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SILVA JUNIOR, Manoel da Paixdo Lordelo. O imaginario e a representacdo do monstruoso
nas caretas de Cacha Pregos em Vera Cruz — llha de Itaparica - Bahia. 2020. Dissertacéo
(Mestrado em Histdria) — Programa de Pds-Graduagdo em Estudos Africanos, Povos Indigenas
e Culturas Negras - PPGEAFIN, Universidade do Estado da Bahia - UNEB, Salvador, 2020.

RESUMO

Esse trabalho tem por objetivo investigar as representacOes das figuras mascaradas dos festejos
carnavalescos da comunidade de Cacha Pregos, no municipio de Vera Cruz, na Bahia, situada
na Ilha de Itaparica, popularmente conhecidas como “caretas”, a partir das teorias que discutem
a monstruosidade. Essa pesquisa desenvolve-se compreendendo o conceito do monstruoso
enquanto elemento de processos simbolicos na construcdo da memoria e identidade do sujeito
social dentro do enredo dessa manifestacdo cultural popular, que integram diversos aspectos
intimos do seu imaginério, incluindo o medo, bem como seus valores estéticos e morais. Como
trajeto metodologico, elegemos a pesquisa qualitativa com énfase na Teoria da Analise do
Discurso de linha francesa mediante a marcacdo de uma tradi¢do histérica oral do contexto
estudado. Para tanto, a pesquisa vem se desenvolvendo com a utilizacéo de relatos orais obtidos
através de entrevistas semi-estruturadas, realizadas com os agentes culturais e os intérpretes da
manifestacdo cultural central dessa pesquisa, as caretas cacha-preguenses. Elegemos,
sobretudo, moradores e participantes de diversas gerac6es levando em consideracdo o tempo e
grau de participacdo de cada um com o objeto de pesquisa. Completam nossas fontes,
fotografias, acervos particulares, noticias e reportagens de agdes realizadas pelo municipio
sobre as caretas. A partir dessas acdes em campo, a pesquisa se desenvolve apresentando teorias
sobre 0 medo e a monstruosidade no imaginario da cultura ocidental contemporanea, trazendo
novas contribuicBes para a compreenséo desses elementos assombrosos recorrentes no vilarejo,
através de um diédlogo historiografico multirreferendado a partir das relagdes entre Historia,
Representacdo e Memdria. Acreditamos que esse trabalho possa contribuir para compreensédo
dessas manifestacdes e saberes populares, deslindar significados e reelaboracdes da memoria e
pratica cultural que, em sua dindmica, revelam aspectos da estratégia politica de resisténcia do
imaginario popular, resultado dos processos interpretativos individuais e coletivos.

Palavras-Chave: Caretas de Cacha Pregos. Representacdo. Monstruosidade. Imaginario.
Memodria.



SILVA JUNIOR, Manoel da Paixdo Lordelo. L’imaginaire et la représentation du
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RESUME

Ce travail a pour objectif d’étudier les représentations des figures masquées des festivités
carnavalesques de la communauté de Cacha Pregos, dans la ville de Vera Cruz, dans I'Etat de
Babhia, située sur 1’ile de Itaparica, populairement nommées “caretas”, en se basant sur les
théories qui interrogent la monstruosité. Cette recherche se développe considérant le concept
de monstrueux comme élément de processus symboliques dans la construction de la mémoire
et de I’identité du sujet social dans I’histoire de cette manifestation culturelle populaire, qui
intégrent divers aspects intimes de son imaginaire, incluant la peur, ainsi que ses valeurs
esthétiques et morales. Comme parcours méthodologique, nous avons choisi la recherche
qualitative en particulier la Théorie de I’Analyse du Discours frangaise par le biais d’une
tradition historique marquée par ’oralité¢ dans le contexte étudié. Dans ce but, la recherche se
construit grace a [’utilisation de témoignages oraux obtenus a partir d’entretiens semi-
structurés, réalisés avec les agents culturels et les interpretes de la manifestation culturelle
centrale de cette recherche, les caretas de Cacha Pregos. Nous avons sélectionné, avant tout,
des habitants et des participants de plusieurs générations prenant en considération le temps et
le degré de participation de chacun en accord avec I’objectif de la recherche. Ces entretiens
complétent nos données, photographies, collections priveées, articles et reportages sur les actions
menées par la municipalité a propos des caretas. A partir de ces travaux de terrain, la recherche
s’effectue présentant presente ensuite des théories sur la peur et la monstruosité dans
I’imaginaire de la culture occidentale contemporaine, amenant de nouvelles contributions pour
la compréhension de ces éléments étranges récurrents dans le hameau, a travers un dialogue
historiographique multiréférencé basé sur les relations entre Histoire, Représentation et
Mémoire. Nous espérons que ce travail puisse contribuer a la compréhension de ces
manifestations et savoirs populaires, déméler la signification et la réélaboration de la mémoire
et de la pratique culturelle qui, par leur structure, révelent des aspects de stratégie politique de
résistance de I’imaginaire populaire, résultant des processus interprétatifs individuels et
collectifs.

Mots-clés: Caretas de Cacha Pregos. Représentation. Monstruosité. Imaginaire. Mémoire.
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RESUMEN

Este trabajo tiene como objetivo investigar las representaciones de las figuras disfrazadas con
uso de las mascaras de los festejos carnavalescos de la comunidad de Cacha Pregos, en el
municipio de Vera Cruz, en Bahia, ubicada en la Isla de Itaparica, popularmente conocidas
como caretas, a partir de las teorias que discuten la monstruosidad. Esta investigacion se
desarrolla comprendiendo el concepto de lo monstruoso como elemento de procesos simbolicos
en la construccion de la memoria e identidad del sujeto social dentro de la trama de esta
manifestacion cultural popular, que integra varios aspectos intimos de su imaginacion, entre
ellos el miedo, asi como sus valores estéticos y moral. ElI concepto metodologico fue la
investigacion cualitativa con énfasis en la Teoria del Andlisis del Discurso de la linea francesa
marcando una tradicion historica oral del contexto estudiado. Por ello, la investigacion se ha
desarrollado con el uso de relatos orales obtenidos a través de entrevistas semiestructuradas,
realizadas con agentes culturales e intérpretes de la manifestacion cultural central de esta
investigacion, las caretas de Cacha Pregos. Elegimos, sobre todo, residentes y participantes de
diferentes generaciones teniendo en cuenta el tiempo y grado de participacion de cada uno con
el objeto de investigacion. Completan nuestras fuentes, fotografias, colecciones privadas,
noticias e informes de acciones realizadas por el municipio en relacion a las caretas. A partir de
estas acciones en el campo, la investigacion se desarrolla presentando teorias sobre el miedo y
la monstruosidad en el imaginario de la cultura occidental contemporanea, trayendo nuevas
contribuciones al entendimiento de estos asombrosos elementos recurrentes en la aldea, a través
de un didlogo historiografico multireferenciado basado en las relaciones entre Historia,
Representacion y Memoria. Creemos que este trabajo puede contribuir a la comprensién de
estas manifestaciones y saberes populares, desentrafiando significados y reelaboraciones de la
memoria y la practica cultural que, en su dinamica, revelan aspectos de la estrategia politica de
resistencia del imaginario popular, resultado de procesos interpretativos individuales y
colectivos.

Palabras clave: Caretas de Cacha Pregos. Representacion. Monstruosidad. Imaginario.
Memoria.
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1. INTRODUCAO

Durante minha graduacdo, no processo de intercambio no curso de Estudos
Artisticos da Universidade de Coimbra entre 0s anos de 2010 e 2012, comecei a estudar
teorias estéticas que discutiam o feio e o grotesco, com énfase nas teorias sobre
monstruosidade, para analisar diversas producdes artisticas e culturais. De certo que, para
um aluno de “Belas Artes”, essas teorias compreendiam um novo paradigma de perceber
uma Historia das Artes em uma perspectiva diferente, alertando-se para elementos que
Ihe eram negados ou marginalizados, além de uma provocacdo sensivel aos padrdes
estabelecidos por valores estéticos, quase sempre eurocéntricos, nas Academias de Arte.

Nessa experiéncia académica, iniciei uma trajetoria de trabalhos universitarios que
analisavam como a figura monstruosa se configurava, sobretudo em algumas obras
cinematogréficas e literarias do século XX e XXI. Em sequéncia, como um trocadilho
utilizado entre os pesquisadores da area, fui “infectado” ou “mordido” pelas teorias da
monstruosidade e, em retorno ao Brasil, comecei a desenvolver um trabalho de conclusao
de curso (TCC), que analisava algumas figuras das lendas e mitos brasileiros a partir
dessas teorias.

Entre os processos de minhas memdrias pessoais, a figura das caretas cacha-
preguenses®, grupo de mascarados que participam dos festejos carnavalescos nessa
comunidade - com a qual tenho uma relacdo afetiva desde minha infancia, pois
participava e acompanhava essa brincadeira -, me apareceu durante essas investigacdes,
a partir de conexdes inconscientes com diversas imagens ilustrativas dessas teorias, como
uma “imagem engajada em outras imagens”, que Maurice Halbwachs (2006) explica
como sendo essas lembrancas associadas as nossas vivéncias em grupo, enquanto
processos de internalizagbes de uma memoria coletiva e historica. Essa associagdo
possibilitou alguns insights sobre a teoria da monstruosidade através das aproximacoes
estéticas e simbdlicas com as caretas, desdobrando-se no presente trabalho.

Assim, o principal objetivo desse nosso trabalho foi investigar como a
representacdo das caretas se integram ao imaginario local como figuras monstruosas,
partindo do pressuposto observado que 0s proprios agentes dessa brincadeira popular

desenvolvem nessa manifestacdo uma performance a partir de construgdes grotescas que,

! Gentilico utilizado para se referir ao que é natural de Cacha Pregos, comunidade do municipio de Vera
Cruz, na Bahia — local onde acontece o objeto de pesquisa a ser investigado nessa dissertagéo.
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entre 0s inimeros sentidos narrativos em sua execucao, tém por objetivo despertar o
medo, 0 assombro, O riso, 0 jocoso e O escérnio, caracteristicas proprias entre as
discussdes académicas sobre o conceito de monstruosidade.

Nessas discussdes estabelecidas, observaremos como um complexo corpo cultural
no qual a representacao do monstro é construida, a partir da imagem da careta com énfase
em sua realizacdo durante os festejos do Carnaval, pode exercer uma rede de conexdes
que interagem em diversos aspectos com o imaginario coletivo, em seus aspectos mais
intimos, revelando seus medos, identificacdes, valores estéticos e morais.

Antes de aprofundar o debate, devemos entender que a perspectiva dessa leitura
das caretas de Cacha Pregos esta baseada em uma vertente historicizada do imaginario
em um recorte especifico dessa localidade, como desenvolveremos ao longo de toda
dissertacdo. Desse modo, 0 cruzamento dessas teorias ndo pode ser confundido com
leituras aplicadas sobre quaisquer mascaras, aspirando uma universalidade, pois, por
exemplo, em outras localidades préximas ou outras manifestacfes, 0 uso de mascaras
(mesmo que tenham semelhancas estéticas) pode desempenhar uma outra funcéo ou ter
um outro valor estético proferidos por seus agentes, em que ndo sdo classificadas
enquanto grotescas ou ndo se articulam com o conceito do ser monstruoso dos autores
referenciais que serdo apresentados aqui.

Essa distincdo € de fundamental importancia, pois muitos estudos etnogréaficos
tendem a utilizar o conceito de monstruosidade fundamentado em um referencial
eurocéntrico para classificar aquilo que é diferente de uma estrutura ocidental —
gravissimo erro que perpetua inclusive discussdes da monstrualizacdo de povos e culturas
representadas como o Outro, enquanto formas de violéncias simbdlicas que deslegitimam
algumas praticas e existéncias, ja superadas pelos novos Estudos Culturais, que discutem
0 monstro em diversas culturas a partir da perspectiva de seus protagonistas.

Assim, o desenvolvimento dessa dissertacdo se apropria das discussdes da linha
de pesquisa Cultura, Memdria e Educacdo do Programa de Pos-Graduagcdo em Estudos
Africanos, Povos Indigenas e Culturas Negras - PPGEAFIN, da Universidade do Estado

da Bahia - UNEB, como possibilidade de articular novos parametros diante da

2 Nessa pesquisa, advirto precisamente que a investigagao busca relacionar como o conceito académico de
monstruosidade se aproxima da prépria concepcao externada pelos moradores da comunidade estudada e
como esses conceitos sdo representados no desenvolvimento de suas producdes artisticas, com énfase na
elaboracdo das caretas. Na regido da llha de Itaparica, divisdo territorial e cultural onde esta localizado
nosso objeto de pesquisa, existem diversas construcfes estéticas que se aproximam dessas figuras, mas ndo
podem ser entendidas como monstruosas, a menos que haja um estudo minucioso, sobretudo daquelas que
fazem parte de codigos sagrados e religiosos.



15

complexidade exigida nos estudos sobre os saberes e manifestacdes culturais brasileiras,
nesse caso, especificamente atravessadas pelo aporte bibliogréfico das teorias da
monstruosidade, em uma perspectiva enfatica dos estudos da Nova Histdria e suas
possibilidades pluridisciplinares.

No que tange panoramicamente ao objeto de estudo escolhido, as caretas
carnavalescas de Cacha Pregos, constatamos que ha poucos trabalhos e referéncias
disponiveis em repositorios universitarios e em bancos de dados na internet sobre a
manifestacdo e sobre a localidade especifica, advertindo para a inexisténcia de um
cronograma de pesquisa académica nesse espaco, diante da escassez de referenciais
bibliograficos que auxiliassem diretamente trazendo informacdes sobre a manifestacéo
escolhida®.

Uma manifestacdo cultural secular que revela importantes dados historicos, desde
o século XIX, entre os trajetos que cruzam diversas festas e matrizes culturais, religiosas
e étnicas, resultantes dos povos que formaram a cultura brasileira, e, em outro grau, dos
proprios dialogos e trocas entre as comunidades vizinhas, as caretas cacha-preguenses
carecem de pesquisas e registros académicos.

Dos poucos materiais bibliograficos especificos sobre a historia dessa pequena
vila de pescadores, destaco a contribuicdo dos diarios e anotacGes de Ulisses Santos
Pinho, que trabalhou na construcdo de barcos, como calafate nos estaleiros da propria
comunidade. Natural de Cacha Pregos, Ulisses deixou uma série de documentactes
manuscritas de uma pesquisa autodidata sobre a historia do vilarejo, além de um registro
do cotidiano entre as décadas de 1960 a 1990 em um diario pessoal, que me foi
apresentado por seus familiares durante a elaboragéo do projeto dessa pesquisa. Em 2008,
seu neto, Marcio Pinho, organizou parte do material sendo publicado pela primeira vez,
servindo como uma das principais fontes bibliograficas e como inspiragdo na motivagao
para o desenvolvimento dessa dissertacdo, além de ser um trabalho referencial entre os

moradores ao se tratar da histdria do vilarejo.

3 Em contraposicdo com a escassez dos matérias sobre os festejos carnavalescos até mesmo do quadro geral
do municipio de Vera Cruz (que engloba inimeras comunidades), no contexto das regides identitarias do
Recdncavo e Baixo Sul baiano, os acervos académicos revelam uma alta producdo de estudos sobre as
manifestacdes populares em que se protagonizam as diversas figuras mascaradas e caretas desses territorios.
Esses estudos foram consultados como maneira de estabelecer as similaridades possiveis entre essas
distintas producdes culturais, com destaque ao trabalho realizado pelo Instituto do Patrimdnio Artistico e
Cultural da Bahia (IPAC) para qualificar as caretas de Maragojipe junto aos seus festejos carnavalescos
como patrimonio imaterial da Bahia (BAHIA, 2010).
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Assim, o desenvolvimento dessa pesquisa também se justifica por seu carater
inédito e pela importancia de trazer essa manifestacdo para o dmbito da academia,
ampliando o repertorio dos estudos culturais baiano, sobretudo referentes aos festejos
carnavalescos populares, levando a reflexdo da dimensdo e importancia desses sujeitos
socioculturais e suas expressdes artisticas, nem sempre reconhecidas ou divulgadas, em
suas potencialidades interpretativas como fontes inesgotaveis no processo da construcéo
do conhecimento académico.

A auséncia de fontes bibliograficas escritas justifica do mesmo modo como se
dard a organizacdo desse trabalho, bem como as escolhas metodologicas para a sua
execucdo. Partindo disso, a pesquisa se apodera dos tedricos académicos que discutem a
relacdo entre Histéria Oral e Memoéria (HALBWACHS, 1990) (LE GOFF, 1996)
(POLLAK, 1992) (SOARES, 2018), ao situar a memdria como um fenémeno coletivo
construido pela experiéncia do sujeito com um grupo ou comunidade.

Nessa linha, a concep¢do de memdria deixa de estar restrita a uma vivéncia
particular/individual e passa a ser compreendida pelo seu fator social e coletivo.
Fundamentadas por essa nova perspectiva, as narrativas de histérias orais tornaram-se
fontes possiveis dentro das novas epistemologias e metodologias da pesquisa académica.
Pontuando socialmente e historicamente esses sujeitos dentro de uma comunidade
popular brasileira, resultante dos valores afrodiasp6ricos no processo colonialista que
originaram essas populacdes, entenderemos a memdria como um arranjo da continuidade
de uma pratica cultural que se deu através da oralidade e de seus cddigos corporais.
Segundo Stuart Hall (2003), € necessario entender as concepcdes das elaboragdes do
existir entre essas multifarias condigdes diasporicas de contatos e conflitos entre

civilizagdes téo distintas, em que a:

apropriacdo, incorporagdo e rearticulagdo seletiva de ideologias,
culturas e instituicdes europeias, ao lado de um patriménio cultural
africano [....] conduziram as inovagdes linguisticas na estilizacdo
retorica do corpo, a formas de ocupar um espaco social alheio,
expressividades potencializadas, estilos de cabelo, posturas, maneiras
de andar, de falar, e uma forma de constituir e sustentar a camaradagem
e a comunidade (Ibid., p. 155)

Para Cecilia Soares (2018), a cultura afro e afro-brasileira foi, nessa medida,
revitalizada através da memoria enquanto desdobramentos fisicos que permitiram sua

reorganizacdo. Alerta a autora, que:
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Cabe esclarecer que a Memoria coletiva da qual estamos falando, ndo
se confunde com a Historia cientifica. Elas se constituem a partir dos
lugares onde sdo produzidas. Ambas sdo produtos sociais e marcadas
por determinacGes do lugar da produgdo, ambas estdo voltadas para o
passado, mas o fazem de maneiras distintas. (Ibid., p. 270)

A memo0ria, nessa perspectiva, esta entendida pelas lembrancas do sujeito a partir
de sua vivéncia com esse passado (HALBWACHS, 1990), que ndo apresenta
necessariamente uma construcao linear e sequencial, mas reelaborada por outros fatores
que dialogam com varios olhares e novas perspectivas sobre um mesmo objeto.

