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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, Felisherto S. da; Livre-docente; Professor da
Universidade de Sdo Paulo.

Resumo

Este artigo busca tecer relacdes entre mascara e figurino,
lancando 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 investigate 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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Introducdo

considerar wum possivel didalogo entre figurino e
mascara, leva-nos a evocar a vestimenta primeira da palavra
com a qual € iniciado este artigo. Tal como ja sinalizado
por poetas e pesquisadores, considerar se origina do latim
e acopla ao prefixo “com”, que significa “junto”, o termo
“sidus”, estrela. Os antigos romanos, ao avaliar uma
situacao 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 constelacdo, compondo trajetorias que
interligam pontos comuns. Nesse mapa celeste, o0s trajetos
ora podem ser nitidamente visiveis, ora se encontram
difusos, na penumbra, onde nao 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 mao de terminologias afeitas a academia, vinculadas a
teatralidade, bem como aquelas oriundas dos proprios
folguedos, numa perspectiva de aproximacao conceitual,
colocando em jogo dois mundos. A palavra folguedo é ponto
de partida e ndo necessariamente moldura a enquadrar, de
forma rigida, as manifestacbes. Antes, esses dois mundos sao
territérios circunscritos por fronteiras porosas. De onde
se olha, o fendbmeno pode vir a ser danca dramatica, teatro,
brincadeira, entre outros. Dessa forma, cavalo-Marinho,
Bumba-meu-boi, Folia de Reis e Teatro (no sentido classico
grego) sdo 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

20 Kathakali, Noh, Kabuki, Topeng, Tchilholi comungam dessa mesma
ideia.
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composicdo 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, mdscara e figurino
sdao operadores de uma Figura no Cavalo-Marinho e em outros
folguedos. Buscamos, com o termo Tfigura, uma acepcao
simples, um dizer que nos envia a configuracdo, corporeidade
imagética que poderiamos nominar mascara. Destarte,
personagem, mascara, Tigurino e Tigura 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 COrpo-pessoa
do corpo-mascara, ha convivéncia. Ha sempre um sujeito que
veste a figura, dois textos que jogam possibilidades ao
performar um corpo-mascara.

Ll

Vestir a mascara

Ao se tecer um corpo-mascara, gostariamos de pontuar
que o objeto-mascara perfaz um didalogo com o figurino, na
constituicao de um corpo-outro. Em sua analise, nominada
“Perspectivismo e multiculturalismo na América indigena”,
Eduardo Vviveiros de castro nos diz que “a nocao de
metamorfose esta diretamente 1ligada a doutrina nas roupas
animais” (2002, p. 393). 0O antropdlogo nos diz que, na
concepcao 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”, ndo participa do pensamento
amerindio. Ao se falar de corpos como roupas que se veste,
Viveiros de Castro nos diz que

[tlrata-se menos de um corpo ser uma roupa, que de
uma roupa ser um corpo. N3o 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 1identidade de seus
portadores, quando usados no contexto ritual
apropriado. Vestir uma roupa-mascara & menos ocultar
uma esséncia humana sob uma aparéncia animal que
ativar os poderes de um corpo outro (2002, p. 393).

considerando-se o objeto-mdscara como dispositivo de
ativacdo de um corpo-outro, a mesma operacdao, quando
concernente ao figurino, pode ativar o corpo. A forma e o
material atuam na pele (no corpo) como propulsores de uma
acdo transformadora, colocando a possibilidade de opera-Tlo
como mascara. Originario da zona da mata norte pernambucana,
o folguedo organiza geografias nas quais os ritos sao
atualizados. Vviveiros observa que “as roupas animais que os
xamas utilizam, ao deslocar pelo cosmos, ndao sdo fantasias,
mas 1instrumentos, elas se aparentam aos equipamentos de
mergulho, ou aos trajes espaciais, nhao sao 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
escatandro 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, ndao sao meros disfarces, mas seu
equipamento distintivo, dotado das afeccoes e capacidades
que definem cada animal” (2002, p. 394). Se ha a
possibilidade de trabalhar a mdscara como disfarce, ha
também a perspectiva que a coloca como operadora,
dispositivo ou instrumento de ativacdo, instrumento esse
dotado das afeccOes e capacidades que definem cada mascara.
A perspectiva aqui posta, tanto o objeto-mascara quanto o
figurino ativam o corpo transformando-o, pois ndo se trata
de ocultar o corpo do brincante, mas ativar “poderes de um
corpo outro”. O0s processos se transformam ao longo do tempo
e trazem implicacdoes diversas no trato com a mdascara, uma
delas é transformar, que envolve também o contexto ritual.
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III

