a questdo das roupas, se VOCés
faziam ou escolhiam. Como era?

As roupas do Urucungos usamos muito customizadas, nds nao
temos figurino dispendioso nao. Trabalhamos com
customizacao. O grupo tem as saias. Se a pessoa quer, ela
manda fazer ou faz - é o caso da Ana (Mestra Ana Maria). A
Ana, todo figurino dela, ela faz. Ela faz para ela, é dela.
Os demais geralmente fazem uso do figurino do grupo mesmo.

E tem um direcionamento para qual tecido, qual cor?

Ah, tem! NOs usamos as saias afro, o modelo a gente usa
aquele modelo afro. A saia de cabecdao* e franzida. Esse
seria nosso tipo basico, que eu trabalho com ele. E a blusa,
eu uso algoddao, também, com renda de algoddo. Sempre a gente
preza por isso. E isso ja vem desde a Raquel (Trindade). E
antes do grupo, eu ja havia trabalhado com o Piarini, de
Piracicaba, entao a gente ja tinha uma visao, uma nocao do
trabalho. Essa roupa, ela é mais tipica da regiao de Sao
Paulo (o estado), ela é uma roupa afro, mas da regiao de Sao
Paulo. Ela vem depois do café, nao tem uma numeracao, e as
batas de algodao, brancas, de listras, as calcas também.
Remodelo tecidos, ganhamos alguns tecidos e fazemos as
saias. As vezes esse tecido é comprado, mas é pouco. E com
esse tecido a gente faz. A Luiza (Lopes) as vezes ajuda, ela
também ajuda bastante na costura. Como agora na pandemia,
eu recebi uma doacdao muito grande de tecido, retalhos, de
uma loja de noiva, que aluga essas coisas, e nos customizamos
tudo. Essa producao foi para maracatu, ndao é para os sambas
rurais; samba rural é mais simples. A Unica coisa que tivemos
de abrir mao um pouquinho, como nos fazemos trabalho de
palco, e trabalho de palco precisa de mais visao, entao nés

47 Inserimos o termo “saia de cabecdo” por ter sido falado por Zzeus

durante a entrevista. Durante a transcricdo, nos pareceu talvez uma
confusdo com o termo “camisa de cabecdo”, mas optamos por manter o

termo como dito pelo entrevistado.
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usamos as anaguas. Mas o certo seria nao usar anagua. Quando
ha necessidade, a gente tem que fugir um pouco do padrao.

Entdo precisou da andgua nesse caso?

Sim, a anagua enche mais espaco, aumenta, da volume, fica
mais forte, da mais corpo, sendao fica muito murcho. Entdo a
anagua ajuda bastante no palco, por isso a gente resolveu
usar anagua, por causa de palco...

Para essa apresentacao em palcos, foi preciso uma
organizac¢ao mais formal? Como é isso?

Sim, nés temos estatuto, diretoria, diretores artisticos,
de patrimonio, entao quando tem alguma coisa, tem que reunir
todos. Reuniao para decidir se vai fazer, o que vai fazer,
como vai fazer. Nés somos bastante organizados! Bastante,
nem parece, nao é? (risos).

Claro que parece! E quantas pessoas o grupo tem hoje?

Eu acredito que atualmente, nds estamos com mais de 30
elementos. NOs temos as pessoas fixas, assim, registradas,
dai passa de 150 pessoas. E ai tem os que frequentam,
constantemente, tem os que comparecem nos dias de festa, de
danca, de apresentacdao. Essas pessoas sao flutuantes, mas
também sdao do grupo. Que nem no maracatu: tem gente que esta
sempre, gente que vem no dia, pra ficar no ritmo. Entao
aumenta, quando vai pra rua. Neste ano ultrapassamos mais
de 150 pessoas na rua, com o maracatu, o bloco, no carnaval.
Mas porque dai vieram outras pessoas. As pessoas do
cotidiano, que estdao sempre, ai sao dirigentes...

E quando vem uma pessoa nova que quer participar? EXxiste
isso de: “Ah, entdao no dia venha com uma blusa tal, use uma
saia do grupo”, ou algo assim?



voltar ao Sumario

Geralmente, no maracatu, temos outro figurino, e temos
bastante. Entdao quando a pessoa vem, a diretora de
patrimonio, que trabalha com isso, ja arruma a roupa, ja pode
até o acessoério, pra no dia chegar e sair.

Ndo é qualquer roupa que a pessoa veste e pode apresentar!

E, tem uma roupa. A pessoa Vé o tamanho, mais ou menos. Nao
tem muito isso. A pessoa que vem dancar no grupo geralmente
é mais aberta: o figurino pode ficar um pouco mais Tlargo,
mais estreito, mais curto, mas eles se jogam... Nao é uma
coisa do tipo “Eu quero que fique assim”. Entao sao feitos
varios tamanhos para que as pessoas escolham. A pessoa chega
e veste, nao tem que experimentar antes. As vezes tem algumas
que vao la e pegam antes... Tudo isso acontece, ndao tem
problema. Mas o basico é chegar e vestir, as vezes tem um
que chega e diz: “Ah, tem uma blusa; ah, tem uma saia, ah,
ja tenho uma blusa branca”, vai juntando

Figura 8: Detalhe de traje de maracatu.
- Y N

AR L

Foto: Fabiana Ribeiro, (2014).

La no comeco, quando era o curso com a Raquel, de onde vinham
as roupas?
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A roupa inicial, de quando o grupo ia se apresentar, foi
feita pela D. Dalvina (Rodrigues), ela era costureira da
Unicamp. Entdo esses foram os primeiros figurinos, que
também ja foi assim, meio ca, meio 14. Embora a Raquel
tivesse ja as nocdes, ela desenhava muito bem, ela fazia
todo um croqui pra gente, colocava as cores, assim, rosa,
vermelho, ela fazia muito bem.

Que legal, e isso ficou guardado com alguém, em algum lugar?

ATguém guardou (ri). A Ana, eu sei que ela tem com ela o que
a Raquel fez para ela. Isso ela tem na casa dela, o primeiro
vestido que a Raquel desenhou. Ela tem 14, mandei pra ela,
umas fotos que eu achei, acho que ela deve ter original
também?*?,

E vocé desenha? O que vocé mais gosta de fazer de figurino?

Eu ndo desenho ndao, eu faco da minha ideia, nao uso nada
fora do que é proposto, do popular afro brasileiro, mas as
vezes eu estou 1a no grupo e pergunto: “Posso por 1isso?”,
porgque as vezes o que pode no maracatu pode, o que é samba
rural nao pode...

O que, por exemplo?