Decerto que essa concepg¢do da memaria como fonte historica é repleta de desafios
e complexidades préprios do dinamismo e funcionamento desse fendmeno do organismo
humano. Contudo, devemos alertar que, para qualquer escolha de fonte (mesmo as
tradicionais e ja conceituadas, como documentos oficiais de acervos), o pesquisador vai
encarar uma série de desafios caracteristicos que sdo resolvidas mediante a sua postura
diante do documento. Como alerta o historiador Carlo Ginzburg (2016), em seu classico
ensaio em que apresenta o paradigma indiciario, cabe ao pesquisador compreender as
abrangéncias de sua fonte, ir além do que € dito, perceber os detalhes e indicios, muitas
vezes subliminares, compreendendo que toda fonte é parcial e produto de um contexto
social e histdrico. Dai uma necessidade cada vez mais multirreferendada nas pesquisas.

Para Pollak (1992, p. 204-5):

A organizacdo da memoria € em fungdo das preocupacdes pessoais e
politicas do momento. [...] O que a memdria individual grava, recalca,
exclui, relembra é evidentemente o resultado de um verdadeiro trabalho
de organizacdo... [e do] sentimento de identidade, tanto individual
quanto coletiva, na medida em que ela é também um fator
extremamente importante de continuidade e coeréncia de uma pessoa
ou de um grupo em sua reconstrucéo de si [...].

Assim, entenderemos a memdria em seu dinamismo proprio de organizacéo e
reorganizacdo, atentos aos lapsos, esquecimentos, silenciamentos, omissdes, confusodes,
emoc0es e afetos como apresentada nas perspectivas dos trabalhos de Thompson (1992)
e Queiroz (1987). Como alerta Soares (2018, p. 270),

A memodria quando assume o papel de preservacao historica, deve se
comprometer em estabelecer dialogo com 0s novos cenérios, sob
ameaca de engessar pessoas, saberes e praticas a uma dimensao
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temporal nostalgica, ndo respondendo a dinamicidade dos processos de
convivéncia, conflitos e reelaboragbes de novas posturas frente ao
inevitavel. A memoria no que tange aos aspectos materiais e imateriais,
sdo passiveis de releituras, apropriacdes e sele¢des de contedidos como
pressuposto a sua sobrevivéncia e respostas as experiéncias vividas em
sociedade.

Assegurados nessas teorias, como instrumentos operacionais de uma pesquisa de
carater qualitativo, elegemos, a partir dessa metodologia, o trabalho de pesquisa em
campo através das ferramentas de observacdo e realizacdo de entrevistas com 0s
moradores da comunidade de Cacha Pregos, durante os anos de realiza¢do dessa pesquisa
entre os carnavais de 2019 e 2020. Por meio dessa ferramenta metodoldgica, como alerta
Trigo e Brioschi (1987, p. 633):

0 investigador se depara, no seu processo de pesquisa, com um objeto
que reage a sua presenca, detém um saber que lhe é proprio decorrente
de sua origem e vida, capaz de atribuir significado as suas agdes e ao
seu discurso, expressando, e articulando seu pensamento a sua maneira.

Por isso, o trabalho seguiu respeitando as normas e procedimentos do Comité de
Etica para estudos com participacao de seres humanos. O projeto foi alinhado e submetido
dentro do Grupo de Pesquisa em Educacdo (GEPEE) da Universidade Estadual do
Sudoeste da Bahia (UESB) obtendo os protocolos para as acdes ha comunidade de Cacha
Pregos, entendendo a manifestacdo das caretas pelo seu carater de educacdo informal.
Para o mestrado no PPGEAFIN, decidimos apresentar as discussdes que se aproximam
do recorte escolhido nessa pesquisa ao campo representativo da Historia Cultural.

Em primeiro momento de contato com o campo de pesquisa, o qual eu ja tinha
uma relacdo afetiva de muitos anos enquanto veranista - inclusive tendo ja participado e
vivenciado a brincadeira das caretas no carnaval durante minha adolescéncia -, na posicéo
de pesquisador, fiz algumas mediacdes e estabeleci contatos que auxiliassem minha
movimentacdo entre os moradores. Como uma das etapas, procurei inicialmente algumas
associac0es e entidades que desempenham papel representativo na comunidade, entre as
quais, identifiquei: a Associacdo de Moradores; Associacdo de Idosos e a Col6nia de
Pescadores, onde apresentei os objetivos de meu estudo académico, sendo recebido de
forma bastante receptiva.

Nessa construcdo, envolvendo alguns dialogos informais, as entrevistas abertas

foram iniciadas, possibilitando a compreensdo da relacdo do sujeito com o lugar, além da
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coleta de informac6es sobre como a manifestagéo foi historicamente organizada, sanando
parcialmente uma falta de outras fontes escritas e revelando como essa construgdo esta
presente na memoria coletiva do vilarejo. Esses relatos, descritos pelo medo e
monstruosidade da manifestacdo, fundamentaram algumas hipoOteses da pesquisa,
permitindo um avanco investigativo a partir dos pressupostos.

Dentro do roteiro previamente estruturado, dividi, teoricamente, as entrevistas em
trés partes configuradas pela relagdo com o espaco (Cacha Pregos); relagdo com o objeto
de pesquisa (as caretas) e relacdo com o tema de analise (a monstruosidade). Contudo, as
entrevistas seguiram sem deixar de estar abertas aos fluxos naturais da narrativa de cada
colaborador, sobretudo as informacdes que pudessem questionar as hipéteses levantadas.

Nas duas primeiras etapas, busquei ouvir dos entrevistados essencialmente o0s
relatos descritivos de suas participacdes e experiéncias dentro das manifestacdes culturais
desse territorio de identidade, que me fornecessem informacdes e dados sobre a
configuracdo organizacional da manifestacdo estudada. Na terceira etapa, seguindo o
fluxo narrativo, busquei relatos das percepgdes e sensacOes causadas pelas figuras dos
mascarados em cada entrevistado, sobretudo no periodo de sua infancia — época na qual
a grande maioria revela ter tido medo das caretas.

Nesse nivel narrativo, busquei que o entrevistado narrasse outras formas
representativas, presentes nas brincadeiras e historias da infancia, que pudessem auxiliar
na aproximacao com o recorte escolhido. A infancia é um periodo onde o imaginario
ganha diversas poténcias no processo de desvendar o desconhecido. Varios autores
apontam essa fase da vida como um dos principais propulsores criativos sobre seres
imaginarios, fantasiosos — monstruosos, repletos de simbologias. Foram ouvidos relatos,
lendas locais e histdrias de infancias, que seguem pelo vilarejo, de antigos pescadores e
marisqueiras em suas experiéncias com o desconhecido, o imaginario e o sagrado.

Dos entrevistados, que ja se fantasiaram ou ainda se fantasiam de careta durante
os festejos carnavalescos, busquei também narrativas que revelassem o sentido e emogdes
gue 0s mesmos descrevem enguanto participantes mascarados dentro da brincadeira.
Compreendendo os seus objetivos, ao se organizar para desempenhar essa performance
cultural, dentro dos processos representativos coletivos que ddo continuidade a
manifestacao.

No acompanhamento das a¢des da manifestacdo durante os festejos carnavalescos,
adotei uma postura de livre inspiracdo na metodologia etnogréafica (GEERTZ, 2008) no

processo de observar e descrever os diversos momentos da manifestacdo em sua prética,
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desde o processo de caracterizacdo dos brincantes até a circulacdo dessas figuras pelas
ruas do vilarejo. Nessa ocasido, fiz um levantamento quantitativo do numero de
brincantes fantasiados ao longo dos dias, bem como outros dados como faixa etaria,
sexo/género e naturalidade.

Os dados foram catalogados através de um pequeno formulario preenchido
durante a observacdo do momento de realizacdo da brincadeira com o0s participantes
mascarados dentro do grupo apontado como “tradicional”, ou seja, que ja segue uma
sequéncia de continuidade de outros anos. A escolha por essa ferramenta foi possibilitar
mais dados sobre o funcionamento da manifestacdo cultural enquanto manifestacao viva,
ativa e em desenvolvimento, além dos importantes relatos da meméria sobre a acdo das
caretas.

Esses dados permitem uma funcdo bem mais qualitativa em seu tratamento,
possibilitando a compreensdo da configuracdo da brincadeira nos anos observados, 0s
modos de organizacdo e continuidade de uma tradigéo, sua inovacao e ressignificacoes,
assim como 0s agentes participantes e seus grupos, dentre outras possibilidades
interpretativas. O relatério com as etapas, experiéncia e os dados obtidos nesse processo
sdo apresentados e desenvolvidos mais detalhadamente no subcapitulo “Perfil dos
brincantes”, dentro do capitulo I1.

Durante essa experiéncia em campo, foi produzido um material de registro
audiovisual no decorrer de alguns momentos da performance coletiva da manifestacéo.
As fotografias sdo importantes fontes de analises historicas e interpretativas,
possibilitando o registro e documentacdo visual do objeto capaz de fornecer ao
pesquisador e leitor uma outra perspectiva de observacdo, novos olhares e detalhes
despercebidos, auxiliando no processo investigativo a que se detém esse recorte analitico.

Em desenvolvimento, fiz o uso de algumas fotografias para analises estéticas
dessas figuras correlacionadas ao conceito de monstruosidade, tendo em vista que, para
Geertz (2008), o conceito de cultura é apresentado como uma linguagem semidtica a
procura de significados. Nessa etapa, faco uma breve incursdo nas teorias da semiotica
para interpretagdo das mensagens verbais e ndo-verbais proferidas pelos brincantes,
através da producgdo e construgdo de suas fantasias, das situagcBes comunicativas dos
movimentos e codigos corporais nas quais se elaboram processos de signos e significados.

No decorrer dessas acdes no campo de pesquisa, também obtive 0 acesso a
diversas fotografias pertencentes aos acervos pessoais e disponibilizadas pelos proprios

moradores para consulta, contribuindo para um panorama visual na constru¢do de uma
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historiografia da careta ao longo dos anos no vilarejo. Em decorréncia do acesso aos
aparelhos fotograficos a partir de dados socioecondémicos, as fotografias mais antigas que
tive acesso datam do inicio da década de 1980, dificultando um apanhado geral da
brincadeira em tempos mais remotos, descritos exclusivamente pelos relatos orais.

Todos esses acervos particulares, incluindo os diversos tipos de documentos,
reelaboram significados importantes da memdria nas construcdes culturais coletivas
levando em conta as experiéncias dos seus sujeitos historicos. Outros documentos
importantes disponibilizados pelos interlocutores desse processo foram os diarios e
anotacbes pessoais de alguns moradores do proprio vilarejo, que se dedicaram no
processo de escrita autodidata sobre a historia local.

Entre esses documentos, destaco as anotacfes do Sr. Ulisses Pinho — as quais,
além do trabalho publicado postumamente pelo seu neto em livro, tive acesso aos
manuscritos disponibilizados pelos seus familiares para consulta. Outra pesquisa
autodidata importante, sempre apontada pelos moradores quando interrogados sobre a
histéria da comunidade, refere-se ao trabalho do Sr. Jessé Ramos. Por alguns
contratempos, ndo tive acesso aos manuscritos do Sr. Jessé, mas recorri a algumas
citacGes indiretas em trabalhos publicados em que aparece citado, a exemplo da coletanea
“Vera Cruz: Nas letras da docéncia” (2012), produzida pelos professores do municipio de
Vera Cruz, numa perspectiva de registro da memoria das localidades da llha de Itaparica,
publicada pelo Instituto Federal da Bahia (IFBA).

Deixo aqui mais uma vez citados ambos os trabalhos, de Sr. Ulisses e Sr. Jessé,
pela importancia desses documentos que ndo seréo contemplados em toda sua forma no
recorte escolhido para essa dissertacdo, mas que sirva de possibilidades para futuros
estudos académicos que possam se dedicar exclusivamente a essa proposi¢do. Sao
fascinantes as concepcdes de pesquisa e de escrita historica presentes nos diarios desses
dois homens, que, em vida, se dedicaram as atividades na construgéo de barcos e trabalhos
de pescaria, e, em horarios vagos, realizaram o oficio de historiadores do seu vilarejo sem
nenhum vinculo com institui¢des educacionais formais.

Os resultados construidos, através das acBes em campo, seguiram as reflexdes e
metodologias de Bardin (2011) acerca da analise dos conteudos da pesquisa qualitativa.
A autora categoriza alguns métodos que auxiliam o pesquisador nessa importante etapa
da investigacdo, sendo destacados aqui 0s processos utilizados para andlises das
entrevistas transcritas e demais dados obtidos nessa pesquisa, a partir dos seguintes
mediadores: | —a presenca e a auséncia de elementos nos registros, Il — a frequéncia dos
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elementos entre os relatos, 111 — a direcdo aos critérios pré-estabelecidos para a pesquisa
(favoravel, negativo ou neutro), IV — a ordem estabelecidas nos registros e V — a
concorréncia dos fatos relacionados.

Todas as informacdes, obtidas através dos entrevistados, foram valorizadas em
sua poténcia de contribuicdo para o trabalho completo dessa pesquisa. O tratamento, a
partir desses elementos classificatdrios, tem como principal objetivo apresentar o trabalho
final de forma clara a fim de facilitar o processo de apreciacéo pelo leitor, através do
esforco intelectual do investigador em classificar, condensar e intercalar todas as
informacBes de maneira mais objetiva para a leitura de seu trabalho, respeitando as
especificidades e veracidade dos relatos agrupados.

O resultado das entrevistas orais seguird distribuido como trechos transcritos
citados ao longo do trabalho. O processo de transcri¢do funcionou como uma pré-analise
do material (BARDIN, 2011), analisado junto com as anotacdes e informacdes
pertinentes feitas em campo. Na experiéncia de transcrever um “documento oral, com sua
vivacidade e calor humano” para um “documento estatico” através da escrita (QUEIROZ,
1983), adotamos com muita cautela algumas sugestdes propostas por Marcuschi (1986).

As transcricbes serdo apresentadas com alguns artificios que diminuam as
diferengas entre a oralidade e a escrita. Para isso, de modo geral, mantive as reticéncias
para representar as pequenas pausas proprias da conversacdo. Além disso, conservei a
formacdo estrutural da fala dos entrevistados compreendida a partir das pontuacbes
gramaticais formais (virgulas, ponto paragrafos — quando foi observado o final de uma
linha de pensamento/frase). Preservei também a inscricdo de suas variantes linguisticas,
identificadas pelo italico. Quando necessario, na identificagdo dos déiticos, termos locais
ou de informagGes incompletas no recorte, fiz a intervengdo com o uso de colchetes. As
reticéncias entre 0s colchetes marcam o corte de algumas falas.

Respeitando as normas do Comité de Etica, a identidade dos entrevistados foi
mantida em sigilo dentro da apresentacdo desse trabalho. Para evitar um olhar frio, bem
como qualquer analogia que dificultasse ou interferisse na leitura dos depoimentos,
passamos a identificar os moradores por letras maiusculas escolhidas por uma logica
interna na analise dessas entrevistas. Entretanto, mantivemos o marcador de género
(morador/moradora) e, quando necessario, a identificacao etaria.

Parte do material dessas entrevistas segue distribuido ao longo de todo trabalho.
No entanto, no Capitulo 1V, as falas passam a ser objetos interpretados com auxilio das
teorias de analise do discurso (PECHEUX, 1995), articuladas e justapostas em suas
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possiveis redes de correspondéncias com as outras linguagens de interpretacdo cultural
(GEERTZ, 2008), através da permissdo e do apoio de referenciais bibliogréaficos
intertextuais escolhidos para tornar o aspecto empirico da fonte o construto que apresento,
com muita seguranca e seriedade, nesse esforco investigativo.

A manifestacdo das caretas de Cacha Pregos serad aqui classificada em diversas
perspectivas sobre seu desenvolvimento — compreendendo-a em seu aspecto plural, onde
as linguagens artisticas, religiosas, politicas e filoséficas aparecem em um sistema
maultiplo de dificil desassociagéo, que pode ser entendida enquanto performance coletiva,
jogo, brincadeira, atividade cultural ou rito que desempenha valores de representacao
coletiva, fendbmeno social, tendo em vista que, como pontuaremos mais a frente, essa
manifestacdo ocorre de maneira espontanea em uma organizacéo coletiva.

O trabalho segue dividido em quatro capitulos. Essa organizacdo também segue
justificada, em certa medida, tanto pelos fundamentos tedricos na construcao da analise
do trabalho, quanto pelo compromisso de apresentar, nos dois primeiros capitulos, um
material que suprisse a falta de referenciais bibliograficos publicados, especificamente,
sobre nosso campo e objeto de pesquisa. Dai essa escolha, quase didatica, de apresentar
alguns dados previamente as analises.

No “Capitulo I — Cacha Pregos: Espaco e Historia, Territorio e Identidade”,
delimitamos o espago geografico e historico de anélise da pesquisa, situando e analisando
dados sobre a comunidade de Cacha Pregos e sua populacdo que possibilitem o
entendimento da formacdo, organizacdo e desenvolvimento de suas manifestaces
culturais atraves dos seus processos histdricos, sociais e econdémicos. Nesse capitulo, o
principal objetivo serd entender os caminhos histdricos que configuraram as caretas como
um elemento cultural do vilarejo. Trata-se de um capitulo de apresentacdo da
manifestacdo estudada.

O “Capitulo Il — As Caretas de Cacha Pregos em Transito” € construido com as
informacdes historicas e organizacionais da manifestacdo das caretas na comunidade,
tecendo suas relagdes culturais e caracteristicas estéticas, apresentando ja parte de alguns
dados obtidos durante a pesquisa em campo.

O “Capitulo 11 — Teorias da monstruosidade: Uma possibilidade interpretativa do
fendmeno das caretas cacha-preguenses” apresenta as teorias da monstruosidade como
fundamentacdo teorica e ferramenta analitica para investigar alguns processos culturais
na perspectiva historica. Serdo apresentadas algumas discussdes das teorias culturais

sobre 0 monstro referendadas por diversos autores, tendo como principais mediadores as
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discussbes das obras do filosofo José Gil e do linguista Jeffrey Jerome Cohen, muito
utilizados em diversas pesquisas da Historia Cultural. Essas teorias serdo relacionadas aos
conceitos historicos de “representacdo”, “memoria” e “imaginario”, que possibilitam a
compreensdo dos valores estéticos e representativos forjados pelos participantes da
manifestagdo em Cacha Pregos em suas concepgdes sobre “monstruosidade”, amparados
nas possibilidades das interpretaces da semidtica.

No “Capitulo IV — Memodrias e ldentidades, Historias e Brincadeiras: Correndo
com os monstros nas ruas do vilarejo”, estabelecemos as ligacGes das representacGes das
caretas como um resultado que conecta suas historias, lendas, brincadeiras, jogos e signos
de convivéncia que fazem parte do imaginario coletivo da comunidade, através da anélise
do discurso das entrevistas realizadas com os participantes, propondo uma relagdo com
autores que discutem cada uma das analises propostas, seguido pelas Consideracdes
Finais.

No “microscopio” das salas académicas, apresento esSe pequeno excerto do corpo
das manifestacOes populares brasileiras que, assim como o corpo monstruoso, sempre foi
de dificil categorizacdo nos padrfes e regras institucionais, pois neles valores opostos,
linguagens multiplas, aparecem de forma labirintica no “arauto da crise das categorias”
(COHEN, 2000), de modo que possamos refletir sobre a dimensao e importancia desses
sujeitos socioeducacionais e suas expressdes artisticas marginalizadas ou quase sempre
categorizadas enquanto “exdticas”, como forma de se repensar os proprios valores de uma
sociedade contemporanea que segue perdida em suas representacdes, neste século de
crises do sujeito ocidental p6s-moderno.