Corpo Plastico

Na concepcao 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
nao se restringe a visualidade, abrindo-se ao dialogo no (e
do) corpo com a ambiéncia na qual a brincadeira ocorre, algo
que 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. Cl1l0). A
incompletude da mascara 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 “sdo produzidos no limite entre a poténcia e o ato,
como se quisessem apreender este momento em que a forma nao
esta completamente formada, no qual a poténcia nao passa
completamente ao ato” (2015, p. C€10). O jogo com a mascara
pode se dar no instante “entre a poténcia e o ato”, a
inflexdao 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 & um jogo
figural hibrido de morte e promessa, em que a vida guarda o
seu segredo.

0 jogo plastico-corporal do folguedo dialoga com o
jeito de corpo dos trabalhadores em sua faina diaria. E
possivel tecermos relacoes, entre a gestualidade de figuras
do Bumba-meu-boi ou do cavalo-Marinho, com oficios
desempenhados pelos trabalhadores, na lida 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 realizacdo de um trabalho ou em
atos fundamentais a subsisténcia determinam a
cogfiguragéo geral do comportamento humano (F0,1998:
54).

A configuracdo da mascara ou do corpo-mascara nos
mencionados folguedos requer um olhar arguto sobre o
processo historico no qual atuam os trabalhadores-
brincantes. Pensa-la como forma desvinculada desse processo
incorre no risco de gerar mascaras ou figurinos vazios, uma
vez que a matéria plastica brota da conjuncao poética
mascareira que envolve vida e arte, realidade socioeconomica
e 1imaginario. Trata-se antes de politicas de vida, nao
necessariamente partidarias, 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 manifestacoes de “dancas dramaticas”, com esse ato o
escritor confere outro estatuto a esses fenomenos
artisticos. Para Andrade, o Bumba-meu-boi € a mais complexa
de nossas dancas dramaticas, com nucleo basico recheado de
temas apostos, sem uma ligacdo 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 feicdo hibrida da
composicdo de “0 Auto de Sdo Lourenco’, de José de Anchieta
(2020), encontram-se passagens que sdo bastante
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significativas para pensarmos a nhocdo de corpo-mascara. O
diabo Guaixara, em uma 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 observacdo, um
diabo nominado Saravaia, declara: “Ja de nego me pintei, ¢
meu avo Jaguaruna, € o cauim preparei [...] Vé o Anjo e
espanta-se. E este passaro azuldo, quem sera que assim me
encara? Algum parente de arara?” (ANCHIETA, 2020, p.32). Em
todo o texto, ha uma profusdo de entes alegdricos e

historicos, humanos e sobrenaturais - Arariboia, Séao
Lourenco, Sao Sebastido, Diabos, velha, valeriano, Décio,
Anjo, entre outros - que poderiam ser pensados como

personagens, mas também, figuras, com a face Tlimpa ou
portando mascaras e pinturas corporais.

0 empreendimento colonizador no territorio 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 expropriacdo dos corpos. Fundado,
inicialmente, na monocultura acucareira, O processo de
colonizacdo incorpora o gado, nessa fase, como suporte para
a movimentacao dos aparelhos dos engenhos. Cana-de-acucar e
boi moverdao a economia, bem como, a engenhosidade de
folguedos. Portugal ja havia experimentado o sistema de
producao de acucar, a partir da mao de obra escrava, nas
ilhas da costa africana, articulando uma cadeia produtiva
que envolvia cultivo, fabrico, distribuicédo 2
comercializacdo. A ilha de sao Tomé e Principe, coldnia
portuguesa desde 1470, por exemplo, torna-se uma espécie de
laboratorio com base na mdao de obra escrava de origem
africana, processo que sera aplicado Tlargamente no
territério 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 sdo substituidos
pelas usinas, 1impulsionando a acumulacdao de riquezas, e
novas sociabilidades emergem ao longo do século XX.