Quando é rural a gente usa mais o algodao, usa o lenco de
algodao. Pode usar um brinco, uma coisa bem basica. Agora
guando é maracatu a gente ja usa presilha, brincbdes, colares
e colares, tanto homens quanto mulheres, usam colares, entao
nesse dia, pode exagerar. Agora nos dias de samba rural, ai
tem que ser uma coisa mais simples, porque sdao dancas de
roca, de quintais. Essas dancas que nos trabalhamos sao
dancas de senzala, que saem das senzalas para os quintais e
terreiros. Entdo é isso: se mora na roca, nao pode sair todo
requintado. Agora, o maracatu, a gente usa uma indumentaria

48 Tnfelizmente, ndo conseguimos acesso ao documento do croqui feito
por Raquel Trindade para Mestra Ana Maria.
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toda brilhosa, com tudo. Quando é Boi, a gente usa coisas
mais ou menos do Boi, quando é nordeste, mas com algumas
coisas também, ja assim, bastante rudimentar, nao pode
exagerar nao, sendo perde o vinculo.

Figura 9: Apresentacdao de sambas rurais.

Foto: Fabiana Ribeiro, (2014).

De memdéria, o que vocé Tlembra: O que ficou marcado como
“Isso aqui foi muito legal” ou “Isso aqui deu errado”...

Pra mim sempre é tudo legal. As apresentacdes eu gosto,
adoro, e ja antes eu trabalhava com isso (figurino). Entao
tudo eu gosto. Embora nao tenha sido minha carreira. Isso
da costura, nao foi.

Entao para quem aparece querendo, vocé nao faz costura,
assim, do nada...

Nao, nao. Eu costuro quando alguém pede: “Faz uma barra pra
mim”, “Corta uma manga”, ai eu faco, mas assim, fazer nao
faco mais nao. Isso dos ajustes € bastante servico. Urucungos
ta parado, mas esse tipo de servico nao para. Esses dias
falei pra Luiza: “Precisa ir 1a no Urucungos levar as coisas,
gue meu guarda-roupa esta entupetado, nao tem mais onde
por”. Fiz tanta saia bonita, assim finas; fiz saiote, que
€ tudo para maracatu, e ta tudo 1a em casa. Esses tecidos
que a mulher deu (da loja de noivas), eu aproveitei tudo.
Eu fico aqui numa Toucura.
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Para costura, nunca falta trabalho, sempre tem coisa pra
fazer ...

E eu sempre faco, desde que entrei no Urucungos, ja comecei
a costurar. Nossa, fizemos muitas roupas. Chegamos a fazer
oficinas. As roupas do Boi mesmo, foram bordadas por nés,
todos aventais, chapéus, tudo feito por ndés do grupo. Eu
orientando e falando e o povo fazendo.

varias pessoas fazendo. Isso de oficina é tipo um mutirao?

E, todo mundo. Fizemos uma oficina, marcamos um dia, e todo
mundo foi. Ai tinha uns que cortavam: “Ah, corta uma tira
de quinze centimetros, tiras de trinta centimetros, outras
de cinquenta centimetros, faz umas <cinco tiras de
cinquenta”, eles vao se divertindo. Depois sai um almoco,
uma cervejinha e boa. A gente dando o gabarito pras pessoas,
elas cortam direitinho. A1 elas fazem, as vezes vai até meio
no olho, mas da certo, fizemos assim os primeiros figurinos.
Agora mesmo a gente tava fazendo oficina de instrumentos, e
o Marquinho tava orientando. Entao vamos fazendo, fazemos
as comidas, as roupas, fazemos tudo. Geralmente nessa parte,
de comida e roupa, eu oriento.

Muito obrigada pelo seu tempo, Zeus. ESpero nos vermos
pessoalmente em breve!

5.Consideracdes finais

Pesquisar na fonte e devolver ao povo
na forma de arte.

Solano Trindade

O objetivo deste texto hibrido é preservar e registrar
a meméria destes trajes, mas acima de tudo, trazer em texto
este aspecto da historia do grupo. Ao contemplar a trajetoria
do grupo, percebemos que essa meméria, perpetuada pela
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tradicao oral, rompe uma suposta linearidade temporal ou
geografica. Passado e futuro se misturam, como disposto no
termo sankofa*” - olhar para tras para construir um futuro.

Nesse olhar para tras, os objetos, nesse caso, o0s
trajes, podem ser muito Uteis para construir uma narrativa.
Pudemos perceber que ja existe uma preocupacao com o registro
musical ou com a biografia de membros fundadores, que s6 tem
a ganhar com a questdo dos trajes. Dar voz a uma memoria que
por algum tempo nao constou dos registros oficiais é um
processo sem volta, que ja comecou. Uma meméria que pode até
vir de outras regides, como no caso do maracatu de Recife,
ou ainda dos sambas rurais que nascem em comunidades de um
passado (muito) recente, mas encontram eco em todos que tem
acesso ao trabalho do grupo. Tais narrativas, quando
mostradas por Raquel Trindade em 1988, mesmo no contexto
urbano da cidade de cCampinas na época, ressoam nos
participantes do curso e depois do grupo Urucungos, Puitas
e Quijengues, como também comecam a fazer parte do repertério
e imaginario de artistas formados pela cidade.

ApOs a entrevista e o conhecimento das imagens, nos
parece que seria muito interessante um registro formal, para
além deste artigo, destes trajes e croquis, o que nao foi
possivel no contexto do ano de 2020, mas que pretendemos
fazer em um futuro proximo. Pudemos perceber como o traje
de folguedo pode tornar-se um traje de cena, em um contexto
de apresentacao, onde o folguedo ganha contornos cénicos.
Também percebemos que mesmo se tratando de trajes que nao
sdao exclusivos a um dancarino especifico, mas que pode ser
vestido por participantes flutuantes, existe uma concepcao
muito clara que os atravessa. A elaboracdo visual é muito
presente, como podemos notar na entrevista com ou nas imagens
da fotografa Fabiana Ribeiro. A organizacao de tais
registros nao é apenas necessaria, mas fundamental para

49 0 significado do termo Sankofa (Sanko = voltar; fa = buscar, trazer)
tem origem entre os povos de lingua Akan da Africa oOcidental, em
Gana, Togo e Costa do Marfim. Disponivel
em:https://sankofaamazonia.wordpress.com/o-que-significa-sankofa/.
Acesso em 22 de outubro de 2020,
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oficializar potentes narrativas que fazem parte da meméria
do interior paulista.
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Capitulo 6

O TRAJE DO CABOCLO DO MARACATU: CRAVO NA BOCA E
GUIADA NA MAO

Caboclo’s costume from maracatu: carnation in mouth and
guiada in hand

vasconcelos, Taina Macédo; Doutoranda em Artes; Universidade de
Sao Paulo, Professora da Universidade Federal do Amapa.