No siléncio da noite, nas madrugadas de lua cheia ou mesmo em blocos
carnavalescos, em plena luz do sol, os monstros aparecem para denunciar as rachaduras
de nossa historia e do nosso sistema social — aquilo que estava oculto e encontra espago
para sair. Natural das fronteiras, nas encruzilhadas epistemoldgicas, com a euforia dos
monstros no meio das ruas do vilarejo: apresento-lhes as caretas de Cacha Pregos para

buscarmos entender a cultura a partir das figuras que a assombram.



25

2. CAPITULO I - CACHA PREGOS: ESPACO E HISTORIA, TERRITORIOE
IDENTIDADE

A llha de Itaparica se destaca, no meio da Baia de Todos os Santos, ndo apenas
por seu tamanho — medindo cerca de duzentos e trinta e nove quilébmetros quadrados,
sendo a maior das cinquenta e seis ilhas dessa baia e uma das maiores ilhas do Brasil.
Regido com diversos espacos de preservacdo ambiental, patrimonios materiais e
imateriais, a Ilha de Itaparica se destaca também por sua importancia histérica, econémica
e social no desenvolvimento e construgdo da historia do Brasil.

Territorio habitado pelos povos tupinambas antes da invasao e genocidio ocorrido
no processo de colonizacdo portuguesa que se deu com a ocupacgdo de suas terras em
1501, a llha de Itaparica surge como protagonista em diversos momentos importantes de
nossa histéria: como porto maritimo de desenvolvimento no processo colonial; palco de
invasdes e combates entre os holandeses e portugueses; em suas contribui¢cdes na luta
pela Independéncia da Bahia; sede governamental provisoria durante a Sabinada. Eventos
que ja foram apresentados e discutidos por outros trabalhos académicos.

Tais momentos histéricos podem ser consultados no panorama sobre a llha
apresentado nas obras de Ubaldo Osério Pimentel, precursor nos estudos histéricos e
etnograficos acerca da Ilha de Itaparica, com destaque ao relevante livro “A Ilha de
Itaparica: Historia e Tradigdo”, publicado postumamente em 1979, fonte priméria dos
diversos estudos especificos que tem investigado esse espaco em seus diferentes aspectos.

Apresento essas breves citacdes dos movimentos histéricos desde a colonizacéao e
exploracdo europeia, para pensar como que esses fatores remodelaram e ressignificaram
a ocupacdo desse espaco e sua populacdo, na formagdo de suas atividades, crengas e
manifestacdes populares, na construcéo de seus valores culturais.

Essas localidades, que desempenharam importantes fungdes no periodo
colonialista [1500-1815], devem ser analisadas, sobretudo, a partir do processo de
escraviddo dos povos africanos e indigenas que, no Brasil, perdurou por mais de trés
séculos, com fim institucional em 1888, deixando marcas profundas na formacéo social
brasileira a partir de um paradigma racial, estigmatizado pela cor da pele.

A escraviddo colonialista foi responsavel por um dos maiores movimentos
diaspdricos da Modernidade, que transportou for¢cosamente mais de onze milhdes de
africanos para as Ameéricas, onde foram privados da liberdade e destituidos de sua
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humanidade. No Brasil, esses povos se reestruturaram em suas dindmicas de resisténcia
e resiliéncia na reconstrucao de suas identidades, bem como preservacao de seus saberes
e ressignificacdo de suas concepg0es existenciais, reformulando-as no forjamento do que
hoje estudiosos classificam como uma das principais “matrizes culturais” da chamada
cultura brasileira.

Por sua importancia portuaria durante o periodo colonial, sobretudo pela
localizacdo geografica estratégica de ligacéo entre a cidade de Salvador, as comarcas e
outras localidades do reconcavo baiano* que exerciam atividades relevantes no século
XVIII e XIX, houve uma grande circulacdo de afrodescendentes escravizados na llha de
Itaparica, como bem descrito no trabalho de Wellington Castelluci Junior (2011), “No
entorno de Todos os Santos: trafico ilegal e revoltas escravas no Reconcavo (Bahia: 1831
— 1850)".

Cercados desses atravessamentos, os vilarejos e a populacdo da llha de Itaparica
foram sendo formados e reformulados por cruzamentos e distanciamentos das diferencas
e contatos dos povos amerindios, africanos e europeus, que, em suas distin¢des,
contribuiram para a construcdo de seu processo urbanistico, suas festas populares,
calendarios sagrados, habitos alimentares, técnicas e saberes.

Hoje, em sua lista de patrimdnios, a Ilha apresenta algumas manifestagdes
culturais e religiosas seculares, como exemplos dos elementos afro-diasporicos e
indigenas instituidos na identidade baiana e brasileira. Entre os quais, destaca-se o culto
religioso aos eguns® realizado por terreiros de candomblé na Ponta de Areia, no municipio
de Itaparica, representada como sequéncia de uma tradicdo africana de culto aos
ancestrais, ou a técnica de ceramica realizadas pelos moradores de Matarandiba,
localidade de Vera Cruz, apresentadas pela continuacdo de uma tradicdo dos povos
indigenas. Além, é claro, dos tracos da dominagdo portuguesa em suas construcdes
arquitetonicas e festas religiosas.

Nessa perspectiva, a pesquisa compreende essa regido a partir do pensamento de

Stuart Hall (2003, p. 31) ao pensar sobre a identidade e 0s movimentos da diaspora, como

4 O reconcavo baiano é uma divisdo geografica sociocultural dos municipios em torno da Baia de Todos-
os-Santos, abrangendo ndo soO os territorios litoraneos, mas as localidades do interior com cerca de 5,2
quilémetros quadrados. A regido é formada por 20 municipios, sendo uma das &reas mais produtivas
durante o processo de colonizagdo do Brasil. A regido é berco de importantes manifestagdes culturais
brasileiras notoriamente com influéncia das matrizes culturais e religiosas africanas.

> Na cosmovisdo de algumas religides de matriz africana, os eguns sdo entidades que representam os
ancestrais ou espiritos de pessoas em outro plano (morte). Na Ilha de Itaparica, onde ocorre um dos
principais cultos aos eguns no Brasil, eles sdo referidos como Baba (pai, em origem do iorubd) ou Baba-
Egun. A origem do culto aos eguns esta relacionada ao territério da Nigéria, no continente africano.
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“resultado do maior entrelagamento e fusdo, na fornalha da sociedade colonial, de
diferentes elementos culturais” que se reconfiguraram em uma “cultura negra”, “impelida
por uma estética diasporica” (1bid., p. 34).

Afirma Cecilia Soares (2018, p. 32) que:

em comunidades religiosas afro, permanecem préticas culturais e
religiosas oriundas de diversos territérios e resultado de um processo
longo de convivéncia e assimilacdo estratégica de aspectos
interessantes para preservagdo da memoria coletiva.

Segundo os dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) de
2010, 67,8% da populacédo da Ilha de Itaparica se autodeclara como preta ou parda. As
principais atividades econémicas dos moradores estdo relacionadas a coleta de marisco,
trabalho realizado sobretudo pelas mulheres, e a pesca artesanal. Essas atividades
historicamente ocupadas por seus antepassados remetem ainda ao processo de ocupacao
colonial com destaque para a pesca de baleias na antiga “Ponta das Baleias” (atual cidade
de Itaparica), classificando alguns vilarejos como “comunidades tradicionais”.

No Brasil, a partir da Politica Nacional de Desenvolvimento Sustentavel dos
Povos e Comunidades Tradicionais, foi promulgado o Decreto 6.040, de 07 de fevereiro
de 2007, definindo enquanto comunidades tradicionais:

“grupos culturalmente diferenciados e que se reconhecem como tais,
que possuem formas proprias de organizacdo social, que ocupam e
usam territorios e recursos naturais como condicao para sua reproducdo
cultural, social, religiosa, ancestral e econbmica, utilizando
conhecimentos, inovagOes e praticas gerados e transmitidos pela
tradi¢do”. (BRASIL, 2007)

Nesses grupos estdo inclusos os povos indigenas, quilombolas, afro-religiosos,
seringueiros, pescadores artesanais, marisqueiros, caigaras, ciganos, povos faxinais, entre
outros. No territério da llha de Itaparica, estdo registradas algumas comunidades
tradicionais de pesqueiros e marisqueiras. Durante a producdo dessa pesquisa, ndo foram
encontrados documentos oficiais ou, se considerarmos o critério de auto reconhecimento,
nenhuma referéncia ou relato sobre outros grupos, mesmo grupos indigenas ou
quilombolas, ainda que historicamente tenha ocorrido movimentos e levantes desses
povos no territorio da llha (CASTELLUCI, 2011).
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Desde 1973, a llha de Itaparica faz parte da Regido Metropolitana de Salvador
(RMS), divisdo territorial estabelecida por leis governamentais a partir de critérios
multidimensionais nas analises dos dados e reconhecimento populacional, mesmo
apresentando um quadro socioeconémico diferente dos outros municipios dessa regido.

Até 1970, antes da construcdo da Ponte Jodo das Botas pela rodovia BA-001,
popularmente conhecida como “ponte do funil”, o acesso para a Ilha de Itaparica so se
dava através de embarcacfes maritimas. A locomog&o terrestre entre seus povoados e
vilarejos era bem precaria, com poucos veiculos motorizados e estradas de dificil acesso.
Esses processos fizeram com que algumas comunidades ficassem isoladas até as Gltimas
décadas do século XX.

A Ponte do Funil chegou como resultado do desenvolvimento a partir da
descoberta do “ouro negro” na Ilha. Em setembro de 1942, foi encontrado petroleo pela
primeira vez na localidade, as décadas seguintes representaram um grande
desenvolvimento urbanistico e incentivo turistico na Ilha de Itaparica, apesar de nédo
deixar muitas contribuigdes no aspecto socioecondémico para seus moradores nativos nem
alteracdes significativas em sua renda per capita ou indice de Desenvolvimento Humano
(IDH), registradas como as menores quando comparadas aos outros municipios da RMS.

A “ilha”, como ¢ simplesmente referenciada de forma afetiva pelos moradores €
visitantes, tornou-se uma das principais alternativas de veraneio e passeio para as familias
das regides circunvizinhas, sobretudo no periodo de carnaval. As suas belas praias e 0
acesso por custos razoaveis, através de embarcaces com saida da capital, ou pelo acesso
do recbncavo, através da ponte do funil na rodovia BA-001, atrai turistas e veranistas de
diversas classes sociais, configurando a hotelaria e o aluguel de imoveis para temporadas
como novas fontes de renda dos moradores.

No verdo, é registrada a circulacdo significativa de veranistas e turistas entre as
praias e os vilarejos da ilha. De acordo com a Internacional Travessias, empresa
responsavel pela administracdo do sistema de ferry-boat entre Salvador e Itaparica, no
periodo do verdo de 2019 cerca de 30 mil veiculos e 200 mil passageiros fizeram essa
travessia apenas pelo seu sistema de transporte. De Salvador, ainda ha o embarque de
pedestres pelo sistema de lanchas saindo do Terminal da Franga para a localidade de Mar
Grande, centro de Vera Cruz.

Os moradores naturais da Ilha se auto reconhecem e se tratam como “nativos”, o
termo sera também adotado quando necessario na pesquisa para referencia-los na

diferenga dos outros participantes da manifestagdo enquanto “veranistas” — pessoas que
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possuem uma segunda residéncia ou passam temporadas na Ilha regularmente (em Vera
Cruz, segundo dados do IBGE de 2010, 39,22% dos domicilios sdo de uso ocasional —
marcado por um numero crescente da especulacdo imobilidria na construgdo de

condominios fechados para um publico de classe média), e os “turistas” que circulam em

temporadas curtas pela localidade.
Atualmente, a Ilha de Itaparica se divide administrativamente em dois municipios:

Vera Cruz e Itaparica, como apresentados pelo mapa abaixo (figura 1). Itaparica,
municipio homoénimo a toda ilha, ocupa 118,040 kmz2 do territorio do norte. Em 2020, a

populacdo estimada de Itaparica era de 22.337 habitantes (IBGE).

Figura 1 - Divisdo administrativa municipais da Ilha de Itaparica
__
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Fonte: Wikipédia, 2020

O municipio de Vera Cruz ocupa a maior parte espacial da ilha, dividindo seu
territorio em praias e comunidades, como as localidades de Baiacu, Tairu, Cacha Pregos,
Barra Grande, Barra do Gil e Conceicédo. O ponto identificado no mapa como Vera Cruz,
sede do municipio, é conhecido popularmente pelo nome de Mar Grande. Entretanto, Mar
Grande, oficialmente, é o nome do distrito no qual estd localizado a comunidade de
Baiacu. Apesar disso, muitas vezes, ha uma confuséo ja que a nomenclatura Mar Grande

tornou-se mais famosa que o proprio nome do municipio®. O centro de Vera Cruz, por

® A propria travessia € intitulada Salvador x Mar Grande. Esse fato ajuda a confundir os transeuntes,
especialmente os ndo-nativos, a pensarem que Mar Grande é 0 nome do municipio, o que seria dirimido
caso a travessia fosse chamada de Salvador x Vera Cruz, ou Comércio x Mar Grande.
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sua vez, concentra os principais 6rgaos administrativos municipais, bem como é principal
centro comercial da ilha e porto maritimo das embarcacdes, conhecidas como lancha,

oriundas da capital.

2.1  Locus da Pesquisa

O objeto de pesquisa esta situado no calendario cultural do distrito de Cacha
Pregos, que faz parte do municipio de Vera Cruz. A localidade fica situada como a ultima
praia de uma pequena peninsula na regido sul da ilha a aproximadamente 30 quilémetros
de distancia da sede do municipio, com acesso terrestre a partir de um entroncamento na
BA-001, na comunidade de Tairu, seguindo pelas praias de Aratuba e Berlinque.

Visamos compreender a construcdo da manifestacdo das caretas a partir de seus
agentes em perspectiva das possibilidades de seu espaco geogréafico e temporério.
Tracejamos a historia do vilarejo de Cacha Pregos e da popula¢édo envolvida no processo
da manifestacao cultural, como maneira de contextualizar as analises demograficas e suas
correlacdes nas concepgdes do sujeito histdrico enquanto produtores socioculturais.

Para a escrita, utilizei dados disponibilizados por diversos érgaos institucionais e
relatérios governamentais publicos, além de informacBes secundarias encontradas em
bibliografias e informacdes obtidas em relatos orais. Os dados consultados no Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) serdo apresentados entre 0s mais recentes
em relacdo ao ano dessa pesquisa, em casos especificos de analise sera feito o recorte
histérico, quando necessario, na analise.

Vale ressaltar que os dados especificos do vilarejo passam por algumas
dificuldades analiticas devido a alguns bancos de dados apresentarem informacdes gerais
sobre todo o municipio, que possui uma extensao territorial organizacional complexa. Os
distritos de Vera Cruz apresentam quadros heterogéneos, que sdo apresentados,
geralmente, em gréaficos e relatérios unicos referentes a todo o municipio.

Através de indicios, esses dados foram aproximados em alguns recortes para a
compreensdo especifica do distrito de Cacha Pregos — compreendendo suas
especificidades, diferentes dos outros distritos e povoados que fazem parte do municipio
de Vera Cruz, até mesmo em seus processos identitarios, além da utilizacdo das
informagdes locais obtidas através de relatos orais e consulta aos dados de alguns 6rgéos,
como a Colonia de Pescadores Z-10, que tem sede em Cacha Pregos.
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“Circulando” os referenciais da Ilha de Itaparica e permeando as historias de seus
vilarejos, a pesquisa reduz sua escala de observacéo ligando ao microcontexto de Cacha
Pregos, sua populacdo, habitos e crencas, até 0 momento da producdo e performance das

caretas nos festejos carnavalescos.

2.2 Cacha Pregos: Liricas do Lugar

N&o poderia comecar a falar de Cacha Pregos sem antes fazer esse pequeno recorte
poético por sua lirica, sendo um dos principais motivadores nessa investigacao — ao leitor,
peco uma pequena licenca antes de adotar uma linguagem académica na tentativa de
manter o afastamento necessario para um trabalho cientifico. Entretanto, quem ja visitou
Cacha Pregos sabe que a relacédo afetiva com o vilarejo é um fator presente nas memaorias
e relatos sobre aquela localidade.

Cacha Pregos é sempre descrito e lembrado por sua tranquilidade refletida em suas
belezas naturais, destacando-se por uma estreita peninsula (figura 2) banhada ao oeste por
um mar calmo no qual se encontra a foz do Rio Jaguaripe, formando um extenso
manguezal ao oeste. Cada maré modifica constantemente sua formacao geografica, onde

comumente surgem bancos de areias e piscinas naturais.

Figura 2 - Imagem aérea da localidade de Cacha Pregos, situada em um braco de uma peninsula

Fonte: Ecoviagem, 2020.
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Em alguns lugares do Brasil, o nome do vilarejo € usado em comunicagdes
informais para designar um sitio inexistente. A expressdo idiomatica “s6 la em Cacha
Pregos” revela o imaginario advena de que o vilarejo seja um lugar longinquo ou mesmo
fantasioso, na “Terra do Nunca”. Mas a vila existe! Existe, entre muitas historias
encantadas, ha mais de 200 anos.

Em alguns mapas da Baia de Todos-0s-Santos datados do século XVIII, como
veremos, 0 nome do vilarejo j& aparece registrado. Nesses mapas e em outros
documentos, existem algumas variag¢des ortograficas, sendo escrito como “Caxa Pregos”,
“Caixa Prego”, “Cacha-Pregos” — sendo a grafia oficial atualmente utilizada como
“Cacha Pregos”.

As diversas histdrias em torno da origem do nome estdo ligadas as pequenas
piscinas naturais que se formavam nas marés baixas onde prendiam pititingas, uma
espécie de peixe que era descrita como tendo aparéncia de pequenos pregos, assim
originando “Cacha Pregos” - lugar onde os peixes ficavam “presos”. A explicagdo do
nome, classificado como exdtico, é exposta com muito orgulho em um pequeno
monumento em uma das ruas do vilarejo.

Algumas versdes diferem sobre a espécie dos peixes, citando entre peixe-agulha ou
mesmo as pititingas. Quanto a palavra “cacha”, ha uma versao que aponta como derivacao
fonética da palavra “caixa”, ha uma outra versdo que relaciona com o verbo “cachar”,
utilizado casualmente no periodo de surgimento do vilarejo, que significa “prender”, ou
como corruptela do verbo “catar”.

A partir dessa toponimia, podemos tracar algumas relagdes entre espaco e memoria
que inscrevem em multiplos aspectos o imaginario de seus moradores. Em todas as
versdes, 0 nome da vila apresenta mais que uma descri¢do geogréfica do seu local, nelas
também ficam inscritas a transcri¢do fonética e variagdo linguistica do seu povo em sua
dindmica com a paisagem, linguagem, memoria e 0 espaco.