A producdao do acucar branco, iniciada desde o século
XVI, demanda atividades para suporte ao mercado de
exportacao acucareira. Em seu estudo sobre engenhos e
escravos na sociedade colonial, Stuart Schwartz assinala que
a producao do acucar se caracteriza como um processo
industrial de tipo moderno, organizado numa série de etapas
produtivas. Localizados em zonas proximas, engenho e
canavial perfaziam um complexo projetado numa eficiente
Tinha, envolvendo cultivo do terreno de forma alternada,
limpeza, corte e amarracdo dos feixes de cana, transporte
para o engenho, extracdo do melaco, fervura do caldo e
acomodacao em recipientes. Ha, nesse processo, uma
coreografia, como apontada por Dario Fo, em que cada etapa
requer do escravo a 1inteligéncia do corpo, para lidar com
acdes extenuantes, tais como: capinar, cavar, cortar ou
carregar. O complexo canavial-engenho demandava ainda outras
funcbes e, conforme a acdo exercida pela pessoa, resultava
em diferenciacao social. A producdo do aclcar arregimentava
mdo de obra especializada, geralmente composta por nao
escravos, um vasto corpo formado por cirurgides, capelaes,
capatazes, carpinteiros, entre outros. Ha que observar ainda
a distincdao 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 criacdo bovina e a exploracdo do
ouro nas Minas Gerais, por exemplo, traz outros cenarios
nesse Jjogo entre arte e vida presente nos folguedos,
evidenciando uma gestualidade corporea na criacao da figura.
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0 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
hegemdonico europeu. Ha que observar que esse encontro de
mundos, fundado principalmente na oralidade e no texto
corporal, 1invoca 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) indio(a)
tupinamba e um portugués cristdo novo, 1integrante do
contingente de “lancados” no Brasil, este U(ltimo posto
somente o masculino para Tlembrarmos que a conquista foi
esmagadoramente empreendida por homens. No final do séeculo
XVII, a exploracao de jazidas de ouro promove a
interiorizacdo da populacdo e a fundacdo de 1importantes
polos urbanos, levando 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 origindrios desse territorio brasileiro
empreendiam caminhadas, os portugueses embrenhavam terra
adentro em busca de riquezas, os escravos, apos uma travessia
atlantica forcada, buscavam rotas de fuga. No Ccavalo-
Marinho, ha paradas e andancas, a relacdo entre o detentor
do poder econdémico e aqueles que para ele trabalha se coloca
na figura do Capitdo, representante do poder Tlocal, o
proprietario do terreiro e 0s negros - Mateus e Bastidao ou
Catirina (Catita) que representariam os trabalhadores
(ARAUJO, 1984). 0 jogo figural envolve negociacdao 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 sdao 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 cristda, amerindia e africana.

\"

Ccorpos e Mascaras

como observado, objeto-mascara e figurino atuam na
constituicao da figura, sdao ainda participes dessa
configuracao o processo socioeconomico, as relacoes pessoais
cotidianas, perfazendo um intricado em  constante
atualizacdo. Sob essa perspectiva, a ideia de tradicdo traz
em si um aspecto dialético: o jogo permanéncia e ruptura. A
conjugacdao figurino-mascara €& sempre renovada, e ao mesmo
tempo, fixa. Para Dario Fo, “o corpo funciona como uma
espécie de moldura a mascara, transformando sua fixidez”.
Sao os “gestos com ritmo e dimensdao variavel, que modificam
o significado e o valor da propria mascara. (1998, p.53).
Modificar o significado e o valor da propria mascara, visando
a transformacdo da sua fixidez, como apontado, implica um
jogo corporal atravessado pelas afeccOes decorrentes dos
processos aqui evidenciados. Tanto no Bumba-meu-boi quanto
no cavalo-Marinho, o encontro de mundos pelas mascaras,
entrecruzando realidade e 1imaginacdo, € procedimento
recorrente, propondo estruturas ndo encapsuladas. A
paisagem dramaturgica compbe-se de personagens humanos,
animais e entes fantdasticos em dialogos, dancas e
brincadeiras, trazendo no cavalo-Marinho, uma galeria de
figuras - capitao, Mateus, Bastiao, cCatirina (catita),
Soldado, Galantes da Danca de Sdo, Damas, Caboclo de Aruba,
Cao de Fogo e Boi - para sambar num mesmo terreiro.