Resumo

Esse artigo apresenta relatos do mestre caboclo Aguinaldo
Roberto sobre a sua experiéncia de vida junto ao Maracatu
de Baque Solto. A contextualizacdao é feita por meio dos
escritos de valéria vicente (2005), Mario de Andrade (2002)
e Severino Vicente da Silva (2008). O traje do caboclo é
descrito detalhadamente através da compilacao das fontes de
pesquisa utilizadas.

Palavras Chave: traje de folguedo; maracatu rural; caboclo
de Tanca.

Abstract

This essay presents an interview with the caboclo master Aguinaldo
Roberto about his life experience in Baque Solto’s Maracatu. To
contextualize this field, we go through the studies of Vvaléria
Vicente (2005), Mdrio de Andrade (2002) and Severino Vicente da
Silva (2008). The caboclo’s costume is described in detail by
compiling the sources used.

Keywords: folk costume; maracatu rural; caboclo de lanca.
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1. Introducao

Esse artigo apresenta de maneira sucinta um panorama
sobre o Maracatu de Baque Solto, suas origens e principais
caracteristicas, a partir de estudos importantes como o
Tivro Dancas Dramaticas do Brasil, de Mario de Andrade (2002)
e as publicacdes mais recentes de professores pernambucanos
sobre o assunto, Valéria Vicente (2005) e Severino Vicente
da Silva (2008). O objetivo principal é registrar o traje
da figura iconica do Caboclo de Lanca dentro dessa tradicao
popular, contando com o depoimento do mestre caboclo
Aguinaldo Roberto. O estudo é inicial e permite
aprofundamentos posteriores sobre essa figura e sua
histéria, assim como sobre as outras figuras que compdem o
cortejo do Maracatu de Baque Solto.

1.1. Maracatu de Baque Solto, simbolo da cultura
pernambucana

O Maracatu de Baque Solto, também conhecido como
maracatu rural ou de orquestra, é uma tradicao popular da
Zzona da Mata Norte de Pernambuco, estado do Nordeste
brasileiro, caracterizado por um cortejo com caboclos e uma
corte real acompanhados por muisicos. O termo rural
caracteriza o contexto de fundacdo dessa tradicao nos
sitios, fazendas e engenhos, responsaveis pela producao de
cana de acucar dessa regiao. Mario de Andrade (2002), no
Tivro Dancas Dramaticas do Brasil, afirmou que a origem do
termo Maracatu esta vinculada ao instrumento de percussao
amerindio chamado mMaracd, em juncao ao termo Catu, que em
tupi significa bonito, designando assim uma sonoridade
interessante como identificacdao dessa tradicdao. Atualmente
é preferivel chamar Maracatu de Baque Solto ou de orquestra,
pela musicalidade que é peculiar, em detrimento do termo
rural, tendo em vista que poucos grupos de Maracatu
permanecem ainda hoje nas zonas rurais. Para Valéria
Vicente, professora da Universidade Federal da Paraiba, o
baque solto é um “ritmo caracteristico e estridente que
intercala as coisas improvisadas dos mestres que desafiam
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0S outros grupos e exaltam as suas proéoprias qualidades e as
do seu maracatu” (VICENTE, 2005, p. 28).

Ndo existe consenso sobre o inicio desse folguedo,
Andrade afirma que: “os maracatus pernambucanos parecem
representar atualmente, o que foram os Congos e Congadas
coloniais” (2002, p. 479). Ja o professor Severino Vicente
da Silva relaciona os maracatus a antiga tradicao
carnavalesca de Portugal, o Entrudo, cortejo presente no
Brasil colonizado e que manteve esse nome até o inicio do
século XX (SILVA, 2008, p. 39).

Os grupos de Maracatu sao denominados nacbes. Esse
termo, conforme explicita Andrade, foi amplamente utilizado
de maneira vulgar pelos portugueses para indicar os
“infiéis”, e com isso se tornou comum entre oS negros
denominarem os seus agrupamentos sociais como nacao (2002,
p. 512). A histéria do Brasil e do encontro de diferentes
racas se mistura a das tradicdes populares desse pais. Uma
das figuras mais importantes para o Maracatu de Baque Solto,
que se tornou simbolo dessa cultura e é o objeto de estudo
deste artigo, é o caboclo de lanca que, pelo nome ja indica
homem mestico, descendente de 1indios e brancos europeus.
Sobre esse aspecto, Silva também fala da relacao com os
negros para o inicio das festas populares:

No ano de 1888 foi decretado o fim da escravidao e
do trabalho escravo no Brasil. Bem que podemos
imaginar as grandes festas que ocorreram na regiao
entre aqueles que se tornaram 1livres. [...] Nessa
mesma época estavam sendo extintos aldeamentos
indigenas; esse fato Tlevou muitos indigenas a
misturarem-se mais ainda com a populacao. Tais
acontecimentos provocaram encontros étnicos
culturais 1importantes para a criacdo das dancas e
brinquedos populares de todo o Brasil (SILVA, 2008,
pp. 34-35).
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varios folguedos brasileiros carregam elementos que
indicam essa mesticagem. No Maracatu essas relacdes ficam
claras na presenca da corte real, do caboclo Arreiama como
simbolo indigena, e até mesmo na mistura de instrumentos
utilizados para a apresentacao, que contava apenas com
instrumentos artesanais (mineiro®®, poica® e tambor) e
posteriormente foi acrescentado o trombone (SILVA, 2008,
42). Ao conjunto musical se da o nome de Terno; loas sao as
musicas cantadas.

Nao ha registros oficiais ou documentacdao que comprove
o 1inicio do Maracatu de Baque Solto. Porém, existe uma
compreensao a partir do registro oral relatado pelo Mestre
Batista que havia uma nacao de Maracatu no final do século
XIX, conforme apresenta Silva (2008):

Uma matéria publicada no Jornal do Commercio do dia
14 de fevereiro de 1991, escrita apds uma entrevista
com o Mestre Batista, Severino Lourenco Batista,
informa que havia um maracatu com o nome Nacao
Maracatu Cambinda Nova, em 1882. Pode ser que haja
algum exagero, ou erro de percepcao no que foi ouvido
e escrito pelo repdérter, quando entrevistou o Mestre
Batista. Talvez a data ndao seja tdo recuada, mas é
possivel que, no inicio do século XX a Familia
Batista tenha sido uma das primeiras a organizar esse
brinquedo. Essa Nacao Cambinda Nova teria sido criada
pelo pai de Joana Batista Dias e José Batista Dias,
og)seja, pelo avdé do Mestre Batista (SILVA, 2008, p.
76) .