Do seu vilarejo, as varias pracinhas simples organizadas e construidas pelos
proprios moradores — com seus nomes curiosos como a “Praga das Vergas”, “Praga do
Pau Mole” (figura 3), “Praga da Mentira” ou a “Praga da Amizade”, entre tantas outras -
muitas vezes, formadas com apenas um banco e uma mesa, alimentam a integracdo da
comunidade na construcdo de suas historias, afetos e revelam seu humor nas vivéncias

sociais.
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Fonte: Andre Seale, 2005.

S&0 nesses espacos de sociabilidade e recreacdo que se preservam a memdoria de
seu povo, quando sabemos de algumas histérias cheias de mistérios do silencioso
manguezal, da caipora, do boitatd e outras figuras fantasticas que enchem de magia os

relatos das aventuras das pescarias pelo mar aberto.

2.3 Agentes socioculturais: Atividades e aspectos demogréaficos

De acordo com os dados do ultimo censo, realizado em 2010 pelo IBGE, o0 nimero
de habitantes no distrito de Cacha Pregos era de 2.888 pessoas, equivalendo a 7,68% da
populacdo total do municipio de Vera Cruz, que possuia 37.567 habitantes e uma
densidade demogréfica de 125,33 hab./kmz2. Para a regido, a pequena populagéo significa
uma relevante mancha urbana tornando-se comunidade referencial entre as praias e
povoados circunvizinhos.

A populacdo de Cacha Pregos é constituida por 49,61% de homens e 50,39%
mulheres. Em relacdo a faixa-etaria, a proporcao de habitantes com menos de trinta anos
é de 48,30% da populacdo. Segundo a autodeclara¢do por cor ou raga, 57,20% se
autodeclara parda, 28,25% como preta, 13,26% branca, 1,14% amarela e 0,13% indigena.
Em numeros reais, a formacdo demografica de acordo com cor ou raca e sexo e género é

a seguinte:
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Tabela 1 - Populacdo residente por sexo e género e cor ou raca em 2010
COR OU RACA*

SEXO Branca Preta  Amarela Parda Indigena Néo-declarada
Homens 175 434 12 810 2 0
Mulheres 208 382 21 842 2 0

*em numero real de habitantes

Fonte: IBGE, 2010.

Cacha Pregos tem sua formacéo associada a um pequeno povoado de pescadores,
sendo a pesca ainda uma das importantes atividades econdmicas e identitarias
desenvolvidas pelos nativos. Segundo a Coldnia de Pescadores Z-10 - associa¢do sediada
no proprio vilarejo desde 1973 e reconhecida pela lei 11.699/2008 como 6rgdo
representante da classe dos trabalhadores do setor artesanal da pesca, atendendo ainda 0s
distritos de Jiribatuba, Tairu, Aratuba e Berlinque -, em janeiro de 2020, tinham
cadastrados oficialmente 780 trabalhadoras e trabalhadores pesqueiros, sendo 322
moradores de Cacha Pregos. Contudo, um grande nimero de pessoas exerce essa
atividade no distrito sem estar cadastrado ou associado & Colénia.

O cadastro na Col6nia garante alguns direitos conquistados pelos trabalhadores
em parceria com 6rgdos governamentais, entendendo a garantia da sua atividade enquanto
unica renda familiar, entre eles, o “seguro defeso”. Esse beneficio trata-se de uma
assisténcia financeira temporaria, equivalente a um salario minimo, concedida ao(a)
pescador(a) artesanal durante os periodos nos quais a pratica de sua atividade esteja
suspensa por ordem ou conselho do Instituto Brasileiro do Meio Ambiente e dos Recursos
Naturais Renovaveis (IBAMA), a partir da lei n® 10.779/2003.

Antes desses direitos assegurados por leis, existiam algumas a¢Ges comunitarias
de ajuda entre os proprios moradores, que revelam uma empatia dentro da coletividade —
muito importante para a analise no decorrer do trabalho em questdo. Entendendo a
pescaria como fonte de renda e sobrevivéncia de seus companheiros e companheiras, era
comum a doacdo de uma porcdo dos peixes ao pescador que estivesse impossibilitado de
ir & pescaria ou mesmo que ndo fosse bem na atividade — essa quantidade de peixe dada
era chamada de “quipata”. Ha relatos de doagao de quipata para mulheres vitvas durante

0 periodo que continuassem sem companheiros (ALVES, 1957).
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As atividades de pescaria e mariscagem, que remontam a essa tradigcdo
comunitaria, eram exercidas por inimeras geracfes. Relata um morador, que exerce a

funcdo de pescador atualmente, sobre o inicio de sua atividade:

Praticamente na infancia, né? Por opcdo e sobrevivéncia. Entdo, a
gente... Aqui a gente ja nascia pescando... E... Como ndo se tinha
creche, nem com quem deixar os filhos, as nossas mées levavam a gente
junto com elas... E ai, levava o cestozinho... O cesto de pegar 0 marisco
e 0 cesto de deixar a gente no fundo da sombra... Quando a gente
comecgava a andar, a gente comecava ja ajudando... Minha mée [era]
marisqueira, onde ela fazia extracdo ou a mariscagem da ostra, do
chumbinho, do siri, do aratu, do caranguejo... E meu pai pescador
puxador de caldo. O que é o caldao? Uma rede gigante onde saiam em
canoas... Geralmente as canoas saiam em numero de dez, cinco
pescadores... E ai lancava uma rede pro mar e puxava na corda, o
chamado puxar de caldo. (morador P, 2020, grifo nosso)’

Outra atividade exercida tradicionalmente pelos moradores de Cacha Pregos esta
no processo de construcdo artesanal de barcos. Os estaleiros, ainda em funcionamento na
regido do porto, destacam-se por sua técnica secular, sendo o Unico espaco na ilha onde
se desenvolve essa atividade, que ja produziu inimeras embarcac6es utilizadas na regido
da Baia de Todos-os-Santos, por profissionais moradores do vilarejo. Nesse aspecto

identitario, narra um morador:

Entdo a gente tem a nossa cultura té ai ligada a mariscagem, a pesca,
a construcdo nautica, que € o carpinteiro artesanal... Que temos aqui
até hoje. A gente tem, em Vera Cruz ou ltaparica, em toda Vera Cruz
ou ltaparica, onde tem estaleiro é em Cacha Pregos! Nao tem em outro
lugar da ilha! (morador L, 2020, grifo nosso)

Apesar de sua importancia, sobretudo relacionada a uma forma de subsisténcia e
na construcéo identitaria do povoado, essas atividades ndo tém contribuicéo significativa
no produto interno bruto (PIB) geral do municipio. Segundo o IBGE (2010), a atividade
de pesca somada aos outros setores da agropecuaria é responsavel por 3,5% do total do
PIB do municipio. Os relatérios da Relacdo Anual de Informacdes Sociais (RAIS) de
2012 apontam que essas atividades representam cerca de 0,7% do PIB do municipio.

As diferencas entre os dados apresentados pelo IBGE e RAIS s&o significativas,

sobretudo porque a RAIS néo considera informagdes sobre trabalhos informais em seus

7 As entrevistas apresentadas ao longo dessa pesquisa sdo resultados dos trabalhos em campo, descritos e
justificados na introducéo desta dissertacdo.
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dados. Assim, essa diferenca entre os dados também ajuda a confirmar o numero
predominante de trabalhadores e trabalhadoras informais no municipio de Vera Cruz.
Segundo o IBGE (2017), a relagdo entre o numero de pessoas ocupadas e a populacdo
total é de 10,4%, sendo que 47,9% viviam em domicilios em condi¢cGes com rendimentos
mensais de menos de meio salario minimo por pessoa, ocupando a posi¢do 306 entre 0s
417 municipios do Estado da Bahia.

No IBGE, a maior porcentagem do PIB esté relacionada ao ramo de servigos, que
incluem os estabelecimentos do comércio e hotelaria. Atualmente, grande parte da
populacdo desenvolve atividades no pequeno comércio do local, que incluem lojas de
construgcdo, mercearias, padarias, armarinhos, bares e restaurantes, seja como
proprietarios ou, em sua maioria, como funcionarios. Desses, alguns desempenham a
pescaria como renda extra, devido a seus outros vinculos, por isso, existe um numero
menor de associados a col6nia de pescadores.

Esses pequenos estabelecimentos comerciais, concentrados em grande parte na
Rua das Flores, possuem um grande aumento no nimero de produtividade durante o
periodo de verdo, entre 0s meses de dezembro, janeiro e fevereiro — periodo conhecido
como “alta estacdo” ou “alta temporada”, caracterizado pelo aumento do nimero de
veranistas e turistas, sobretudo no ramo da hotelaria.

No verdo de 2020, foi constatado o funcionamento de quatro pousadas e hotéis em
Cacha Pregos, sendo todos de propriedade e/ou administrados por ndo-nativos. Segundo
informacdes secundarias, o vilarejo teve uma reducéo de quase 60% do nimero de hotéis
em funcionamento — alguns foram fechados e outros transformados em pequenos
condominios. N&o obtivemos uma anélise detalhada dessa cadéncia, sobretudo, pois pode
haver diversos fatores do contexto local, como também nacional, movimentados pela
crise socioecondmica global. O aluguel de residéncias por pequenas temporadas €
tambem um dos importantes meios de fonte de renda local, sendo realizadas por nativos
e ndo-nativos que possuem imoveis no local.

Ao analisar o indice de desenvolvimento humano municipal (IDHM) apresentado
pelo IBGE, percebemos que Vera Cruz ocupa a Ultima colocacdo quando comparado entre
0s treze municipios da regido metropolitana de Salvador. O IDHM é uma medida
composta através de indicadores dos dados da saude, educacdo e renda, com valores
variantes entre 0 e 1, que busca medir qualidade de vida de acordo com o
desenvolvimento dos municipios. Vera Cruz possui o IDHM de 0,645, sendo o

componente que mais influenciou positivamente a média foi o IDHM por longevidade
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com indice de 0,817. O IDHM/Renda foi de 0,645 e o pior parametro foi o
IDHM/Educacéo de 0,520.

O IDEB (indice de Desenvolvimento da Educacéo Basica) é um outro indicador
que revela a caréncia educacional institucional do municipio, com média da rede publica
de 4,3 nos anos iniciais do ensino fundamental e 2,8 dos anos finais do ensino
fundamental. O IDEB é uma avalia¢do com indices entre 0 a 10, organizada pelo Instituto
Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira (INEP), sendo
considerado o principal indicador da qualidade da educacdo brasileira. A meta
educacional é que toda escola alcance a média 6,0 até 2021, correspondendo ao patamar
dos paises da Organizacdo para Cooperagdo e Desenvolvimento Econémico (OCDE).

Em Cacha Pregos, existem uma creche e duas escolas publicas, onde s&o
oferecidos o ensino fundamental, de responsabilidade municipal, ensino médio e o0 ensino
de jovens e adultos (EJA), de responsabilidade estatal. A média do IDEB das duas escolas,
separadamente, sdo de 2,9 (IDEB/2017), na escola que oferece o ensino médio, e 4,0
(IDEB/2017), nos anos iniciais do ensino fundamental.

Todos os indicadores da educacéo no distrito de Cacha Pregos e no municipio de
Vera Cruz apresentam uma classifica¢do abaixo da recomendada ou esperada. Os dados
do Censo de 2010, sobre a populacdo total do municipio, revelam que o percentual de
adolescentes entre 11 a 13 anos, que se encontram nos anos finais do ensino fundamental,
é de 78,9%; a taxa de jovens de 15 a 17 anos com o ensino fundamental completo é de
35,7%; e a taxa da populacdo de 18 a 20 anos com o ensino médio completo é de apenas
11,0% - levando Vera Cruz a uma das Ultimas colocagdes entre os municipios baianos.

Segundo o site do INPE, existem matriculados nas duas escolas do distrito de
Cacha Pregos, no ano de 2020, o nimero total de 644 estudantes — sendo a maior parte
na escola do ensino fundamental. Esses alunos estdo classificados entre o indicador de

nivel socioeconomico (INSE) como grupo 3, nivel descrito como:

Neste, os alunos, de modo geral, indicaram que ha em sua casa bens
elementares, como banheiro e até dois quartos para dormir, possuem
televisdo, geladeira, dois ou trés telefones celulares; bens
complementares como méquina de lavar roupas e computador (com ou
sem internet); a renda familiar mensal é entre 1 e 1,5 salarios minimos;
e seus responsaveis completaram o ensino fundamental ou o ensino
médio. (BRASIL, 2020)
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Os numeros alarmantes dos indicadores educacionais supracitados perpetuam
diversos problemas e caréncias sociais relacionados ao baixo nivel de educagdo
profissional e qualificagdo de méo de obra que impossibilitam o desenvolvimento desses
cidaddos nas exigéncias e requisitos do mecanismo capitalista. Em Vera Cruz, apenas
4,0% da populacdo possui Nivel Superior®.

A falta de infraestrutura e as condic@es precarias das instituicdes escolares podem
ser um grande fator para esses indicadores tdo baixos. Em Cacha Pregos, as escolas
possuem uma estrutura muito pequena e um aspecto de pouco cuidado dos Orgaos
competentes, a maior delas possui cinco salas de aula. Através do site do INEP, foi
verificado que nenhuma das escolas da localidade possui bibliotecas ou salas de leituras,
ndo ha computadores para uso dos alunos, ndo possuem quadra de esportes nem patio,
entre outros fatores.

Marcada por esse descaso do setor publico no investimento do espaco e de
condicBes bésicas para os moradores, a comunidade de Cacha Pregos recorre a outras
alternativas coletivas e comunitarias que possibilitam a ressignificacdo e reelaboracéo de
suas necessidades e atividades das diversas esferas para o desenvolvimento de suas
producdes culturais, intelectuais e de entretenimento. Além da Coldnia dos Pescadores,
como ferramenta sindical dos trabalhadores da pesca, destacam-se outras organizagoes,
como a Associacgdo de Moradores, funcionando como um conselho para as demandas da
comunidade, a Associacdo de Idosos, que desenvolve atividades para o pablico da terceira
idade além de organizar algumas manifestacdes culturais, como o Terno de Reis, e a
Comissdo da Igreja e Comissao da Festa de Cacha Pregos, reorganizada anualmente como
trabalho voluntério para organizacéo e realizacdo do calendario festivo da localidade.

2.4  Breve historia do Vilarejo

A localizacdo geogréafica de Cacha Pregos (figura 4) - ao extremo sul da llha de

Itaparica, defronte a regido continental - situa-se em um dos principais pontos da rota

8 Em todo territério da llha de Itaparica, durante a realizago dessa pesquisa, ndo havia instituicGes privadas
ou publicas de Ensino Superior. Os principais apontamentos para esse numero estdo justamente na
dificuldade de acessibilidade e permanéncia dos moradores da ilha, que devem fazer grandes deslocamentos
para terem acesso ao ensino universitario. As universidades publicas mais proximas estdo em Salvador e
na regido metropolitana, cujo principal meio de acesso ocorre através das travessias maritimas.
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maritima realizada no Periodo Colonial, entre Salvador e algumas vilas do recéncavo e

do Baixo-Sul baiano através da Barra Falsa.

Figura 4 - Mapa com recorte da localizagdo geogréfica de Cacha Pregos na Baia de Todos os Santos
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Fonte: Google Maps, 2020.

A Barra Falsa é conhecida pelos portugueses desde o século XVI em suas
estratégias de defesa territorial contra as invasdes da cidade de Salvador e da imensa baia
— sendo esse trecho protegida pelo conjunto fortificado de Morro de Sdo Paulo. Esse
estreito maritimo possibilitava uma via alternativa para que as diversas embarcacgdes
pudessem se esgueirar por detras da Ilha de Itaparica saindo ou aportando em Salvador
de forma segura.

Situada na foz do rio Jaguaripe, o canal maritimo da Barra Falsa € formado pela
Ponta dos Garcés, no continente, e Cacha Pregos, na Ilha de Itaparica, recebendo esse
nome pelas complicacfes geograficas em sua navegacdo, sobretudo marcada pelo
surgimento dos diversos bancos de areias a depender da maré. No célebre “Tratado
descritivo do Brasil em 1587, escrito pelo portugués Gabriel Soares de Sousa, ainda no

século X V1, esse espaco geogréafico é descrito da seguinte maneira:

A barra de loeste se chama de Jaguaripe por se meter nela um rio do
mesmo nome. Haverd, da terra firme a essa ponta da ilha, perto de uma
Iégua de terra a terra, a qual barra é aparcelada por ser cheia de baixios
de areia, mas tem um canal estreito por onde navegam, pelo qual entram
caravelGes da costa e barcas dos engenhos; mas ha de ser com tempos
bonangosos, porque com marulho ndo se enxerga o canal. E corre
grande perigo quem se aventura a cometer esta barra de Jaguaripe com
tempo fresco e tormentoso (SOUSA, 2015, p. 142).

Ainda nesse Tratado, é possivel tracar aproximacdes ao espaco geografico onde

hoje se encontra Cacha Pregos, relatado na seguinte estrofe:
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Na ponta dessa ilha de Taparica defronte da barra de Jaguaripe estd uma
ilheta junto a ela, que se diz de Lopo Rebelo, que esté cheia de arvoredo,
de onde se tira muita madeira. E daqui para dentro é povoada Taparica
de alguns moradores, que vivem junto ao mar, que lavram canas e
mantimentos, e criam vacas. (Ibid., p. 153)

Apesar das referéncias ao espaco geografico do vilarejo, a identificacdo de Cacha
Pregos so aparece a partir do final do século XVIII, em diversos mapas de navegacéo da
Baia de Todos-0s-Santos (figura 5). Esses mapas servem como fontes que possibilitam a
investigacdo quanto a ocupacdo habitacional de origem do povoado, como também
servem de ferramenta para as pesquisas relacionadas ao processo de nomeacdo do

vilarejo.

Figura 5 - Recortes do “Plano Hydrographico da Bahia de Todos 0s Santos” em 1803 de José Fernandes
Portugal
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Fonte: Biblioteca Nacional Digli'té‘iﬁl43r'é‘lsiI9

Nas informagdes relatadas pela tradicéo oral do vilarejo, o espaco foi batizado por
um padre conhecido como “Arkileu” — que Vvisitou o espaco através da busca pela pesca
de baleia, que fornecia o 6leo para as diversas construgdes nesse periodo (sendo uma das
principais atividades realizadas na llha a época), sobretudo na “Ponta da Baleia”, que
originou o municipio de Itaparica. A origem do nome de Cacha Pregos, como j& dito, esta
relacionada a descrigdo da formacédo de piscinas naturais nas praias da regido, nas quais
0s peixes ficavam presos.

Durante a realizacdo dessa pesquisa, ndo foram encontrados registros ligados ao
nome Arkileu, mas o processo de nomeacgdo das localidades e vilas geralmente era

realizado por padres. Nao muito distante de Cacha Pregos, algumas comunidades ainda

® PORTUGAL, José Fernandes. Plano hydrographico da Bahia de Todos os Santos... 1803. Disponivel
em: http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_cartografia/cart175771/cart175771.jpg. Acesso
em: 30 set. 2019.
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preservam ruinas de algumas construcdes coloniais, o que demonstra a circulacdo nos
espacos em torno da busca de matérias-primas para realizacao de tais construcées. Entre
as construcfes mais antigas, no povoado de Baiacu encontra-se a ruina da Igreja de Nosso
Senhor da Vera Cruz construida por padres jesuitas em 1560, terceira igreja mais antiga
do pais, construcdo que veio nomear o municipio de Vera Cruz.