0 nomadismo, a contaminacdao e a hibridizacdo que se
verificam nos folguedos estdao sinalizados ndo apenas na
configuracao estrutural, mas também no transito das figuras,
das mdscaras e dos figurinos. Na composicdo 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 wvegetal, 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 matuldao - feito de folhas secas de
bananeira, atado as costas, na altura da cintura, e que diz
ser sua mobilia, revelando ndo apenas a condicdo de homem
vagante, que ndao se assenta num territorio, em estado de
prontidao, como também a situacdo de penuria. Mateus e
Bastido sdo homens e “personagens” pretos e, ao se
caracterizarem com uma maquiagem-mascara de cor preta,
trazem Timplicacdes quanto a sua utilizacdo. Geralmente
representados por homens afrodescendentes, podendo haver
ainda a miscigenacdo 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
os brincantes do Nego Fugido, no Reconcavo 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 propria no Brasil,
como no continente americano, devido ao Tugar social
que se 1imputou 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
negacdao da negacdo, que pode ser entendida como negar uma
situacao, ao trazer ao jogo a invisibilidade por ele sofrida,
ao nao reconhecimento como sujeito, ao estranhamento que
pode causar a acdo, e negar no sentido afirmativo de

21 0 transito envolvendo texto e personagem também pode ser encontrado
em manifestacoes artisticas do Japao, 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-herois comicos, sujeitos em cena que pdem em jogo as
relacbes assimétricas do seu cotidiano. Essa problematica
traz outra questdo, 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 transicdo para o
corpo festivo e brincante. Athayde (2020) acrescenta que o
processo “reforca a questdo do negro’:

Seu Martelo, figureiro que bota?? o “Mateu”, é um
homem preto, e o fato de pintar o rosto potencializa
um outro Tugar. A pintura de carvdo passa pelo rito
de mestres de 40, 50 anos ou mais, gque atuam nessa
Tonga tradicao. A tradicdo da maquiagem preta é forte
e afirma aquela figura, nao se restringindo apenas
ao rosto, sendo maquiadas também as mdos. 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 proprio
latifundiario, colocando em friccdo as relacoes amo e
escravo, patrdao e empregado, homem e mulher. As “matancas”
ou “comédias”, ainda presentes em alguns conjuntos de Boi
maranhenses, compde a parte “dramatica” do folguedo, e néo
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, ndao 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 Bastido sao palhacos de cara preta que
alinhavam dramaturgicamente a brincadeira. “Botar" cada
figura, com sua mascara e vestimenta, exige experiéncia
longa e auxilio direto de um mestre, que vai controlando
preparacdes na “'torda' - barraca de camarim - e as entradas”
(BUENO, 2020). A dupla usa calcas 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. JAa, nas Folias-de-Reis de Minas Gerais, Bastiao
Tidera o trio de palhacos e, tal como os outros citados,
dotado de uma agilidade cOmico-corporea. Esses palhacos de
cara preta, embora possuam pontos de contato, apresentam
singularidades. Ao observar-se o entrecho de cada brinquedo,
verificamos que 0s processos constitutivos apresentam
estratégias distintas quanto as relacodoes 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 relacdo de género.