Mestre Batista foi o responsavel pelo Maracatu Estrela
de oOuro, da cidade de Alianca, reconhecido como um dos
pioneiros nessa tradicdao. A figura 1 mostra uma fotografia
classica do mestre Batista, em 1966, com uma versao mais
antiga do traje do caboclo que vamos abordar mais a frente.

50 Chocalho cilindrico, também conhecido como ganza.
51 Tambor de friccdo, semelhante a cuica.
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Figura 1:

Fonte: Estrela de ouro de Alianca no Instagram. Jan 2020. 1
fotografia. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/B8ONfdyncwO/?utm_source=ig_web_copy_T1ink
Acesso em: 13 ago. 2020.

1.1.1. Memérias

Para fundamentar as memérias do Maracatu de Baque
Solto, entrevistei Aguinaldo Roberto, mestre caboclo do
Maracatu Ledao de oOuro, da cidade de Condado, Zona da Mata
Norte do estado de Pernambuco. Essa nacao foi fundada em
10/12/1970 (IPHAN, 2013, p. 303). Roberto (2020) comecou a
brincar maracatu aos 15 anos de idade, ainda muito jovem.
Antes de ser mestre caboclo, Roberto era puxador de cordao;
atualmente o filho dele é um dos puxadores, ja que ele agora
esta numa funcao de lideranca do grupo.

Na entrevista, Roberto trouxe a memoria do Cemitério
das Bringa, lugar conhecido entre os brincantes de Maracatu
como lugar sagrado, cenario de muitos encontros e confrontos
entre caboclos no passado. Nesse lugar, “os maracatus se
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encontravam e batiam pau uns nos outros, ali morriam alguns
fracos, cavava-se o buraco e enterrava com a fantasia com
tudo. Hoje é conhecido como o cemitério dos caboclos”
(ROBERTO, 2020, p. 7). O dossié de candidatura do maracatu
de baque solto como patrimonio cultural imaterial do Brasil
(2013) apresenta que:

Tal cemitério localiza-se na area rural do municipio
de Tracunhaém. 0 local foi construido nas mediacoOes
do “Engenho Bringa”, situado entre o municipio de
Nazaré da Mata e Itaquitinga. Passado os anos, O
espac,o foi gradativamente utilizado como lugar de
refere"ncia do brinquedo pelo grande numero de
“caboclos” ali sepultados. Atualmente desativado, o
cemitério encontra-se como “espac,o sagrado”, uma vez
que é utilizado na ocasidao de rituais realizados
pelos brincantes (IPHAN, 2013, p. 121).

Nessa relacao com o passado do maracatu, e sobre o
encontro entre caboclos de grupos diferentes, Aguinaldo
(2020) afirma:

E tdo grave, que quando se encontravam, furavam o
outro, é uma histéria que é muito longa, é coisa
muito antiga. As pessoas saiam de casa para bater pau
mesmo. Se a pessoa tivesse medo de enfrentar, ele se
escondia por dentro das canas, por dentro dos sitios,
entrava nas casas das pessoas. Ndao brincava crianca
ha época, hao brincava mulher, as baianas eram
homens, passavam fome, passavam sede. Cada maracatu
tem suas histérias. Tinha uma desavenca muito grande
entre os maracatus, hoje ndo, hoje é uma coisa mais
unida, hoje vem outros maracatus assistir a gente
aqui na nossa sede, quando estamos ensaiando. A gente
também vai para a sede deles quando eles estao se
apresentando, para ver o ensaio deles. A gente recebe
muito bem as pessoas e eles também recebem a gente
muito bem. Salu fez a Associacdo dos Maracatuzeiros
de Alianca, s6 para acabar com a violéncia e
desavenca que tinha entre os maracatuzeiros, entre
as caboclarias, as baianas, e ndao foi facil. salu
Tutou muito, ele, Dona Leda, Doutor Arraes, no tempo
que era governador, alguns deputados, alguns
senadores, inclusive o prefeito da cidade na época.
Hoje quem estd a frente da Associacdo, é Manoelzinho
Salu. Melhorou muito, o pessoal estd mais unido, mas
era pauleira (ROBERTO, 2020, pp. 4-5).

A violéncia era inerente aos encontros entre caboclos,
conforme podemos observar no relato de Roberto (2020).
Apenas homens participavam da brincadeira, que poderia ficar
grave dependendo da forca do confronto. Silva (2008)
apresenta a figura do caboclo, como esse homem que
perambulava pelos canaviais com chocalhos presos as costas,
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chapéus afunilados e pedacos de madeira nas mdos, para se
defenderem. A criacdao da Associacdao de Maracatus de Baque
Solto colocou fim aos embates violentos.

A associacdo de Maracatus de Baque Solto foi fundada
em 28 de abril de 1990 por 13 dirigentes de maracatu
e atualmente reune 90 grupos. Seus principais
articuladores foram mestre Salustiano, mestre
Batista e Biu Hemeregildo. Sem fins Tlucrativos, a
Associacdo tem como objetivos principais preservar,
valorizar e divulgar as expressdes culturais
referentes ao Maracatu Rural e apoiar a criacdo e
gx;sténcia legal desses maracatus (VICENTE, 2005, p.
5

A ordem da Associacdao foi clara desde o inicio: nao
pode haver confronto violento. Tal decisao foi acatada e
permanece sendo respeitada pela comunidade. A associacao
cuida dos interesses das nacdoes de maracatu, estabelecendo
dialogo com o poder publico e a sociedade civil.

A funcao que Roberto (2020) desempenha dentro do
Maracatu, é a responsavel por manter os demais caboclos
dentro do comportamento aceitavel. Com a imposicao de paz
pela Associacdao dos Maracatus, toda nacao se torna
responsavel pela boa convivéncia com outros grupos, nhesse
sentido, o mestre caboclo também é referéncia para os demais
brincantes. E esse bom comportamento é admirado pelos
espectadores da brincadeira.

0 mestre caboclo tem uma posicao que fica preso ali,
é uma pessoa que tem que ter uma voz mais ativa, uma
ordem mais severa. Uma pessoa que tem que respeitar
todo mundo da brincadeira, e mesmo que nao seja
brincadeira, ndao deve querer prejudicar ninguém, nem
puxar a nacdo contra outra nacao. Entdo, ele tem que
ter uma cabeca bem tranquila, cabeca fria, um cara
bem paciente. Porque tem aqueles que puxam para o
Tado da confusdao, do barulho, de arrumar algum
problema. Tem alguns que sdo assim, e a gente aqui
tem muito cuidado com isso. Fazem 2 anos que eu estou
assumindo o Ledo de ouro como mestre caboclo, mas eu
era puxador de cordao (pp.2-3).
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Figura 2: Aguinaldo Roberto (centro), seus filhos (um de cada lado)
e o sobrinho (1ado d1re1to) como caboclos de lanca
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Fonte: Acervo de Agu1na1do Roberto cerca de 2010.