Além de rota da Barra Falsa, a parte maritima de Cacha Pregos ja era utilizada
para atividade de pesca por diversas familias das regides vizinhas, mas sua ocupagéo
territorial deu-se, inicialmente, assim como outras localidades da Ilha de Itaparica, atraida
pelas atividades agropecuarias — destacando-se a exploracdo de coco e criacdo de gado.
Segundo as anotacGes de Ulisses Santos, o terreno tornou-se propriedade de um homem
chamado Cristévdo Marambaia (notoriamente um sobrenome de origem tupi, apesar de
ndo se encontrar maiores referéncias).

No Brasil, sabemos que a apropriacdo das terras esta ligada as classes dominantes
do Periodo Colonial que propuseram registros documentais formais a partir de um
processo de expropriacdo por criagdo de leis que garantissem a sustentacdo dessas
propriedades, geralmente, resultantes das lutas e massacres dos povos nativos. Sobre esse

processo, José de Souza Martins nos lembra que:

...a concessdo da sesmaria tinha precedéncia legal sobre direitos de
posseiros. Nao era raro o fazendeiro encontrar, no territério de que se
tornara sesmeiro, posseiros instalados com suas rogas e seus ranchos.
Dependia do fazendeiro aceitar ou ndo a permanéncia desses posseiros
como agregados (...) a posse do fazendeiro conduzia a legitimacédo
através do titulo de sesmaria; 0 mesmo ndo se dava com a posse do
camponés, do mestico, cujos direitos se efetivavam em nome do
fazendeiro. Basicamente, tais situacGes configuravam a desigualdade
dos direitos entre o fazendeiro e o camponés, desigualdade essa que
definia os que tinham e os que ndo tinham direitos, os incluidos e o0s
excluidos. (MARTINS, 1995, p. 35)

Entre os moradores, ha a lembranca do territorio de Cacha Pregos como uma
Fazenda até algumas décadas atras — da qual, muito deles pagavam um valor que garantia

suas moradias dentro desse espaco. Lembra uma moradora que:

Na época de meus avos, de meu avd, de mamde, e eu ainda vi isso,
recibos tirados com 0 nome “Fazenda Cacha Pregos” ... E as pessoas
gue tinham casas aqui pagavam o terreno que moravam, porque
era uma fazenda! Tinham esses donos... (...) Lembro de Seu Antonino,
Seu Valdomiro (...) Esses dois eram quem vinham cobrar. Agora era
assim, se as pessoas que nao tivessem dinheiro, eles ndo faziam “tem
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que me pagar”, ndo faziam questdo... Entdo, ndo sei... Era tipo um
arrendamento... E as pessoas pagavam seu terreno... Depois a prefeitura
desapropriou, cada um ficou e ja ndo tem mais essa situacdo. O que a
gente paga agora € o IPTU [Imposto Sobre a Propriedade Predial e
Territorial Urbana]. (moradora B, 2020, grifo nosso)

No periodo categorizado enquanto fazenda, datado apos o surgimento do proprio
vilarejo - a partir da acdo dessa familia que se mantinha como proprietaria dessas terras,
a comunidade de Cacha Pregos registrou a tentativa de mudar seu nome (ja classificado
por muitos olhares estrangeiros como exdético) para Fazenda Ponta Alegre, inclusive,
alguns moradores possuem correspondéncias que registram esse periodo. Entretanto, a
identidade do espaco manteve-se como Cacha Pregos.

Retornando a ocupacdo datada do final do século XVIII, em seus diarios de
anotac@es sobre a comunidade, Ulisses Santos'® relata que:

(...) as primeiras familias do arraial sdo oriundas da Barra dos Garcez
[regido do municipio de Valenga]. As casas eram feitas de taipa, com o
barro vindo do Catu e telhado de palha de pindoba. Durante 1 ano foram
feitas em torno de 16 cabanas de taipa para 0s novos moradores.
(SANTOS, 2008, p. 19)

As primeiras casas foram construidas do lado leste da regido peninsular, na atual
Rua Recuada, as margens da regido do manguezal — espaco escolhido por ser ideal para
utilizacdo como porto de ancoragem de barcos, devido a sua maré tranquila e protegida
contra forcas maritimas. O atual cais na rua so6 foi construido em 1980 e a pavimentacéo,
em 2019. Na Rua Recuada, foi onde também se instalaram e se desenvolveram os
estaleiros de construcdo de barcos e saveiros, importante atividade centenaria ainda
realizada no vilarejo com destaque em toda a ilha.

Das primeiras obras publicas, a construcdo da igreja é datada de 1811 e resiste até
os dias atuais com poucas altera¢fes arquitetonicas, preservando as portas de madeira
azuis e brancas. A igreja foi construida na Rua Direita, com a frente voltada em direcéo
a igreja do povoado de Catu. A Rua Direita faz a ligacdo da Rua Recuada, na regido do
porto, com a parte da praia ao oeste.

10 As citagBes de Ulisses Santos Pinho, ja citado na introducdo por suas anotagBes autodidatas sobre a
historias do vilarejo que ganhou publicacdo postuma, serdo aqui apresentadas e por isso identificadas por
estar sendo utilizadas a partir da obra bibliografica publicada (Consultar: SANTOS, 2008), mas também
por sua importancia de relato enquanto morador.
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A pedidos dos préprios moradores ao frade de Itaparica, foi escolhido como
padroeiros Santo Amaro e Nossa Senhora da Conceicdo, que na liturgia catolica é
apresentada como padroeira dos pescadores. Alguns moradores mais antigos da vila, entre
0s processos de aproximacao sincrética com as religides da matriz afro, associam Nossa
Senhora da Conceicdo com lemanja — em complementacao do paralelismo entre Oxum e
Nossa Senhora da Conceicéo feito de modo geral, como em Salvador.

lemanja € um orixa de origem iorubana que faz parte do conjunto de divindades
das religides afro-brasileiras, como o Candomblé. Esse orixa esta relacionado aos
elementos marinhos, sendo recorrente no conjunto dos elementos sagrados como entidade
protetora dos pescadores. No Brasil, lemanjd € um dos orixas mais populares com
diversos festejos em sua celebragdo. Em Cacha Pregos, o dia 2 de Fevereiro é destinado
ao culto a lemanja, marcado pelas oferendas e presentes que sao entregues no mar com
auxilio de barcos.

A inauguracéo da igreja de Cacha Pregos foi marcada em fevereiro de 1812, na
“maré grande antes da Quaresma”, seguindo o calendario da “lua cheia eclesiastica”, que
define outras datas comemorativas cristds como o Domingo de Pascoa e o Carnaval a
partir do calendario lunar. A comemoracdo durou quatro dias com missas e romarias
terrestres e maritimas até a cidade de Santo Amaro do Catu, seguida de festas populares
nas ruas de Cacha Pregos.

Nessa ocasido, foi documentada a presenca da filarmbnica de Maragojipe
(SANTQOS, 2008), cidade do reconcavo baiano conhecida por seus festejos carnavalescos
com a figura dos caretas, além de procissdes maritimas do municipio de Jaguaripe, que
sd0 mantidas até os dias atuais nas ligagdes culturais da comunidade. Essas trocas
culturais s&o muito importantes para entendermos nosso objeto de pesquisa e todo
desenvolvimento cultural de Cacha Pregos em suas confluéncias e isolamentos

possibilitados, sobretudo, por sua localizagdo geografica. Discorre um morador:

A gente tem essa ligacdo, apesar de ser... Porque as localidades, elas
terminam criando uma identidade propria, mas quando se trata das
festividades, entdo, de todas as localidades, uma que consegue reunir
toda a ilha em um Unico dia é Cacha Pregos! Onde temos o passeio pra
Jaguaripe... Sempre entre 0 més de janeiro e fevereiro - de acordo a data
do Carnaval, sempre 15 dias antes do Carnaval (...) Ai, meu querido, a
gente retne toda a comunidade da ilha, Salvador, Baixo-Sul, todo
mundo vem pra Cacha Pregos! E o tnico lugar que consegue reunir
tanta diversidade e localidade é Cacha Pregos. (morador L, 2020)
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Historicamente, vimos como Cacha Pregos participava geograficamente dos
fluxos entre algumas cidades da Bahia com sua capital, Salvador. Entretanto, devemos
pontuar também sua propria participacdo ativa nessas ligacGes através da atividade dos

préprios moradores. Em continuidade, o morador L nos explica:

Por que essa ligagdo? Onde nds aqui em Cacha Pregos - de toda a ilha!
- era onde tinha os estaleiros e temos até hoje... E essa ligacdo com a
cidades era o escoamento das mercadorias, porque aqui se construia
barcos de um pau, os chamados saveiros de icar, entdo as
mercadorias pra ir pro Baixo-Sul tinha que passar pela Barra Falsa de
Cacha Pregos, as mercadorias pra chegar até Salvador também passava
pela barra falsa de Cacha Pregos. Entdo Cacha Pregos passava a ser um
porto seguro de descanso e de escoamento e transbordo de mercadoria
pra capital. (morador L, 2020)

Com o declinio da utilizacdo das rotas maritimas como principal via de locomocao
e a ascensdo das vias terrestes a partir do século XX, o vilarejo de Cacha Pregos torna-se
uma comunidade de dificil acesso. Até a década de 1960, o0 acesso ao povoado se dava
apenas por meio de transportes aquaticos, pois, na atual estrada que da acesso ao povoado,
ndo havia a pequena ponte sobre o rio nas mediacOes de Aratuba que possibilita a
circulacdo por vias terrestres. Até os dias atuais, a estrada de Cacha Pregos possui
péssimas condi¢des para circulacdo, refletindo um possivel descaso governamental, como
manifestam muitos moradores.

O vilarejo recebeu rede de energia elétrica em novembro de 1980. O periodo
anterior a ele € um grande marco na memoria dos moradores, como veremos nos
marcadores de andlise das entrevistas no ultimo capitulo. Antes da rede elétrica, havia um
gerador que foi instalado em 1954 e era responsavel apenas pela iluminacdo publica
noturna, em algumas ocasides, por um curto periodo de funcionamento. O gerador ainda
¢ exposto em uma pequena praca conhecida como “praga do motor”, nas aproximacgdes

da Igreja. Desse periodo, lembra uma moradora:

Eu lembro que antes ndo tinha energia, era tudo escuro... tinha um
motor, tinha o gerador (...) Ele ficava ali na rua da Flores, onde é que
tem a reunido dos idosos, era ali! Se chamava usina (...) Comecava a
ligar 6... 18 horas e desligava era 10 horas [22 horas]. Primeiro tinha o
primeiro sinal. O sinal era assim; primeiro ele apagava, depois voltava.
Ai tinha o segundo sinal, as pessoas que estavam na rua que fossem
para casa, ja sabia que o terceiro ele desligava pra valer. (moradora Y,
2020)
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Essas dificuldades em acesso, falta de alguns servicos pablicos e a distancia dos
centros urbanos com o sistema de travessia maritima para Salvador, possibilitou que,
durante muito tempo, Cacha Pregos recebesse a qualidade de um lugar tranquilo e pacato,
em que se preservavam algumas caracteristicas identitarias dos povoados da ilha, com
diferencas de outros povoados de Vera Cruz, que recebiam mais turistas e veranistas.
Durante a década de 1990, houve um aumento de nimeros de veranistas em Cacha Pregos
em busca do “sossego” do local.

A “Festa de Cacha Pregos” com origem nas celebragdes de seus padroeiros
acontece até hoje, organizada por uma comissdo de moradores em parceria com a colénia
de pescadores e a igreja local, respeitando o calendario original da lua cheia anterior ao
Carnaval. Durante o periodo, o vilarejo enfeita suas ruas e barcos com uma programacgao
que envolve procissdes maritimas, lavagens festivais'?, torneios de regatas e premiagoes.
Na noite, no pequeno anfiteatro da praca principal (que os nativos chamam de “cebola”
ou “ceboldo”) participam diversas bandas populares e serestas nos quiosques. Lembra um

morador:

Olha, a festa do padroeiro de Cacha Pregos, que é Senhor Santo Amaro
e Nossa Senhora da Conceigdo. Ela sempre foi organizada pelos
pescadores e comissdo da igreja, entdo era uma festa muito religiosa.
Era outro marco muito importante aqui em Cacha Pregos. Se esperava
0 ano todo, é... E onde, digamos assim, era o ponto alto de Cacha
Pregos: a procisséo! Onde todo mundo procurava vestir a melhor roupa,
era... Arrumar bem o cabelo... Os homens que acostumavam andar de
tamanco, sandalia ou chinelo, calgavam um sapato! Ficavam
adornados! Esperando essa festa! O tempo foi passando, era como ele
chamava o... 0 jazzie, que era a filarmonica hoje, e as pequenas bandas
que se chamava de conjuntos! “Ah, o conjunto de tal lugar” vai tocar
hoje em Cacha Pregos... (morador P, 2020)

A maior parte das festas tem origem em organizacGes e financiamentos populares,
algumas recebendo posteriormente orgamentos publicos para ajudar em sua realizacao.
Ulisses Santos nos recorda, por exemplo, que, antigamente, as Festas de Cacha Pregos

eram organizadas pelos proprios pescadores e donos de caldes, depois por comerciantes

1 As “Lavagens” sdo um tipo de celebragdo ritualistica em festejos inter-religiosos com origem no
sincretismo do Brasil Colonial. As Lavagens sdo constituidas por mulheres ligadas as religides de matriz
africana, popularmente chamadas de baianas, que, com suas tradicionais vestes brancas, carregam vasos e
moringas com “4gua de cheiro”, que sdo despejadas durante as cerimdnias realizadas geralmente nas
escadarias de igrejas cat6licas. Entre as mais célebres, destaca-se a Lavagem do Senhor do Bomfim em
Salvador.
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e donos de embarcac6es, revelando o carater comunitario do povoado na manutencéo de

Seus processos culturais.

Cada noite um caldo fazia a novena e, durante as festividades, ndo
faltava comida, bebida e musica. A festa durava 5 dias. As mais famosas
filarmonicas tocavam nas procissdes e no coreto improvisado de
madeira (...) Tinha espago para armar 0s bares, quermesses, jogo de
dado, doceiras etc. Os preparativos para a festa comecavam 8 dias antes.
Algumas familias criavam porco para comer durante os dias de festa.
As carnes eram guardadas nos tachos de barro. Agua e lenha eram
armazenadas para os dias de festa. (SANTQS, 2008. p. 27)

O calendario cultural ainda conta com diversas comemoracdes e manifestacdes ao
longo do ano. Santos (2008) apresenta algumas cenas culturais que ele nomeia de “festas
dos antigos”, como as comemoragoes da Sexta-Feira Santa, Sdo Jodo, S&o Pedro, Festa
do 2 de Julho, Terno de Reis e a entrega de presente para lemanja, no 2 de Fevereiro.

Relata Santos (Ibid., p. 41) que:

“os ternos de Reis saiam 2 dias, na véspera e no dia de Reis, sempre a
noite”. Em suas realiza¢des, foram organizados pelos moradores
importantes apresentac@es culturais, como 0 “Bumba Meu Boi”,
“Cardeal”, “Maria Tereza”, “Ciganas do Egito”, “Terno do Sol” ¢ o da
“Primavera”, e a “Zambiapunga”.

E, nessa ocasio, através da apresentacdo de um grupo de Zambiapunga, que as
primeiras figuras de mascarados aparecem no vilarejo como um elemento perturbador,
que provoca 0 escarnio e o riso, dentro do equilibrio das comemoracdes religiosas de
fundamento catdlico integrada as apresentagdes dos “Ternos de Reis”, que tem sua
culminéncia no dia 6 de janeiro de todo ano. Ulisses Santos (Ibid., p. 40) lembra que “a
“Zabiapunga” era uma zoada danada, os homens vestidos de ‘“careta” com os
instrumentos, tocando pelas ruas”.

A Zambiapunga, manifestacdo que é vinculada ao municipio baiano de Nilo
Pecanha, € uma heranca afro de origem bantu, trazida no periodo colonial pelos africanos
do Congo — Angola. Tradicionalmente, o cortejo sai na madrugada entre o dia 1° de
novembro, Dia de Todos-0s-Santos, e o dia 2, Dia de Finados. Cerca de 60 homens
mascarados, com roupas feitas de tecidos coloridos e papéis de seda, produzem muito
barulho utilizando tambores, enxadas e buzios.

Com as mudancas e declinio das comemoracdes no Dia de Reis, a figura das

caretas reaparece posteriormente na festa de S&o Pedro, realizada no dia 29 de junho,
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vindo se reafirmar nas ultimas décadas como blocos nos festejos carnavalescos do
vilarejo. Vale pontuar que a comemoracgdo de S&o Pedro, dentro dos festejos juninos
muito populares no interior da Bahia, é festejada em Cacha Pregos pela sua associagdo
como o Padroeiro dos Pescadores.

Na Bahia, alguns processos historicos de repressdes étnico-sociais, através da
romanizagdo da Igreja Catdlica no Brasil e a perseguicdo as praticas de origem africana,
fizeram com que algumas manifestacdes fossem remanejadas para o periodo de Carnaval.
Moura (2001, p. 167), ao analisar as figuras carnavalescas baianas, lembra que “as
mascaras no carnaval nem sempre o foram. Quando uma festa popular tradicional decaia
ou desaparecia, suas mascaras se refugiavam no Carnaval, passando a ser, neste sentido,
carnavalescas”.

Essas mudancas possibilitaram uma nova maneira de continuacdo de algumas
praticas culturais como também resultaram na reconstrucdo dos festejos carnavalescos.

Peter Burke, ao analisar as novas formas de brincar o Carnaval nas Américas, aponta que:

[...] os elementos mencionados talvez sejam suficientes para lancar a
hip6tese de que os carnavais do Novo Mundo séo "superdeterminados”,
no sentido de que surgiram do encontro de duas tradi¢des festivas, a
européia e a africana. Ha "sincretismo"”, no sentido preciso de
coexisténcia e interacdo temporarias de elementos de diferentes
culturas, assim como ha "anti-sincretismo™ no sentido de tentativas de
purificar o Carnaval, primeiro de seus elementos africanos (em fins do
século XIX), e mais recentemente de seus elementos europeus.
Também pode ter havido elementos amerindios nesse composto, mas,
se assim for, é muito dificil identifica-los hoje [...] (BURKE, 2000. p.
226)

Burke alerta que ha uma africanizacdo do carnaval brasileiro através dos diversos
processos de repressdo e perseguicdo dos povos negros no final do século XIX e inicio
do século XX, diferenciando da perspectiva do carnaval europeu. José Ledo (2011) afirma
a reconstituicao dessas influéncias como elementos de formagao de um “afro-carnaval”,
baseados em uma cosmovisdo africana constituida por uma triade entre a resisténcia,

afirmacdo e sobrevivéncia desses povos e seus valores culturais.
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2.5 O Carnaval em Cacha Pregos

A origem do carnaval na Bahia esta diretamente ligada as comemoracdes do
Entrudo. O Entrudo é uma tradi¢do trazida pelos portugueses e desenvolvida durante o
Brasil Colonial em festejos marcados por grandes algazarras nos Dias Gordos, entre o
domingo e a Quarta-Feira de Cinzas, antecedendo o periodo de privagdo religiosa da
quaresma catolica.