A composicdao 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),
quanto 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 friccdo com o masculino. A mascara
facial risonha, lanca um olhar malicioso, alimentando-se da
relacdo estabelecida com o publico. De compleicdo 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 (cacuda) com uma pequena boneca nela. A
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atuacdao 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,
€ 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
mMartins,

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

A dupla voz sinalizada acima nos envia a mdscara e
contra-mascara, as possibilidades de dinstauracdo 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 dimensao do tempo
atua de multiplas 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. 3Ja, 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 proprio eixo.
Se no primeiro, o tempo se inscreve na visualidade das saias,
no segundo, 1inscreve-se no girar do proprio 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 Tlinear, estdo em
processo de uma perene transformacdao. (...) Nas espirais do
tempo, tudo vai e tudo volta”. (MARTINS, 2002, p. 84). A
mascara opera temporalidades nas quais a nocao de justeza
implica o Togos e a intuicdo. Na percepcdo de um tempo justo,
um certo olhar engendra os sentidos e a razao, e tem mais a
ver com a duracdo 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 tradicdao. 0 publico ndo estranha a presenca de uma figura
portando um smartphone e um facdo de cortar cana, pois é
sabedor que tudo flui e permanece. Passado, presente e futuro
sdo convencoes de um mover incessante.

VI

Comunidade e Singularidade

E pratica recorrente a comunidade se organizar em torno
do folguedo, compondo uma acdo 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,
o0 Maracatu Rural ou a Folia-de-Reis. Em seu estudo sobre as
reconfiguracdes do artista na época moderna e contemporanea,
a sociologa Nathalie Heinich elabora uma andlise 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 1impessoal, 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
producdao 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, acdes que de certa forma revelam singularidade.

A opcao entre o “regime de singularidade” e “regime
de comunidade” ndo designa categorias de acbes ou de
relacoes efetivas, mas sistemas de valores e de
representacdes, trata-se de saber ndo 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 ndo necessariamente o que valorizam,
passamos a tecer consideracdoes sobre a acdo de alguns
brincantes no exercicio de trabalhos-solo, voltados ao
teatro profissional, com énfase na relacdao mascara e
figurino.

VII

Folguedo e Teatro

“Flor de cana” € um espetdaculo-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
leva 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, ndao 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 onl/ine, a experiéncia defronta-se
com o desafio de instaurar uma linguagem cénica no chamado
“novo normal”. Assim, ndo 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 wusina, passos do cavalo-Marinho, como,
exemplo, o Mergulhdo e trupés caracteristicos do folguedo
perfazem coreografias dotadas de afetos pelo corpo-danca. O
figurino inicialmente utilizado, € composto por calca cor
de tijolo-terra, camisa de manga comprida amarelo-clara com
aplicacdoes do mesmo tecido da calca na parte frontal, a
partir dos ombros e nas costas. O figurino, que parece ser
um traje cotidiano, € ao mesmo tempo cénico, dado que
“trabalhar € 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. Acoes do cotidiano que, no
cavalo-marinho, sdo 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 transformacdo. Ao vestir um
paleto azul florido, um chapéu e duas garrafas de bebida
ligadas por um corddao?*, Aguinaldo Roberto compde um

232 0 trdnsito entre as artes populares possibilita trabalhar a relacgio
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 &
simplesmente um utensilio. E importante ressaltar objetos que adquirem
outros estatutos, como as bexigas utilizadas por Mateus e Bastido, que
podem ser instrumentos de percussdo ou de pancadaria.
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“personagem”, utilizando uma meia mascara, uUnica cena do
espetdculo que ndo 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 caracterizacdo 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 atuacdo ndao mascarada, uma vez
que atua como dispositivo que propicia a memoéria corporal
do processo, que pode ser atualizado pelo corpo atoral. A
transformacdo 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”
€ uma figura falante, uma senhora fogosa que sai em busca
do marido. A mascara € 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
sdo tradicionalmente “botadas” por homens. A participacao
da muTher veio redimensionando a tradicdo 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, representacdoes 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
que se abre para a comicidade se restringiria, caso fosse

24 Na T77ve 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
Inacio 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 participacdao feminina se dava
como espectadora, porém, a sua insercao na cena veio abrindo
perspectivas, no que tange a supremacia masculina, ainda
forte presenca nessa tradicao.

Finalizando o espetaculo “Flor de cana”, Aguinaldo
Roberto estende os figurinos de todos os 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 nos, 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 1magem
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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