A funcdo do mestre caboclo é muito importante, ele ocupa
posicao de destaque e comanda a movimentacdao dos demais
caboclos da nacdo. Como lider, o mestre caboclo é referéncia
para todos os outros brincantes, por 1isso mantém bom
comportamento, como exemplo para os maracatuzeiros. A fala
de Aguinaldo também ressalta a relacao familiar presente nos
folguedos populares, os mais novos aprendendo com os mais
velhos, e continuando a tradicdao. 0 filho de Aguinaldo ja
ocupa a posicdo de puxador de cordao, que é uma funcdo para
veteranos também, o que indica que ele participa do maracatu
ha bastante tempo. Na entrevista, Aguinaldo (2020) também
citou a participacao do neto e de outras criancas no
maracatu, inclusive com fantasias em tamanho infantil. Na
figura 2, é possivel observar Roberto com outros caboclos
de Tanca - o que tem com franjas brancas no canto esquerdo
da fotografia, é Anaclécia, filha de Aguinaldo.

0 orgulho que um brincante tem ao desfilar no carnaval
€ imenso. Roberto (2020) nota que a maior parte das pessoas
gue brincam o Maracatu sao trabalhadores rurais, entretanto,
muitas outras profissdées circulam pelos cordoes:

Hoje tem motorista que brinca, tem doutor que brinca,
tem pessoa que trabalha em supermercado, farmacia,
sei 1a, em qualquer profissdao, mas ha alguns anos
atrds sé eram trabalhadores rurais. Tem um monte de
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jovens que brincam, muitas meninas que brincam. As
vezes estdo sO se divertindo, e as vezes é até para
ganhar um pequeno caché, que é quase nada. Nao
precisa ser pessoa pobre, desempregado, trabalhador
rural, trabalhador que trabalha na cana. Muitas
pessoas nao dao valor, ou falam que a pessoa é pobre,
é isso ou aquilo outro, mas é aquela pessoa que Tleva
o maior brilho e a maior riqueza para o mundo inteiro.
Nao é sO para a cidade dele, nao sé para o estado
dele, é para o mundo. E esse prazer que eles tém,
porque nao tém nada durante o ano, mas aquele que
gosta do maracatu, que ama o maracatu, entdo o prazer
dele é estar dentro do maracatu, é estar sambando, é
mostrar cada um fazendo sua evolucdo diferente, seu
movimento de corpo diferente (ROBERTO, 2020, p. 4).

1.1.2. Estrutura e posicdes

Para Aguinaldo (2020), o caboclo do maracatu representa
o homem guerreiro, que trabalha o ano inteiro no corte da
cana de aclcar e se alegra ao vestir a fantasia para brincar
o carnaval com 1liberdade.

0 caboclo ele realmente é um guerreiro, o ano todinho
trabalhando no pesado as vezes deixa de fazer a feira
para a familia, a esposa, filho e para ele mesmo,
para vestir a fantasia dele dentro do maracatu. Isso
ja aconteceu comigo. A mulher chorava, reclamava, se
maldizia. Eu falava: “casou comigo porque quis, ja
sabia que eu brincava isso, por que casou comigo?”.
Eu fiz isso varias vezes (ROBERTO, 2020, p. 5).

Andrade (2002), com um olhar académico sobre a
tradicdo, retoma o carater violento que marcou o inicio
desse folguedo, além de enaltecer o desempenho fisico desses
brincantes. Outra relacdo importante é com a figura popular
do p7ablito, famoso em Cuba.

Uma figura etnograficamente bem curiosa é o Caboclo
da Nacdo que é o abre-alas do cortejo. Se escolhe
para essa funcdo coreograficamente 1importantissima
Ao mesmo tempo que perigosa porque nos encontros de
corddes esse é o individuo alvejado pelos inimigos,
um cabra avalentoado e bailarino eximio. Nacdes ha,
ou pelo menos houve que levavam dois caboclos na
frente, saracoteando em suas fabulosas acrobacias. O
Caboclo da Nagdo, jad agora destituido de funcdo
religiosa, representa no Brasil exatamente a figura
do Dg%g1ito dos cortejos afro-cubanos (ANDRADE, 2002,
p. 4 .

No Maracatu de baque solto existem varias posicoes.
Aguinaldo (2020) apresentou o0s seguintes destaques que
compdoe a caboclaria, a corte e os musicos: Mestre caboclo;
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Puxador de cordao; Boca de Trincheira; Arreiama; Dama do
Paco; Rei e Rainha; Principe e Princesa; Lampiao; Destaque
do troféu; Destaque da cestinha de frutas; Baianas; Mestre
das loas; Musicos. O mestre caboclo, como ja foi dito,
comanda os puxadores de corddao que sao seguidos pelos
caboclos, ao final, os Boca de Trincheira, geralmente sao 2
ou mais, protegem a retaguarda do Mestre Caboclo, ficando
no final da caboclaria. Os caboclos Arreiama sdo os
representantes da raiz indigena:

O Arreiamd traz a paz para o maracatu, ele tem as
penas de pavao no chapéu. 0 povo diz “la vem o indio,
14 vem o caboclo indio”. E um cara que sempre traz a
paz para o maracatu, que estda brincando, esta se
divertindo ali, mas o negécio que ele quer é a paz.
Tem caboclo Arreiama, que usa uma machada cheia de
fita, e se bater para cima, saiba que ele também vai
reagir, ameaca até tomar a guiada do caboclo. Tem
cabra que é 1ligeiro, é esperto (ROBERTO, 2020, p. 6).

Depois da caboclaria vem o cordao de baianas e a corte,
representada pelo Rei e Rainha, as vezes com Principe e
Princesa, com os destaques para o troféu, para a cestinha
de frutas, o estandarte, o lampiao, e a Dama do Paco, que
traz a boneca, também conhecida como Calunga. Aguinaldo
(2020) diz que a calunga é o segredo do Maracatu, ela é
consagrada em um terreiro de umbanda em nome da nacdao do
Maracatu, e a Dama de Paco carrega toda essa forca através
da boneca, que segundo a federacao carnavalesca de Recife,
precisa ser feita de pano para poder pontuar na classificacao
anual.