O Entrudo acontecia em salBes de bailes ou mesmo nas residéncias da elite da
época, entre familiares e amigos. Essas ocasifes eram marcadas por brincadeiras que
envolviam perseguicfes para molhar e sujar o outro com diversos materiais, como
farinhas, agua e até ovos. Apesar de ser bem visto e tolerado nesses ambientes, os festejos
do Entrudo, que comecaram a ser realizados nas ruas pelos populares, logo, comecaram
a ser caracterizados como de mau gosto.

Nas ruas, o Entrudo era brincado por escravos e forros que, além das brincadeiras
de batalhas festivas com liquidos, usavam mascaras e fantasias, que, muitas vezes,
serviam para burlar os senhores, ja que atingir um branco durante a brincadeira poderia
gerar duras consequéncias. As fantasias utilizadas pelos escravos, com roupas € pinturas
faciais brancas, muitas vezes, atingiam o tom de zombaria, como esta bem registrada em
uma das pinturas do artista francés Debret, em viagem ao Brasil durante o século XVIII.

Em Salvador, a insatisfacdo da elite com o Entrudo de rua, postulada por ideais
racistas do pensamento positivista, chegaram a ser divulgadas em varios periodicos da
imprensa caracterizando como um costume “primitivo”, “sujo” cometido pelos “excessos
festivos que os negros cometiam nesses dias”, chegando, na década de 1880, a ser
proibido e criminalizado por lei.

Com a proibigdo do Entrudo de rua, seguido por uma construgéo na tentativa de
modernizar a recém proclamada Republica brasileira, ainda marcada pela politica da
escravizacdo negra, diversas politicas e pensamentos foram desenvolvidos para o
“progresso” social do Brasil — e isso significava, entre diversos fatores, uma tentativa de,
nesse caso, aniquilar qualquer caracteristica dos povos africanos e ndo-brancos da
identidade cultural do pais, que foram obrigados a trocar a brincadeira do Entrudo por
outras construcdes carnavalescas.

Em 1884, ocorre o primeiro desfile com carros alegdricos, na tentativa de trazer
o0s valores dos carnavais eurocéntricos, organizados por clubes da elite, nascendo entéo o

Carnaval moderno de Salvador. Sobre esse processo, pode ser consultado o trabalho do
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historiador Raphael Vieira (1995), no qual aborda a reconstrucéo do Carnaval de Salvador
e a importancia das contribuicGes das culturas negras para seu fomento.

Mesmo com as perseguigdes, multas e criminalizagdo, o Entrudo continuou
ocorrendo até inicio do século XX, comumente em algumas localidades afastadas do
centro ou em localidades e cidades do interior. A pratica foi, aos poucos, sendo
ressignificada em outras brincadeiras no periodo carnavalesco, ndo perdendo o sentido de
desestabilizar a ordem através da divers&o.

Ulisses Santos (2008, p. 60) lembra que “Cacha Pregos nédo tinha carnaval. Foi
trazido pelos veranistas. O grito de carnaval, o banho de mar, a fantasia eram novidade
para todos da comunidade”. Como passavam cerca de trés meses na vila, retornando ap6s
o final das férias de verdo em fevereiro, 0s visitantes comecaram a desenvolver, atraves
do seu imaginario, agregadas as tradices do vilarejo, as primeiras festas carnavalescas
de Cacha Pregos.

No inicio do século XX, os primeiros festejos carnavalescos passam a ser
organizados no vilarejo a partir da influéncia dos veranistas, a maior parte oriunda de
Salvador e da cidade de Nazaré “das Farinhas”, com as ressignificacdes e aceitacao dos
moradores locais. Nas primeiras décadas desse século, o carnaval no vilarejo é descrito e
lembrado pelas pequenas confraternizacdes e brincadeiras entre familiares, amigos e
vizinhos.

Nessa época, destacavam-se as bandas de fanfarras em pequenos blocos pelas
ruas, a figura das caretas e o dia da “cara suja” — ainda brincados no vilarejo. O dia da
“cara suja” € marcado por “batalhas” onde os brincantes usam p6 de carvao vegetal ou
6leo diesel queimado para pintar uns aos outros, além dos transeuntes pelas ruas,
assemelhando-se bastante com os jogos do Entrudo.

A partir da década de 1980, com a instalagdo do sistema de energia elétrica,
resultando o crescimento do nimero de veranistas, o Carnaval em Cacha Pregos comeca
a ganhar novas organizacdes e formatos, destacando o aumento no nimero de dias de
comemoracgdes carnavalescas de trés para sete dias que antecedem a Quarta-feira de
Cinzas. Os blocos carnavalescos, de carater mais familiar, foram ganhando mais foliGes
e tornando-se cada vez mais coletivos e tematicos, geralmente organizados por género
(blocos masculinos/femininos) e faixa etaria (com blocos especificos para criancas e
idosos).

Durante a década de 1990, alguns blocos carnavalescos comecaram a ser
organizados por associa¢es, moradores e proprietarios de estabelecimentos do vilarejo.
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Entre eles, o bloco “Pingo de Gente”, bloco “Baby Doll”, bloco “As amantes” e o bloco
da “Cara suja”, referente a brincadeira de sujar os transeuntes, 0 que passou a ser
organizado como um bloco no domingo de Carnaval, entre outros.

Atualmente, entre os blocos mais numerosos destaca-se “As Claudetes” com cerca
de 100 foliGes, segundo os organizadores. Criado em 2004, o bloco de iniciativa privada
e local é formado por homens travestidos com fantasias teméticas diferentes a cada ano.
O bloco é financiado coletivamente por cada folido na compra de suas fantasias, o abada.
“As Claudetes” € um dos precursores e um dos poucos blocos no vilarejo que tem
acompanhamento de microtrio elétrico'?, que, com muita dificuldade, circula as pequenas
ruas do vilarejo até a praga principal na segunda-feira de Carnaval.

Na década de 2000, também comegou no vilarejo o habito dos “pareddes de som”,
um sistema de festa onde automoveis populares privados utilizam grande equipamento de
som para projetar masicas em espagos publicos, geralmente tocando os ritmos musicais
do Axé Music e Pagode Baiano. Os paredfes se caracterizam por festas de ruas
espontaneas e sem autorizacdo, marcadas pelo som em altos decibéis, o que, geralmente,
provoca conflitos com vizinhos e com a policia durante a sua realizacao.

Os pareddes ocorrem em Cacha Pregos, frequentemente, pela noite, como uma
extensdo dos festejos e blocos vespertinos — ja que geralmente ndo ha uma programacao
organizada para o horario noturno. Os automdveis concentram-se na Rua da Coréia, nas
mediacdes proximas ao “ceboldo”, pequeno anfiteatro na praga principal, atraindo
diversos jovens para a diversdo que segue, geralmente, por toda a madrugada.

Entre os entrevistados mais velhos, ha um certo saudosismo do Carnaval antigo,
anterior a essas novas manifestacdes. O depoimento do seguinte entrevistado, registra

bem esse sentimento:

O carnaval, ele ja ficava mais marcante pelo nimero gigante de pessoas
que sempre vieram pro refdgio. E dai, como aqui ndo tinha tradi¢bes de
bloco do carnaval, mas tinham os blocos das caretas! [...] Hoje, néo...
O carnaval € uma aglomeragdo muito de gente, uma bebedeira, é carros
de som, blocos inventados agora... Popularizou o carnaval aqui quase
como um carnaval de Salvador, e também é acompanhado de muita

12 Os microtrios sdo adaptacdes, em menor escala dimensional, dos célebres trios elétricos carnavalescos,
veiculos de caminhdo adaptados com aparelhos de som para apresentacdo de mdsicas ao vivo e em
movimento, sustentando os mUsicos e cantores sobre a estrutura adaptada na parte traseira do automotor. A
invenc¢do tem origem no Carnaval de Salvador durante a década de 1950 e é atribuida a Dodd e Osmar.
Atualmente, alguns trios chegam a ter em média 20 metros de extensdo. Os microtrios, em média, possuem
7 metros de extensao.
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violéncia. Entdo ndo é mais... acabou o glamour de Carnaval! (morador
L, 2020, grifo nosso)

Marcando como uma modificacdo de tradicGes, expresso por um sentimento de
desprezo pelo “inventado agora”, os elementos desse depoimento revelam alguns
conceitos que os proprios moradores entendem como identitarios e caracteristicos de seus
festejos e costume, destacando a manifestagdo dos blocos das caretas.

No povoado, 0 Carnaval ¢ “anunciado” com o inicio das primeiras caretas
mascaradas pelas ruas. As caretas de Cacha Pregos sdo entendidas como uma das
principais manifestagbes tradicionais do vilarejo. E uma manifestagdo autbnoma
organizada entre familiares, amigos e comunidade. Ndo h& nenhuma associa¢do ou
entidade que organiza a performance e fantasia das caretas, a manifestacdo ocorre de
forma dinamica. Cada mascara e cada fantasia sdo construidas, de maneira independente,

por seus brincantes.
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3 CAPITULO Il - AS CARETAS DE CACHA PREGOS EM TRANSITO

O fendmeno de figuras mascaradas grotescas nos festejos brasileiros é muito
comum em diversas regides por todo pais. Na Bahia, essas figuras que sdo popularmente
conhecidas como caretas aparecem ao longo do ano em diversas ocasides festivas e
manifestacOes culturais, muitas vezes, como protagonistas dessas acOes, seja
individualmente ou em grupos. As mais famosas como os Caretas do Acupe, em Santo
Amaro da Purificacdo, e as Caretas do Mingau, em Saubara, municipios do recéncavo
baiano, ocorrem anualmente durante todo més de julho, em comemoracdes ligadas aos
festejos da Independéncia da Bahia, animando a data histérica, movimentando as cidades
em torno das representacdes que levam ao riso, ao escarnio e até ao préprio medo.

Essas manifestagdes da cultura, embora tenham despertado a curiosidade de
alguns estudiosos, acreditamos que ainda nao tenham recebido um olhar mais atencioso
dos pesquisadores baianos. Os estudos académicos, que investigam a figura das caretas
baianas, enfatizam a relacdo com o fenémeno das mascaras, mais especificamente das
mascaras africanas, relacionando os movimentos diaspéricos da formacdo cultural
brasileira e a importante contribuicdo dos povos africanos nesse processo. Partiremos
dessa relacdo com as mascaras para analisar as caretas cacha-preguenses em uma nova
proposicdo, mais proxima as teorias da monstruosidade.

De fato, € no Carnaval que essas figuras aparecem coletivamente em maiores
nameros por dezenas de municipios baianos, formando blocos culturais que desfilam nos
dias de festejos momescos. Mas ndo se trata de uma manifestacdo Unica, esses mascarados
apresentam-se pluralmente, organizados com suas diferencas estéticas e simbdlicas
possiveis de serem distinguidas de cada localidade, como o Capabode, em Séo Francisco
do Conde, cujas mascaras sdo produzidas geralmente de papel maché branco com
diversos chifres pontiagudos que espetam uma espécie de esfera encoberta de algodao,
ou os Caretas de Maragojipe, cujas fantasias sao feitas de tecidos com pequenos orificios
na regido dos olhos e possuem dois chifres, geralmente, com cores diferentes do resto da
face, além de muitos outros grupos com semelhancas recorrentes por todo o estado.

Em Cacha Pregos, distrito do municipio de Vera Cruz, localizado na llha de
Itaparica — Bahia — Brasil, a manifestacéo cultural das caretas ja faz parte do calendario
festivo dando inicio as comemoracdes carnavalescas do local. Na comunidade, a origem

desses manifestantes mascarados remete a processos que cruzam diversas festas e
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matrizes culturais, religiosas e étnicas, resultantes dos povos que formaram a cultura
brasileira, e, em outro grau, dos préprios didlogos e trocas entre as comunidades vizinhas.
Com registros desde o inicio do século XIX, a figura das caretas tornou-se um dos

importantes elementos da identidade cultural e historia do vilarejo.

3.1  As Caretas de Cacha Pregos

Desde a “Zambiapunga” nas celebragdes do Dia dos Reis, como anteriormente
mencionado, as caretas tornaram-se elementos culturais recorrentes da populacdo de
Cacha Pregos, passando a fazer parte dos festejos em comemoracéo ao dia do pescador,
celebrado no dia 29 de junho, dia catdlico relacionado a Sdo Pedro. Até hoje existem a
ocorréncia de mascarados nessa data, apesar do nimero ser cada vez menor nas Gltimas

décadas. Lembra uma moradora:

Agora as caretas eram mais tradicdo no dia de S&o Pedro, 29 de junho,
era tradicdo das caretas [...] Agora ja tem muita no carnaval, bem antes
do carnaval [elas] ja tdo saindo, ja tdo na rua [...] J& no S&o Pedro,
diminuiu mais, no Sdo Pedro... Mas era no Sao Pedro que saia muito,
mas aqui nessa rua, onde a gente fica, parecia a Rua Chile em Salvador!
As portas com as familias todas sentadas para ver os caretas passarem
e brincar... (moradora H, 2020)

Apesar dessa importancia comemorativa das caretas nos festejos de Sdo Pedro,
sobretudo pela marcacdo das comemoracdes referentes ao dia dos pescadores e
pescadoras, e 0s inumeros indicios que essas historias podem oferecer na compreensao
dessa manifestacdo, daremos destaque a manifestacdo das caretas durante os festejos
carnavalescos, pontuando suas relagdes e diferencas desses outros momentos, sobretudo
por, nas ultimas décadas, as caretas terem se estabelecido como um elemento do Carnaval,
tanto pelo maior nimero de participantes como por uma maior quantidade de dias onde

esses brincantes performam. Pontua um morador nesse processo:

Os blocos antigos, ndo € que se existiam blocos antigos... eram blocos
das caretas! Vem chegando o bloco das caretas, porque sé tinha isso: as
caretas! (...) E dai, como aqui ndo tinha tradicdes de bloco do carnaval,
mas tinham os blocos das caretas! O bloco das caretas de carnaval
eram os mesmos blocos das caretas de Sdo Pedro, que € da festa do
pescador. (morador L, 2020, grifo nosso)
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O Carnaval, como festa que representa 0 excesso e a loucura, foi responsavel por
dar continuidade a diversas tradigdes que eram compreendidas como elementos
perturbadores que provocavam euforia em contraposi¢do, sobretudo, aos festejos
catélicos de matriz eurocéntrica (dai a saida das caretas das procissdes religiosas no dia
dos Reis ou mesmo a diminui¢do das festas dos pescadores, no dia de Sdo Pedro).

Mesmo no Carnaval, as caretas desempenham a funcéo de subverter uma ordem,
através de contravencBes as leis sociais, juridicas e estéticas. Em Cacha Pregos,
percebemos que a performance e as mascaras produzidas pelos manifestantes partem da
insurgéncia e da desconstrucdo dos padrdes corporais, através do exagero,
desproporcionalidade e assimetria, como maneira de atingir um dos principais objetivos
dos manifestantes quando fantasiados que é assustar e provocar o0 medo.

As caretas em Cacha Pregos, enguanto tradicdo carnavalesca, passaram a
desempenhar um dos importantes elementos dos dias da folia, configurando-se enquanto
uma brincadeira em que os mais velhos se fantasiavam para assustar 0s mais novos e as
mulheres. Notoriamente, s6 0s homens adultos se mascaravam na origem dessa tradi¢&o.
Posteriormente, mulheres comecaram a usar também mascaras. Atualmente, algumas
criancas se fantasiam de caretas — ainda que muitas delas ainda tenham medo das caretas
maiores, pois ndo se trata apenas de um adereco, mas também da forca/energia de toda a
sua performance.

A manifestagdo acontece através de “persegui¢des” e carreiras, uma espécie de
jogo proximo ao “pega-pega” entre as caretas e as criancas da vila. Algumas sdo
perseguidas dentro de suas casas, outras, menos medrosas, desenvolvem um roteiro de
carreiras orientando os grupos de caretas em roteiros pelas ruas do vilarejo na tentativa
de apanhé-las.

Adotaremos o termo brincante!® para nos referirmos as caretas. O termo no é
utilizado por seus agentes culturais, sendo adotado aqui enquanto metodologia tedrica na
investigacdo. Além dos brincantes mascarados, representados por aqueles que usam a

fantasia das caretas, chamaremos de brincantes ndo-mascarados as criangas e

13 O termo brincante foi cunhado por sujeitos e artistas, com destaque a grupos nordestinos, para autodefinir
as suas praticas e participagdes em algumas festas e atividades culturais. O conceito passou a ser adotado
academicamente para classificar os participantes de algumas producfes culturais classificadas como
“populares”. Os moradores de Cacha Pregos ndo se autodenominam como “brincantes”, apesar de se
referirem a sua participacdo na manifestacdo das caretas, muitas vezes, como “brincar” ou “brincadeira”.
O termo é utilizado por essas aproximagdes tedricas com o conceito.
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adolescentes por desempenharem uma importante funcdo no desenvolvimento dessa

manifestacdo. Um dos participantes, que nunca se fantasiou, afirma que:

Ah, ndo... A parte gostosa era tomar carreira da careta! E, porque tomar
carreira da careta, a gente podia pular muro, subir em arvore, se jogar
na agua pra se defender... Entdo o mais gostoso era tomar carreira da
careta do que se vestir de careta. Entéo eu ndo tinha esse habito de se
vestir da careta, eu tinha o habito de tomar carreira de careta.
(morador M, 2020, grifo nosso)

Por todo o territorio baiano, essas figuras tornaram-se elementos recorrentes nos
festejos carnavalescos. Notoriamente, diferente de outras localidades circunvizinhas onde
os brincantes sdo chamados de “os caretas”, as caretas de Cacha Pregos sdo tratadas,
geralmente, no feminino. Como a linguagem nunca € arbitraria, esse fato € muito curioso,
sobretudo, pelos primeiros brincantes serem do sexo masculino. N&o encontramo
nenhuma resposta concreta sobre o fato o uso do termo no género feminino. O mais
coerente é que o termo “as caretas” facam referéncia a face monstruosa, deformada, da
mascara dos brincantes, “uma careta”.

As caretas apresentam uma outra problematizacdo sobre seu género, pois sua
performance é sempre masculinizada (a partir dos conceitos do proprio vilarejo para
masculino). Atualmente, mesmo quando as mulheres participam da brincadeira, todas as
caretas sdo vistas como masculinas dentro de uma dubiedade, através de gestos corporais
e performativos que brincam e incitam o imaginario dos transeuntes, provocando seus
conceitos para além de dicotomias.

A partir de uma sociologia do corpo, podemos associar essa performance das
caretas como mais uma desestabilizacdo social por camuflar importantes elementos de
identificacdo e das qualidades nos jogos de seducdo entre as relagbes comunitarias.
Através da persona interpretada por essas mascaras, que lhe escondem a face, lembra
David Le Breton (2007, p.71) que “o rosto €, ao mesmo titulo que o sexo, o lugar mais
valorizado, o mais solidario do Eu. O comprometimento pessoal é tdo maior quando um
ou o outro ¢ atingido”.

Essa forca ambigua do comportamento das caretas pode aproximar, de forma
conceitual e atentando para os devidos recortes interpretativos no que tange aos
significados no campo do sagrado, a representacdo de Exu no candomblé de tradicéo
cultural da regido de Ketu na Nigéria. Exu é uma entidade caracterizada como o orixa do
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movimento e da comunicacdo entre o Orun (0 mundo espiritual) e o Aiye (mundo
material), na cosmovisao das religides de matriz africana.

Thompson (2011, p. 43) interpreta Exu como “o principio da vida ¢ da
individualidade, que combina as valéncias masculinas e femininas [...] [que]
personificam o poder-de-fazer-as-coisas-acontecerem (axé)”. Exu € descrito como um
orixa “externamente travesso, malicioso, mas internamente cheio de graga criativa” (1bid.,
p. 36), também ligado ao campo da sexualidade e fertilidade (masculina).

Representado nas encruzilhadas pela complexidade de seus valores opostos que
se convertem e se intercruzam, Exu apresenta-se fora dos eixos classificatdrios
eurocéntricos. Na Bahia, a figura dessa entidade passou a fazer parte do imaginario de
diversas religides cristas, entre as Igrejas Catolicas e Protestantes, muitas vezes descritas
e associadas, pejorativamente, a imagem do Diabo cristdo, figura que representa o mal.

Malpasso, Soares e Campos (2019) - ao analisarem o corpo durante o transe
religioso de uma comunidade afro-baiana, dentro de uma cerimdénia do Candombleé -,
permitem algumas aproximacdes interpretativas desse corpo cultural entendido como
uma linguagem performatica, incluindo a criatividade e gestualidade da manifestacéo,
que perpetua uma memdoria ancestral ligada aos arquétipos que Ihes sdo proprios. Para 0s
autores, esse ‘arquetipico performatico’ “se expressa na gestualidade de cada adepto na
medida em que agrega aos gestos o0s contedos simbolicos relacionados aos arquétipos
dos Orixas, aos elementos da natureza rememorando o mito” (MALPASSO; SOARES;
CAMPQOS, 2019, p. 98)

Figura 6 - Aproximagdes comparativas entre as representagdes de Exu e as caretas cacha-preguenses

A - Imagens de representagdes de Exu, no livro “Os Nagd e
Morte” (SANTOS, 2019) com penteado faca-falo, simbolo d;
reprodugdo e crescimento.

B - Careta cachapreguense fotografada em 2020 com
cornéos rubro-negi

Fonte: Arquivo criado pelo autor, 2020
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Nas histérias de Exu (PRANDI, 2016), geralmente, essa figura provoca em sua
passagem confusdes de fronteiras classificatorias, através da duvida, brincadeiras e
castigos entre os transeuntes. Representado comumente pelas cores vermelha e preta, o
corpo de Exu também traz referéncias de signos falicos, como simbolos da reproducéo e

crescimento. Aponta Soares (2009, p. 165):

Segundo o pensamento religioso do candomblé, Exu expressa
simbolicamente as incertezas humanas frente aos debates com as
condigdes sociais estabelecidas, a afirmacdo de liberdade e autonomia
do ser humano frente as imposi¢des naturais e sociais. [...] Orixa que
traduz os conflitos humanos e a busca do equilibrio nas oposicdes.
(grifo nosso)

Nas ruas de Cacha Pregos, os brincantes-mascarados performam entre as
encruzilhadas do vilarejo, com o poder de sempre estar em transito, donos da passagem,
podem “fechar caminhos” (algumas caretas utilizam cordas para evitar a passagem de
carros e pedestres em certas ruas), assustar ou pregar prendas entre os transeuntes, além
de exercer alguns jogos de seducéo e sexualidade. Por onde passam, as caretas interpdem

novas (des)ordens através do medo e éxtase provocados por sua diversao.

3.2 As mascaras e fantasias das caretas

A producdo das mascaras das caretas em Cacha Pregos é feita de forma
independente por cada brincante em sua residéncia. As primeiras mascaras das caretas
tinham um formato bem simples, como na figura abaixo — um dos registros fotogréaficos
mais remotos encontrados na realizacdo da presente pesquisa. As mascaras, geralmente,
eram formadas por um saco quadrangular no qual eram feitos orificios apenas na regido
dos olhos (para orientar os brincantes) e, em alguns casos, na regido nasal e da boca, para
auxiliar o brincante durante o trajeto, como por exemplo, ingerir liquidos sem
necessariamente retirar a mascara facial.

As mascaras eram feitas a partir do reaproveitamento de tecidos e roupas velhas
(figura 7). Com o tempo, no intuito de ornamentar essas mascaras com elementos que
provocassem o medo e dificultassem a identificacdo do brincante-mascarado, comecaram
a ser acrescentados outros elementos na base quadrangular além nas inovacdes criativas

no formato da méscara.
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Figura 7 - Brincante mascarado na Rua Recuada durante a década de 1980

Fonte: Acervo pessoal da familia Pinho

Nesse processo, foram adicionados elementos naturais marinhos, como algas,
reutilizagdo de materiais utilizados na pesca, como redes velhas, cestos de palha e
chumbos, além de canos de pvc4, papeldo e outros tecidos coloridos. Cada brincante é

livre entre seu cabedal criativo para construir sua fantasia. Conta um morador:

As caretas, elas ndo tinham... As mascaras em si eram pierrot®®, né?
Elas ndo tinham, hoje, essa diversidade que tem hoje de méscaras de
silicone, de monstros, essas coisas, ndo... Eram roupas tipicas, macacdo
longo ou calgas folgadas e o pierrot, né? Aquela mascara que eles
faziam... Aqueles cones, com os olhos, e ai botava pra correr!
Alguns com as fitas, outros com fitas de pano ou entdo aderecos de
mato nesse tipo assim, ai a gente ficava nas esquinas gritando...
(morador L, 2020, grifo nosso)

José Ledo desenvolve essas discussdes, afirmando que:

14 Os canos de policloreto de vinil, conhecidos pelo acrénico de PVC, sdo polimeros sintéticos feitos de
plasticos, de uso muito comum na regido para a construcao civil. Por ser um material com possibilidades
maledveis, seu uso é adaptado para diversos empregos e necessidades, como na tarefa da pesca. Além disso,
é um material facil de ser encontrado, pelo descarte das construcfes até mesmo em dejetos trazidos pelo
mar.

5 Na Bahia, o pierrot refere-se as figuras carnavalescas fantasiadas com mascaras de um tecido flexivel
terminado em um bico em formato de cone, como uma espécie de carapuc¢a, onde sdo ajustados
simetricamente na parte superior dois cérneos também em molde de cone. Essas figuras séo reinterpretacoes
dos famosos personagens europeus da Commedia dell’Arte, sobretudo, a partir da mistura interpretativa dos
personagens do Pierrot e do Arlequim. Na tradicdo europeia, 0 Pierrot € um personagem descrito como
triste e bobo, e o Arlequim, como esperto e travesso, sendo que ndo ha referéncias as carapucas que
representam o pierrot do Carnaval baiano.
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[...] o ser humano aperfeigoou 0s caracteres estéticos da mascara;
individualizou a sua fabricacdo, segundo o uso ao qual era destinada;
estudou o seu impacto no grupo social a que pertencia o mascarado; e
adaptou as mascaras aos diversos aspectos das forgas sobrenaturais e
demoniacas que julgava descobrir e conhecer. E a sintese do objeto
(méscara) que se faz através da sintese do corpo proprio, prolongado
em seu desdobramento (LEAO, 2011, p. 106).

A construcdo dessas mascaras artesanais parte de algumas convengfes da
memoria coletiva e individual dos participantes da manifestacdo na criacdo dessas figuras
monstruosas. Entre as méascaras produzidas, destaca-se o uso de cdrneos pontiagudos,
alongamento no formato da cabeca e desproporcao entre as demais formas (figura 8),

muitas vezes, utilizando como referéncia mitos e lendas locais.

Figura 8 - Careta com mascara artesanal durante o Carnaval de 2019

Fonte: Acervo pessoal do pesquisador

No final da década de 1990, houve a inser¢do de méscaras industrializadas nos
festejos pelos brincantes que utilizavam esses aderegos, 0s quais passaram a ser vendidos
nos estabelecimentos comerciais do proprio vilarejo. Dessas mascaras, € recorrente a
referéncia a figuras cinematogréaficas e a personagens do folclore mundial, sendo as mais
frequentes, a criatura de Frankenstein®®, bruxas e vampiros. No Carnaval de 2020, durante

a realizagdo dessa pesquisa, observou-se o grande numero de mascaras de “palhagos

16 O monstro criado em laboratério pelo Dr. Frankenstein, na trama literaria da escritora britanica Mary
Shelley, foi adaptado diversas vezes no cinema, tornando-se personagem principal em muitos
desdobramentos da obra em questdo. Talvez seja um dos monstros mais populares da atualidade, que
ganhou vers@es em desenhos animados, outros livros, filmes de todos os géneros, e faz parte do imaginario
popular de muitas culturas.
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assassinos”, associadas pelos proprios brincantes ao personagem cinematografico do
Coringa — esse fenébmeno serd melhor analisado no ultimo capitulo, com auxilio das
teorias que interpretam essa figura.

Atualmente, os etnologos costumam classificar as mascaras em grupos separados
por simbologias, funcionalidades e fabricacdes. Além dessas classificacfes, devemos
perceber que uma mesma mascara pode desempenhar papéis distintos entre diversos
grupos. H& uma critica geral dos culturalistas ao processo de industrializagdo das
mascaras nessas manifestacbes populares, contudo, devemos estar atentos que esse
processo ndo configura uma mudanca radical no simbdlico da trama.

Em Cacha Pregos, a escolha entre as mascaras industrializadas ou artesanais
estava diretamente ligada as possibilidades econémicas dos brincantes, que, s6 com o
custo baixo de tais mascaras, puderam ter acesso a elas. Além disso, nesse processo,
alguns brincantes trocaram as mascaras artesanais, pois, em suas concepcdes, as mascaras
industrializadas tinham o poder de assustar mais, cumprindo a dindmica prépria da
manifestacdo durante o Carnaval. Assim, 0 mais importante seria 0 seu desempenho ao
longo do jogo em toda a sua construgdo emblematica.

Nos ultimos anos, entretanto, entre os brincantes mais velhos, surgiu um
movimento inverso de recorrer ao uso das mascaras artesanais, nao apenas movidos pelo
saudosismo de suas tradi¢des culturais e identitarias, mas também pela perda de
significados e simbologias das mascaras nas brincadeiras ultimamente. Como tornaram-
se elementos de facil aquisicdo, expostas com muita facilidade nas entradas dos
estabelecimentos locais que comercializam as mascaras, que sdo compradas e utilizadas
inclusive pelas proprias criancas, as mascaras industrializadas vém perdendo a fungéo de
assustar. Enquanto isso, as mascaras artesanais retomam seu poder de estranhamento
entre os transeuntes.

Vale ressaltar que, mesmo ao utilizar uma mascara industrializada, grande parte
dos acessorios de cada fantasia utiliza elementos construidos artesanalmente pelos
préprios brincantes (figura 9). Esses acessérios geralmente servem como elementos que
provocam mais medo — destacam-se 0s chapéus com tiras de tecidos e chifres
pontiagudos, estopa, folha/elementos marinhos no pesco¢o ou como perucas, entre outros

artificios.
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Figura 9 - Caretas fantasiqggs com elementos industrializados e artesanais no Carnaval de 2019
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Fonte: Acervo pessoal do pesdu‘isador

Além das mascaras faciais, a fantasia das caretas é constituida, geralmente, por
uma convencdo entre os brincantes na utilizacdo das outras indumentarias em seu
figurino, que, entre os principais objetivos, destaca a necessidade de esconder a sua
identidade. Nessa composicdo padrdo, observa-se a utilizagdo de macacdes, luvas e
galochas. Todos esses acessorios também sdo reaproveitamentos de pecas utilizadas no
cotidiano dos folides, ressignificados durante a brincadeira no Carnaval.

Os macac6es sdo, geralmente, os utilizados como uniformes em empresas de
construcéo civil e do polo petroquimico, 0os mais recorrentes nas cores amarela, preta e
laranja. Durante o Carnaval de 2019 e 2020, observou-se o crescimento do uso de jalecos
brancos, geralmente associados aos trabalhadores da area de salide, como um adere¢o na
fantasia da careta. Além do macacdo, utilizam-se luvas e botas, algumas oriundas das
atividades de pesca no manguezal — sobretudo remetendo a uma brincadeira desenvolvida
por antigos pescadores.

Os brincantes ainda utilizam enchimentos de tecidos ou outro material embaixo
do macacdo, ndo soO para criar um corpo disforme como também manter sua identidade
preservada e, para isso, desenvolvem diversos artificios que dificultam a descoberta de
sua “identidade oculta”. José Le@o, ao analisar brincantes mascarados, classifica toda essa
construcdo corpérea como um desdobramento da mascara facial, que o autor vai tratar
como uma “casca” que possibilita a performance de transformagdo desSe “corpo-casa”,

em que:
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[...] os movimentos e artefatos dos brincantes refazem, a sua maneira, o
retrato fisico onde se acha o limite da maquinaria pela qual uma
sociedade se apresenta por gente viva e dela faz as suas manifestacdes,
suas mascaras. O aparelho disciplinar que para e corrige, ou acrescenta
ou tiram nesses corpos, maledveis sob a instrumentacéo de vérias leis,
se tornam corpos gracas a sua conformacdo a esses codigos de multiplas
redes estreitas dos intercAmbios que os conformam em unidades
individuais e coletivas as regras dos contratos socio-econdémicos e
culturais (LEAO, 2011, p. 72).

Essa “casca” desempenha a funcao intermedidria do brincante com a personagem,
no caso, a careta, para a realizacao da performance e seus codigos. As méascaras, elemento
de estudo de diversos etndlogos, sdo caracterizadas por suas possibilidades de
esconder/revelar, representar e ainda entrar em contato com aspectos sagrados. Amorim

lembra que:

Ao usar uma mascara, podemos desencadear um contato com aspectos
interiores muitas vezes desconhecidos ou blogueados. Por isso, no
enqguadro terapéutico, a mascara é considerada um intermédio de maior
penetracdo, no que se refere as possibilidades de atravessar até mesmo
a barreira defensiva do si mesmo, trazendo a tona contetdos mais
profundos. (AMORIM, 2006, p. 42)

Nesse sentido, ao fazer uso da maéscara, os brincantes, além de provocarem
sentidos e sentimentos que afetam o olhar do espectador, sdo igualmente afetados pela
experiéncia que lhes permite encenar e vivenciar comportamentos que diferem de seus
cddigos cotidianos com o outro — possibilitando aproximacdes e relaces que ndo fazem
parte do seu “eu”, preso nas representacdes culturais e valores morais do individuo. Em
algumas situagdes no vilarejo, por exemplo, a careta brinca com pessoas que ndo tem uma
boa relagdo comunitéria.

O momento carnavalesco torna a brincadeira apropriada. O feio e monstruoso das
mascaras das caretas, 0 sombrio das roupas pesadas e a forca desempenhada pelos
brincantes provocam o medo das criangas em sua passagem compartilhada em toda
comunidade. Bakhtin (1987, p. 41) observa que, nos festejos carnavalescos europeus da
Idade Média, “o medo ¢ a expressdo extrema de uma seriedade unilateral e estapida que
no carnaval é vencida pelo riso. A liberdade absoluta caracteriza o grotesco ndo seria

possivel num mundo dominado pelo medo”.
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3.3 A performance cultural das caretas

O desempenho dos brincantes mascarados enquanto caretas ndo esta estritamente
ligado apenas ao processo de utilizacdo da fantasia. Como dito e observado, mesmo
quando algumas criancas e adolescentes utilizam as mascaras, elas se diferem do cortejo
realizado pelos brincantes mais velhos. Ainda ha criangas que, mesmo fantasiadas, tém
medo dessas outras figuras. Isso porque a careta, enquanto manifestacdo cultural, esta
relacionada a forca performatica exercida pelos brincantes atraves de mecanismos de uma
linguagem corporal prépria da careta em cena.

O movimento dos brincantes segue um forte trago burlesco, aparado pelos festejos
momescos, que interferem nos paradigmas reguladores da vida social. Dessa acao
performatica, existem artificios utilizados de maneira recorrente que se tornaram ja
caracteristicos da manifestacdo. Esses codigos corporais sdo apreendidos através da
observacao e participacdo dessas brincadeiras ao longo das geracdes — e sdo repetidos
pelos brincantes, dentro de suas propostas de inovagdo e dinamismo caracteristico dos
processos culturais, passando a ser entendido como identitarios das caretas na
comunidade.

Entre essas manobras tradicionais, as caretas se comunicam através de grunhidos
inteligiveis e assustadores, como uma espécie de “lingua das caretas”. Essa linguagem é
formada por um unico fonema, repetido diversas vezes em varios tons, sobretudo, em tons
mais graves. Esse som fonético poderia ser representado pela onomatopeia “grrrrrr”,
pronunciado com uma constante vibragdo em que a ponta da lingua toca o palato duro
(céu da boca) em movimentos rapidos. O barulho lembra muito a passagem dos
Zambiapungas.

Durante todo o percurso, os brincantes seguem fazendo esse som — muitas vezes,
até em comunicacgéo entre eles mesmo, sobretudo, quando ha aproximacdes de outros
brincantes ndo-mascarados. Claro que essa linguagem se configura como um elemento
performatico que possibilita a sensacéo de estranhamento dos observadores, mas também
servem como artificio de manutencdo do pacto de veracidade estabelecido entre os
brincantes mascarados e as criancas. Na rua, a identidade estabelecida de cada careta deve
ser mantida até o final do trajeto. Para Certeau (1994, p. 241):
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a credibilidade do discurso é em primeiro lugar aquilo que faz os crentes
se moverem. Ela produz praticantes [...] Como a lei é ja aplicada com e
sobre corpos, encarnados em praticas fisicas, ela pode com isso ganhar
credibilidade e fazer crer que esta falando em nome do real ‘[...] A lei
deve sem cessar avancar’ sobre o corpo, um capital de encarnacdo, para
assim se fazer crer e praticar. Ela se inscreve, portanto gracas ao que
dela ja se acha inscrito: séo as testemunhas, os martires ou exemplos
gue a tornam digna de crédito para outros.

Assim, durante todo o transito, os brincantes desenvolvem encenagdes
performéticas corporais, mudan¢a na forma de andar, alteragdo no timbre de voz que
possibilitem a veracidade de seu corpo-careta e preservem sua identidade. No trajeto, caso
seja revelada a identidade do brincante, o0 mesmo deve ir até um beco do vilarejo ou um
local escondido e trocar elementos de sua vestimenta com outro. A identidade da careta
deve manter-se em segredo, pois é ela o fundamento de sua performance.

Durante o percurso, que € movido pelas perseguicdes entre os brincantes
mascarados e ndo-mascarados, existe um intenso esforco fisico exercido pelas caretas na
realizacdo dessa dindmica, que pode durar em torno de quatro horas através de
movimentagoes de aproximadamente oito quildmetros, entre corridas e caminhadas.