1.1.3. O segredo do Maracatu

A espiritualidade é fator essencial no Maracatu, mesmo
muitos brincantes nao se dando conta desse aspecto. Ao citar
a calunga, boneca carregada pela Dama do Paco, como segredo
do Maracatu, Roberto (2020) deixa transparecer que muitos
caboclos e baianas fazem parte de algum terreiro de matriz
afro-brasileira, e que procuram nesse templo a consagracao
da brincadeira. Todavia, esse segredo ndo esta revelado, e
os participantes do Maracatu o encaram com respeito e
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procuram sempre fazer o que é solicitado, perpetuando a

tradicao.

Tanto o caboclo quanto as baianas, aqueles que ja sao
feitos na histéria, e que conhecem_a histdéria do
maracatu, sabem que ndo € muito simples, o maracatu
tem um segredo, que ninguém sabe, nem tdo pouco vai
descobrir. A gente fica bem atento nas coisas que
podem acontecer, o que a pessoa faz é procurar
(ROBERTO, 2020, p. 3).

Sobre o ritual especifico do caboclo de lanca, Roberto
(2020) relata quais os procedimentos mais comuns aos dias
qgque antecedem o carnaval:

As vezes, o caboclo vai na sexta-feira, antes do
carnaval, ou até sabado ou domingo de carnaval, na
casa de um pai de santo, ou mde de santo, para se
preparar para aquilo ali. E o classico que é feito,
ele pode dar um banho de defumador no cravo, na
guiada, na fantasia. Ele usa o perfume de alfazema,
e outras coisas. Por exemplo, uma vela, bota o nome
da pessoa e acende para o anjo da guarda da pessoa.
A gente faz isso para ndo cansar, se proteger do mal,
de oTho grande, inveja que vem pela frente. Isso pode
acontecer. O caboclo dorme separado da mulher, da
esposa. A obrigacao dele é dormir no chao limpo, ou
forrar um colchdo velho no chdao. 0 certo é fazer isso
15 dias antes do carnaval, e o mesmo é 7 dias antes.
Os caboclos velhos, de primeira, iam para
encruzilhada, faziam rosario, acendiam vela, faziam
as rezas deles na encruzilhada, os pedidos deles,
outros iam para mata, outros faziam contrato até com
satands, para enfrentar as dores dos caboclos, bater
piu, e isso acontecia mesmo. (ROBERTO, 2020, pp. 3-
4

com a rotina exaustiva dos dias de carnaval, o cansaco

€ comum entre os brincantes, a procura de forca espiritual
€ parte desse ritual para vencer a fadiga. Roberto (2020)
afirma que as apresentacdées sdo mais cansativas, pelo fato
de precisarem dancar por um longo periodo com as fantasias

muito pesadas,

e todo esse esforco ser feito por um caché

gque nao é agradavel.

Eu ja fiz muito isso. Ja tenho bastante tempo de
carnaval, comecei com 15 anos de idade, hoje eu estou
com 53 anos, eu brinquei muito na Piaba de oOuro, 19
anos na Piaba de Ouro de Olinda, de salu, e fazia
varias apresentacdes. Apresentacao cansa_mais do que
o préprio desfile de carnaval. O carnaval é isso, as
vezes a gente se apresenta aqui 15 minutos, 20
minutos, meia hora, desaparece e vai embora. Na
apresentacao, a gente passa meia hora, as vezes mais
de meia hora vestindo a fantasia, até o momento que
for 1iberado o espaco para gente ir desfilar, e passa
uma hora dancando com a fantasia. Tem fantasia que é
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mais maneira e tem outras que sdo mais pesadas.
Quando sai dali, ainda passa de 30 a 40 minutos até
encerrar aquilo, entao cansa muito. E eu pensei
comigo, “ndao vou mais na casa de pai de santo/ mae
de santo no carnaval”, porque a apresentacdo cansa
mais do que o carnaval, e eu fiz isso. Fiz como teste
para ver. Chegou o carnaval, eu brinquei os 3 dias
de carnaval, ndo tive uma dor de cabeca, nao tive
nada, nada, nada, gracas a Deus! E eu ndao fui mais,
faz3?uitos anos que eu ndo procuro (ROBERTO, 2020,
p. .

Roberto (2020) decidiu testar a forca do ritual, e
experimentou nao executa-lo uma vez durante o carnaval,
pensando ele que as apresentaclGes eram bem mais cansativas
e ndao demandavam a visita ao terreiro. Apos a decisdao tomada,
percebeu que nada havia acontecido durante aquele carnaval,
a brincadeira aconteceu de maneira esperada, e assim, o
mesmo deixou de realizar tal rotina. Porém, deixou claro que
no entendimento da tradicdao do Maracatu, essa pratica de
visitar o terreiro de candomblé, umbanda ou jurema é regra
para todo caboclo.

Mas, na verdade é obrigacao do caboclo fazer, de uma
baiana que é veterana. E obrigacdo da gente fazer,
sO que eu procurei o outro Tado da histéria. 0O que
eu faco é tomar meu banho, eu sei que todos eles
tomam banho. Mas tem um banho que foi um caboclo
velho que me ensinou, me benzer pedindo forca a Deus
para sair em paz e chegar em paz, e é isso que eu
faco (ROBERTO, 2020, p. 3).

Com isso, algumas pessoas foram mudando as suas rotinas
antes da realizacao do desfile no carnaval. Mas o compromisso
em levar a calunga para o terreiro permanece para todas as
nacdes de Maracatu, mesmo que alguém no grupo desconheca os
motivos ou a propria relacao espiritual. O diretor do
Maracatu é o responsavel por esse ritual de protecao com a
calunga.

O diretor e todos os maracatus fazem, todo
maracatuzeiro faz, é pegar a boneca e Tevar para casa
de um pai de santo, e faz o casco do maracatu em cima
daqueTa boneca. A dama de paco carrega o maracatu em
peso nas costas dela, e as vezes ela nem sabe. As
vezes tem baiana que carrega a boneca mas nao sabe
do segredo que ela estd carregando ali. Tem que ser
uma pessoa bem preparada. Também tem aquela que sabe
mas ndao leva muito a sério (ROBERTO, 2020, p. 3).
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Para Andrade (2002), a calunga é o simbolo mistico
presente no Maracatu e que se relaciona com outras
manifestacdes das culturas negras: “a Calunga é tudo isso e
mais alguma coisa... Idolo, feitico e apenas objeto de
excitacao mistica, e ainda simbolo politico-religioso de
reis-deuses” (ANDRADE, 2002, p. 489). A boneca confeccionada
em tecido especialmente para o Maracatu, é a sua esséncia,
e carrega em si a béncao espiritual para aquela nacdo. As
costureiras responsaveis pelo traje também se encarregam de
fazer a calunga.

1.2. 0 traje do caboclo

Passamos a analise do traje do caboclo de Tlanca. Ao
observar sua figura hoje, ndao imaginamos as mudancas que ja
ocorreram ao longo dos anos de tradicao. A imagem colorida
e brilhosa difundida hoje como cartao postal cultural do
Estado de Pernambuco, ja foi mais simples e sem tantos
exageros. Segundo Roberto (2020), a estrutura do traje era
bem menor, e se aproximava em varios aspectos da figura do
Mateus do Cavalo Marinho.

A fantasia, de primeiro, era quase nada de fantasia,
o chapéu era um funil, feito o chapéu de Mateus; a
guiada era muito menor do que essa, com 100 ou 200
pedacos de fitas talvez; o surrdo que eles usavam era
um matuldo, quase como o matulao de Mateus, com o
chocalho pequenininho; a gola era uma gola bem
curtinha, em cima da cintura, as vezes da cintura
para baixo um palmo, ou menos de um palmo. (ROBERTO,
2020, p. 4

O registro mais antigo envolve a utilizacdao de chapéu
conico, guiada ou lanca pequena com poucas fitas e um
aglomerado de palha e chocalhos nas costas. Posteriormente,
como define Silva (2008):

0s chapéus afunilados dos caboclos foram sendo
substituidos por chapéu em forma de pandeiro, como o
usado por Batista, em foto tirada em 1974, e exposta
nha sede do Maracatu. Aquela foto é de um tempo que
apresentava a transicdo da gola, que ja ndo era um
babador, como veste ainda hoje o Mateus, mas,
embelezada com os vidrilhos, alcanca ja os joelhos
do caboclo. Aquele chapéu, transicdo para a tiara dos
dias de hoje, foi confeccionado por Ivo em 1969, a
pedido de Batista (SILVA, 2008, p. 84).
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A foto mencionada por Silva (2008) é a figura 1 desse
artigo, onde é possivel observar o formato diferenciado do
chapéu e a gola em tamanho mediano ricamente bordada com
vidrilhos. Segundo Vicente (2005):

Mestre Salustiano, um dos fundadores da Associacdo
de Baque Solto, explica porque foi a partir de 1986
que o0s maracatus rurais passaram a utilizar
Tantejoula na confeccdo de suas roupas. A descoberta
da Tantejoula substituiu o vidrilho, pesado e caro,
por esse material mais Teve, mais barato, mais
pratico e, principalmente, cujo efeito visual
possibilitou ao maracatu '"ser aplaudido por
multiddes," nas palavras do mestre, ja que o vidrilho
"s6 tinha efeito de perto, enquanto a lantejoula
reluz de longe." Mais barata e facil de bordar, a
Tantejoula também possibilitou o aumento do numero
gg)caboc1os de Tanca nos grupos (VICENTE, 2005, p.

As Tantejoulas chegaram para facilitar o
desenvolvimento da brincadeira em varios aspectos: no
financeiro, porque sao mais baratas do que o vidrilho que
chegava a ser 1importado; no visual, pois o brilho das
Tantejoulas a distancia se destacava diante dos olhares dos
espectadores e das cameras também; e por Ultimo a confeccao
se tornou mais pratica e eficiente, levando em consideracao
a facilidade de bordar.

Roberto (2020) afirmou sobre a primeira fantasia:

Para cortar nao foi facil, eu ndo tive paciéncia de
cortar ela na linha, entdo eu danei cola e passei por
cima, eu ndo tive paciéncia. Hoje eu bordo uma gola
tranquilo. Sozinho, passo um més, 28 dias, mas a
gente sabe que ndao é facil. Eu mesmo corto e risco,
mas nao todos os riscos, as vezes eu pago para as
pessoas riscarem para mim, e ai comeco a bordar, e
lTeva tempo (p.1).

O traje do caboclo possui muitos elementos, e praticamente
todos eles sao confeccionados pelo préprio brincante. Esses
elementos podem ser descritos da seguinte forma:

e Sapatos e meias: ténis simples com solado de
borracha (geralmente é usado, geralmente é usado um
modelo comum para jogar futsal) , e meides de futebol,
de preferéncia coloridos.
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e Taca: estrutura que segura as meias no 'Iugar,

confeccionada com elastico que fica preso ao joelho e
presilha para sustentar a meia.

e Ceroulao: bermuda de cetim com cos e barra franzida
com elastico, usada por baixo de todo o traje.

e Camiseta: de algodao, que ajuda a controlar a
transpiracao.

e Camisa de manga comprida: geralmente colorida ou
estampada, e vai por cima da camiseta.

e Fofa: bermuda confeccionada em veludo ou tecido de

estofado, sempre com cores vibrantes, possui bolsos e
a barra é decorada com croché e franja. (ver figura 3).

e Surrao: adereco musical em formato de mochila,

onde estdo fixos os chocalhos que emitem o som
caracteristico do Maracatu de Baque Solto,
confeccionado com madeira, pelicia e tiras de couro.
(ver figura 4).

e Gola: parte superior do traje em formato circular

que cobre todo o corpo do brincante, de veludo com
Tantejoulas coloridas bordadas em padrodes especificos
de arabescos, bandeiras e estrelas. Algumas golas podem
ter palavras bordadas. A base da gola é um tecido de
algodao com estampa diversa, geralmente utiliza-se o
que for mais barato, pois nao aparece durante o desfile.
A barra da gola segue o mesmo padrao de croché e franjas
que a fofa. (ver figura 5 e 6).
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Figura 4: surrao

Fonte: Acervo de Aguinaldo Roberto, 2020.
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Figura 6: Detalhe do bordado e da barra da gola do caboclo

Fonte: Foto da autora, 2020.

e Lenco e chapéu: o lenco protege a cabeca do chapéu
gue é confeccionado a partir de um chapéu de palha, com
armacdao de arame revestida com papel, até alcancar a
forma redonda caracteristica. Em cima dessa base, sao
fixados os fios de papel Taminado colorido, conhecido
por chicote. (ver figura 7).

e Guiada: Tanca de madeira, com fitas coloridas e
xadrezes amarradas e presas pela camisa da guiada, que
é uma faixa de tecido onde se amarram as ponteiras. (ver
figura 8).

e Oculos escuros, «cravo e pintura facial: a
caracterizacao facial segue o padrao dos 6culos escuros,
espelhados, coloridos ou de grau, a flor do cravo na
boca, e pintura facial, que pode ser em toda a face ou
apenas detalhes.



Figura 7: Detalhe do chapéu por dentro

Fonte: Foto da autora, 2020.

Figura 8: Detalhe da guiada e amarracdao das ponteiras

Fonte: Foto da autora, 2020.
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O processo de producao do traje do caboclo é
completamente artesanal e na maior parte das vezes é assumido
pelo proéprio brincante, como é o caso de Roberto. Em
entrevista, Roberto (2020) descreveu minuciosamente as
partes que compdem esse traje: sapato, meia, taca, ceroulao,
camiseta, camisa de manga comprida, fofa, surrao, gola,
lTenco, chapéu, guiada, o6culos escuros, cravo e pintura
facial. O processo de confeccdo é trabalhoso e muitas vezes
conta com a ajuda de artesdaos treinados na técnica de
executar tais elementos. Um traje de caboclo completo chega
a custar 2 mil reais.

Falar da fantasia para comecar: sapato e meia. Depois
tem o ceroulao; por cima dele a gente usa a fofa, com
barra de croché que a gente paga para uma pessoa
fazer, e as pelotas, que sdao franjas que eu mesmo
corto e coloco no croché. O ceroulao nao tem bolso,
a fofa tem. Uma camiseta. Camisa de manga comprida.
Também tem a taca, essa haste, que gira por tras da
batata da perna, para segurar as meias. Tem pessoa
que costura, eu uso botdo e esse gancho, que a gente
conhece por aqui como boca de jacaré. Tem o lenco,
com um no e um laco no pescoco, para poder colocar o
chapéu, e o cravo na boca. O cravo é onde esta o
segredo do caboclo, é o simbolo do caboclo. Para quem
vai para casa de pai de santo ou mae de santo, [o
santo] é feito em cima do cravo, e em cima da fantasia
também faz.

A primeira camada do traje do caboclo é uma roupa base,
formada por cerouldao e uma camiseta de malha. Essa base vai
servir para reter o suor do brincante, e por cima dela sao
vestidos a fofa, uma camisa com botdes e mangas compridas
e a gola bordada. Essa preocupacdao com a protecdao do corpo
do maracatuzeiro também é vista no lenco que é amarrado a
cabeca que apoia o chapéu. O cravo na boca é o simbolo
essencial do caboclo. Muito deles sao benzidos também com
o intuito de protecao durante a brincadeira, nesse caso, a
protecdao é espiritual.

A gola é enorme, arrastando no chdo, e Tleva muito
tempo para fazer, e gasta quase 2 mil reais,
incluindo tudo. Se a pessoa ndo tiver muita pratica
de_ bordar, 1logo na primeira lantejoula que for
aplicar ja quebra a agulha ou ela fica envergada. O

chapéu é exagerado, de palha com uma armacdao de cipé
ou arame que a gente mesmo faz, e cobre com papel
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grosso, para poder colocar esse chicote>2. Eu melo o
bojo com a cola de sapato para ir passando o chicote
por cima, depois é sé virar. Corta a parte da frente,
como se fosse uma franja, que é para o caboclo ver.
Esse cordao do chapéu serve para amarrar embaixo do
queixo, porque tem chapéu que chega a escapulir da
cabeca, mas quando o chapéu esta assim e o cara que
tem uma certa experiéncia, ele trava o queixo, e tem
gente que usa uma fita que chega até a machucar a
pele da pessoa. Tem a guiada, limpa, depois que a
gente coloca as fitas. A gente amarra as fitas
todinhas, e depois coloca essa camisa da guiada, para
amarrar novamente. As divisbes sdao amarracbes de
ponteira. No caso a minha e a do meu menino, eu
costuro, porque muitas pessoas tentam puxar as fitas.
Também tem o surrdao, com o chocalho de vaca. Ele tem
2 tabuas, uma em cada lado, tem mais duas em cima e
uma no meio, para fazer a estrutura onde a gente
coloca as eias>3 amarradas embaixo. O chocalho é
sempre parafusado para ele ndo cair, e tem uma fita
para amarrar no peito, para as eias ndao arriarem.
Eisa é a fantasia do caboclo de Tanca (ROBERTO, pp.1l-

O maracatuzeiro é quem borda a sua prépria gola. Como
Roberto (2020) disse anteriormente, ele sozinho demora 28
dias para bordar uma gola. Esse processo é demorado e muitas
vezes é compartilhado entre os brincantes. E comum contratar
alguém para fazer o desenho de base do bordado. E para
agilizar o processo, duas pessoas bordam a gola ao mesmo
tempo. As golas de Roberto, tém temas variados a cada ano,
mas ele sempre homenageia os filhos e o estado de Pernambuco,
além de incluir as iniciais do nome dele. A guiada tem entre
400 e 800 fitas, ja o surrao tem entre 5 e 10 chocalhos.
Percebe-se que esse processo é totalmente artesanal, e o
brincante se envolve em todo o processo desde a preparacao
e confeccdo de seu traje até a apresentacao.

Na figura 3, estao Aguinaldo Roberto e seu filho
Jamerson, que hoje é puxador de cordao, ambos vestindo as
roupas de baixo do traje do caboclo, cerouldo, fofa, camisa
de manga comprida, Tenco, 6culos escuros e rosto pintado de
vermelho. E possivel notar a flor de cravo pendurada sobre
a camisa de Aguinaldo Roberto.

52 Fita metalizada.
53 Alcgas.
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Figura 3: Aguinaldo Roberto e seu filho com as roupas de baixo do
traje do caboclo

Fonte: Acervo de Aguinaldo Roberto, 2019.

0 rosto caboclo também tem suas especificidades, ele se
mascara para assumir essa nova personalidade. Sobre a
questao da caracterizacao do rosto do brincante, Roberto
(2020) afirmou:

Tinha um tal de azarcdo, mas ndao existe mais. Tem
umas pessoas que usam colorau, mas eu uso batom
vermelho, porque ele muda a feicdao do caboclo de
Tanca. Hoje tem caboclo que nem estd usando mais, as
vezes pinta s6 uma coisinha branca no rosto. A
obrigacao do caboclo é pintar o rosto e usar é6culos
escuros ou espelhado. Mas, hoje o povo também esta
usando 6culos coloridos. E para quem tem problema de
visdo, pode usar os oOculos de grau normal, nao tem
problema nenhum. O caboclo gosta de usar os é6culos
escuros para as pessoas ndo verem o olhar dele. Tem
caboclo sem vergonha também, que fica paquerando
baiana (ROBERTO, p.6).

A pintura facial é feita de forma precaria, com o que
gerar o efeito e a cor desejada, seja com material natural
(colorifico) ou batom. A maior parte dos brincantes nao tem
acesso a maquiagem artistica, como os pancakes coloridos.
Os oculos ficam a critério do maracatuzeiro, e ser