As proprias criangas exigem essa performance das caretas, em suas perseguicdes
espetacularizadas, muitos provocam os mascarados com gritos de guerra e can¢des que
ja fazem parte da tradicdo local. Entre as provocacfes, as mais comuns sdo: “careta que
ndo dé carreira” e “careta malagueta, tira o bico da bochecha e va comer farinha seca”,
entoadas de maneira sonoras, as vezes, coletivamente.

Essa dindmica perpetua a condicdo do brincante mascarado em exercer sua
performance em alto desempenho, para tanto, utilizando elementos que provoguem o
medo nos ndo-mascarados. Alguns portam correntes, cordas e galhos como instrumentos
de extensdo de sua performance, garantindo o medo das criancas em serem apanhadas
(figura 10).

......

Fonte: Fernando Fernandes Fotografia, 201
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Esse sentimento, entre 0 medo e a atragédo, que leva muitas criangas para as ruas

nos dias de Carnaval, aproxima-se do termo “abjecdo”, descrito por Kristeva abaixo:

Ha& na abjecdo uma dessas violentas e obscuras rebelides do ser contra
aquilo que o ameaca e que parece vir de um fora ou de um dentro
exorbitante, langado para além do alcance possivel e do toleravel, do
pensavel. Ela esta ali, muito préxima, mas inassimilavel. Ela incita,
inquieta, fascina o desejo que, entretanto, ndo se deixa seduzir.
Assustado, ele se afasta; enojado, ele se recusa... Entretanto, a0 mesmo
tempo, esse impeto, esse espasmo, esse salto é atraido para um outro
lugar que é tdo tentador guanto é condenado. Incansavelmente, como
um inescapavel bumerangue, um vortice de atracdo e de repulsdo coloca
aquele que esta habitado por ela literalmente ao lado de si mesmo.
(KRISTEVA, 1982, p.1 apud COHEN 2000, p. 53)

E nessa perspectiva que, ao observar o dinamismo desta manifestacéo cultural, o
presente trabalho recorre as teorias sobre a figura monstruosa para identificar os
mecanismos construidos e utilizados pelos brincantes. Nos outros capitulos, as caretas
serdo apresentadas de forma mais detalhadas e interpretadas em suas dinamicas e
construcdes através da aproximacdo com outros conceitos que possibilitem uma

interpretacdo desse jogo carnavalesco.

3.4 Perfil dos brincantes

Como metodologia de pesquisa na investigacdo do objeto de estudo, além do
recurso de entrevistas realizadas com os agentes participantes e coparticipantes da
manifestacdo, acompanhei como pesquisador-observador a realizacdo das atividades
culturais relacionadas as caretas durante os anos de 2019 e 2020, compreendendo o
periodo de desenvolvimento dessa pesquisa.

Durante 0 ano de 2019 e 2020, foram realizadas captacGes audiovisual e
fotogréfica dos brincantes em acdo, como ferramenta que auxiliasse a interpretacéo
proposta e ampliasse o relato escrito apresentado nessa pesquisa, algumas sendo
apresentadas no corpo do texto bem como anexas. Esses registros oportunizam também
ao leitor a possibilidade de ter uma melhor percepcao do objeto de estudo, enxergando a

grande riqueza simbdlica, detalhes ndo mensurados, como uma fruicdo da manifestacéo
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em seu discurso fora das distin¢Ges entre razdo e emocdo, além, é claro, de ser um
importante registro histérico.

No ano de 2020, além do acompanhamento fotogréfico, realizei um levantamento
de dados através de uma pesquisa in loco para obter mais informac@es sobre o perfil dos
brincantes mascarados e a catalogacdo de suas fantasias. Observou-se que diversas
criancas e adolescentes passaram a se fantasiar isoladamente pelas ruas do vilarejo,
diferenciadas do grupo mais “tradicional”, as caretas “de verdade” — como classificadas
pelos proprios moradores e participantes. Desse modo, apenas realizei o levantamento
desses brincantes enquadrados como o grupo principal das caretas, ja que eles se
aproximam mais do objetivo dessa pesquisa. Contudo, € interessante observar a expansao
do uso dessas fantasias por outros grupos, sendo aspecto de analise mais a frente.

Os brincantes foram entrevistados durante o processo de realizacdo da
manifestacdo, apenas aqueles que estavam mascarados durante o momento da
observacdo. O objetivo dessa metodologia era obter alguns dados sobre a pratica, que
complementassem as entrevistas realizadas com os brincantes em outro momento.
Inicialmente, utilizei uma abordagem durante o trajeto das caretas nas ruas, em
movimentacao pelo vilarejo. Com as dinamicas resultantes de estarem submersos em suas
performances para a realizagdo da brincadeira, a partir do terceiro dia, combinei de ir
ao(s) espaco(s) em que os grupos utilizavam para se fantasiar, de modo que né&o
interviesse muito no desenvolvimento da brincadeira apds iniciada — respeitando as suas
construcdes simbdlicas, como, por exemplo, a ocultacdo da sua identidade enquanto
careta.

Fiz o acompanhamento e o levantamento desses dados entre os dias 18 e 25 de
fevereiro de 2020, no periodo vespertino, das 14 as 17 horas, periodo que ocorreu 0 maior
numero de agrupamento desses brincantes. Entre os dias 18 e 21, foram catalogados 26
participantes - e observados aproximadamente mais 12 participantes, sobre os quais ndo
consegui obter informac®es, por conta das movimentac6es da propria brincadeira, como
mencionado - com a faixa-etaria entre 11 e 19 anos, todos do sexo masculino e, em sua
maioria, nativos, havendo apenas um veranista. O grupo saia com cerca de 25 pessoas por
dia, com um pequeno nimero de alternacdo diaria entre os participantes. Todos usaram o
mesmo local para se fantasiar.

Observou-se que esse primeiro grupo, que brinca nos dias anteriores ao sabado de
Carnaval, é caracterizado como composto por adolescentes que iniciam o processo de

participar da brincadeira de forma mais autdbnoma. Ainda assim, existe uma diferenciacao
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com o grupo com uma faixa-etaria maior e com maior tempo de participacdo como careta,
que se concentraram, em maior parte, entre os dias 22 e 24 de fevereiro de 2020. Essa
nova dindmica organizacional estd muito relacionada as novas demandas trabalhistas
desses agentes em seus vinculos empregaticios e obrigacdes financeiras, que atualmente
sO conseguem participar da manifestacdo no periodo fora de sua jornada de trabalho,
recorrendo ao sabado, domingo e ao feriado da terca-feira de Carnaval.

Nesse grupo com maior faixa-etaria, entendido como as principais caretas, foram
catalogados 60 participantes mascarados entre os trés dias. O nimero médio no cortejo
coletivo, em cada dia, era de aproximadamente 35 pessoas, sendo sdbado observado como
o dia com mais participantes. Durante esses dias junto ao cortejo, verificou-se o brincante
mais velho com 59 anos e 0 mais novo com 12 — ressaltando que esses brincantes mais
novos estavam nesse grupo por estarem acompanhados por familiares mais velhos.
Observou-se um grande numero de brincantes com idade menor que 18 anos, entretanto,
esse grupo nao fez parte do alvo dessa pesquisa.

O maior nimero de brincantes tinha entre 20 e 29 anos, equivalendo a 41,66% do
total de 60 entrevistados. 34,99% dos brincantes tinha 18 ou 19 anos. 10% tinha entre 30
e 39 anos. 13,33% tinha mais de 40 anos, sendo em numeros reais o total de 4 participantes
com idade superior a 50 anos.

Quarenta e seis (46) participantes informaram ser nativos, tendo vivenciado sua
infancia em Cacha Pregos, 0 que equivale a 76,67% dos participantes catalogados nesse
periodo. 23,33% se autodeclararam como veranistas, alguns participando da brincadeira
ha mais de 15 anos. Todos os participantes eram do sexo masculino, ndo foram
observadas mulheres participando da brincadeira, enquanto figura mascarada, no ano de
realizacdo dessa pesquisa.

Este dado remete muito a origem da careta, que esta associada ha uma brincadeira
masculina, onde apenas homens (na fase adulta) fantasiavam-se para assustar criangas e
mulheres no vilarejo. Contudo, através dos relatos de moradores e participantes,
constatou-se que diversas mulheres participam e ja participaram enquanto brincantes
mascaradas — sendo algumas entrevistadas durante a realizacdo da pesquisa, onde
confirmaram sua participagéo.

Quando perguntados se, em algum momento da sua vida, eles ja sentiram medo
das caretas, mais de 90% dos entrevistados confessaram que sim. Este dado obtido é
muito importante, pois apresenta a possibilidade de aproximar a figura das caretas como

representacfes monstruosas, que tem como um dos objetivos gerar o0 medo no imaginario
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do vilarejo. Nesse processo, também houve um registro das mascaras utilizadas por cada
brincante. Como principal fator, dividi em dois grupos classificatorios: as méscaras
artesanais e as mascaras industrializadas (figuras 11, 12 e 13). Lembrando que a
composicdo da fantasia sempre apresenta algum elemento produzido artesanalmente,

mesmo como customizacao das mascaras utilizadas.

Figura 13 - Mascara artesanal produzida ~ Figura 13 - Mascara Figura 13 - Mascara com
por brincante industrializada descrita como representagao cmema_tograflca do
“palhago assassino” Frankenstein

Fonte: Acervo do autor, 2020.

Fonte: Acervo do autor, 2020. Fonte: Acervo do autor, 2020.

Entre as méscaras industrializadas, pediu-se que cada brincante identificasse 0s
personagens representados em suas escolhas, que envolveram diversos personagens
cinematograficos e das tradicdes populares (lobisomens, palhagos assassinos,
frankestein, diabo, caveira, cachorro do mal...). Dos 86 brincantes observados, apenas 5
utilizavam mascaras artesanais. Essas fantasias serdo analisadas detalhadamente nos
proximos capitulos.

Todos os brincantes se dividiram em dois locais de encontro para se fantasiarem,
todos localizados em ruas mais remotas, proximas a rodovia de acesso a Cacha Pregos,
afastadas do centro do vilarejo, sendo a Rua Santa Béarbara, popularmente conhecido
como Rua da Creche, e um terreno baldio nas mediagdes da Rua Santo Anténio, chamada

pelos moradores como Rua da Rodagem.
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3.5  Dindmica da organizacédo das caretas

Propus fazer um relato descritivo enquanto resultado das observacoes realizadas
durante o periodo da pesquisa em comparacdao com as informacdes obtidas com os
moradores sobre a organizagdo e desenvolvimento das caretas nos dias carnavalesco ao
longo de sua historia. A proposicdo de apresentar, de forma comparativa, essas
informacdes tem como objetivo tornar sucinto os processos de transformacgédo ocorridos
na realizacdo da manifestacao.

Como resultado, produzi um esquema que representa, de modo organizacional,
como as caretas circulam pelas ruas do vilarejo. No mapa abaixo (figura 14), como
proposta de partida para essa apresentacdo, sistematizo, de forma simplificada, o trajeto
das caretas para entendermos a dindmica dos brincantes durante a realizacdo desse
processo. Devo lembrar que cada performance desse bloco vai seguir as necessidades dos
acontecimentos durante o processo, além de, ao longo dos anos, responder as alteracoes
geogréficas dos espacos urbanizados que vao se desenvolvendo e modificando.

Figura 14 - Mapa simplificado com o roteiro das caretas

Ponto de encontro dos brincantes , Trajetos secundarios J Atracadouro

Trajeto principal das caretas Trajetos terciarios Anfiteatro

Principais bifurcacdes ’ Finalizacdo confusa dos trajetos 5 | Remotos pontos de
=~ | encontro

L 1R

Fonte: Criacdo do pesquisador sob mapa do Google Maps, 2019

Como maneira de preservar suas identidades durante a brincadeira, 0s
participantes procuram se fantasiar em processos coletivos em algum ponto distante do
centro da vila, longe da concentragdo das principais residéncias dos nativos. Geralmente
no periodo vespertino, eles seguem pela estrada até o ponto combinado, carregando
sacolas e mochilas com suas fantasias bem ocultas do olhar curioso das criancas, que ja

se movimentam para aguarda-los nas encenacgdes de perseguicao.
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Esses grupos, geralmente, se organizam em algumas transversais na estrada de
saida do vilarejo, onde hoje concentram-se algumas residéncias de veraneio. O grupo de
maior faixa-etaria encontra-se em um pequeno bar, onde seus membros conversam e
bebem descontraidamente enquanto comecam a usar suas fantasias. Antigamente, quando
o vilarejo tinha uma menor expansédo urbanistica, era comum 0s grupos concentrarem-se
nos estaleiros a margem do manguezal (o local de trabalhos de muitos durante os outros
dias). Isoladamente, outros grupos menores ainda utilizavam o quintal de alguma casa
para se fantasiar.

O processo de se fantasiar € marcado por uma coletividade entre as mascaras e
indumentérias disponibilizadas por cada brincante, eles fazem trocas de elementos um
com o0s outros, como também uma maneira de dificultar sua identificac&o, sobretudo, por
seus familiares que ja conhecem sua mascara. Além da dindmica de produzir uma nova
fantasia, diferente da usada no dia anterior, em alguns casos. Essa organizacdo demora
cerca de uma hora, até todos estarem fantasiados e iniciarem o cortejo.

Nas aproximacg0es desses lugares, dezenas de criancas ja esperam euféricas pela
saida das caretas. Algumas delas se arriscam a se aproximar do local onde os brincantes
estdo se fantasiando, voltando correndo em grande frenesi, que envolve, muitas vezes,
quedas e escorregdes, fazendo a alegria das outras criangas. De longe, elas ensaiam seus
cantos de incitag¢do aos brincantes mascarados: “careta que nao da carreira, careta que nao
da carreira...”.

Os brincantes saem geralmente todos juntos em uma grande corrida sempre
aguardando um momento ‘“‘surpresa”’ que assuste as criangas que os aguardam,
provocando um grande espetaculo movido por suas fantasias dispostas em conjunto. O
percurso vai sendo formado e seguido através dessas movimentagdes dos brincantes ndo-
mascarados, na tentativa de as caretas apanha-los.

Existe um certo roteiro, ja comum na tradi¢do, seguido pela grande maioria dos
brincantes, representado no mapa de sistematizacdo pela seta verde. Das imediagdes da
estrada de acesso, 0s brincantes seguem em dire¢éo ao centro da vila, avangando pela Rua
das Flores. Durante a chegada das caretas, € comum algumas criangas trancadas em suas
residéncias observando o cortejo passar enquanto gritam.

No cruzamento com a Rua Britto, as caretas se dividem seguindo para a Rua
Recuada (rua do porto) e as outras seguem pela Rua das Flores até o “beco de Bertinho”,
voltando a se encontrar na regido do porto. Durante o trajeto, o bloco das caretas vai se
dividir em muitas ruas e becos. Em cada uma dessas possibilidades de encruzilhada, o
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grupo se dispersa e se encontra. Essas divisdes também servem de estratégia dos
brincantes para “encurralar” as criangas que se atrevem a COrrer nas ruas, e também
permite a passagem dos brincantes por quase todas as ruas do vilarejo.

Na Rua Recuada, rua larga as margens do porto, outras dezenas de criancas
esperam o cortejo das caretas. A brincadeira fica ainda mais animada com as fugas e
“carreiras” proximas ao cais, fazendo com que algumas criancas pulem na agua do
manguezal para ndo serem capturadas.

O cortejo segue em direcdo a Praca das Vergas. Ocorre outra divisdo no
cruzamento com a Rua da Praca da Energia. Os brincantes que seguem este caminho, para
uma regido mais central de residéncia dos moradores nativos, em geral, vo até as suas
casas ou de conhecidos, onde haja criangas com muito medo das caretas. Nessas ocasides,
algumas entram pelas casas com a permissao dos pais e responsaveis pelo menor. Sao 0s
proprios adultos que, de suas portas, alertam: “pega ela aqui, careta”.

Os brincantes voltam a se encontrar na Praga das Vergas, em cruzamento com a
Rua Direita (rua da igreja), de onde seguem pela estreita Rua do Fogo, entre as
residéncias, becos e vielas. Existem brincantes ndo-mascarados que correm do bloco
desde a sua saida da estrada. Mas ainda continuam animadas, pois, mesmo chegando o
final do cortejo, as perseguicdes ficam ainda mais emocionantes.

O grande bloco das caretas parece se proliferar em seu trajeto. Na vila, outros
grupos de caretas vdo se aproximando do primeiro grupo. Depois da Rua do Fogo, os
brincantes fazem uma pequena pausa em uma das vielas pouco movimentadas, onde
ingerem liquidos, descansam e realizam, caso necessario, troca entre suas mascaras. E um
momento de preparo para a chegada na regido da orla maritima, onde esta localizada a
praia.

Eles deixam a Rua do Fogo em direcdo ao atracadouro, sendo um dos momentos
mais aguardados pelos brincantes ndo-mascarados. L4, dezenas de criancas, além das que
seguiam o cortejo, esperam ofegantes pelas caretas. Outras criangas veranistas
interrompem seu banho de mar assustadas com o cortejo das figuras assombrosas.

O bloco invade a regido da praia fazendo com que 0s meninos e as meninas pulem
no mar. Para surpresa de muitos, algumas caretas se atrevem também a se molhar. A
brincadeira continua dentro da &gua. Momento em que o brincante também aproveita para
se refrescar depois de todo calor debaixo de suas vestimentas e corridas. Eles se

subdividem em grupos que movimentam todo vilarejo.
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O final do cortejo € representado pela seta preta. A brincadeira chega a demorar
uma média de quatro horas. Nao existe, de fato, uma finalizagdo “oficial” do grupo. Ap6s
chegar a praca, as caretas dispersam-se dos outros brincantes e cada uma finaliza
individualmente a caminhada. Muitos seguem em direcdo as suas residéncias ainda
mascarados, outros se unem a outras brincadeiras e seguem em outros blocos
carnavalescos.

Ja& quase no final da tarde, eles seguem pela Rua da Praia em dire¢do a praga.
Alguns brincantes, de la mesmo, j& seguem para suas casas no centro da vila. Outros
continuam pela Rua da Coréia, retornando a Rua das Flores, ou seguem em direcdo a orla
maritima e somem no crepusculo, no inicio da noite. Amanha eles retornam, pelo menos
até Quarta-feira de Cinzas, sabemos que eles voltam as ruas. E Carnaval, é tempo de

libertar os monstros.
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4. CAPITULO Il - TEORIAS DA MONSTRUOSIDADE: UMA
POSSIBILIDADE INTERPRETATIVA DO FENOMENO DAS CARETAS
CACHA-PREGUENSES

Nos festejos carnavalescos, dias expressados por uma forte alteracdo nos
julgamentos representativos das organizac6es estruturais da sociedade, onde os folides e
brincantes vivenciam, a partir de uma coletividade, a experiéncia individual de transitar
em possibilidades identitarias, o uso das méascaras e fantasias tornaram-se nao apenas
aderecos, mas dispositivos importantes de representacdes dessas projecdes subjetivas.

O Carnaval possibilita um entretempo, onde as diferencas e a imagem dialética do
Outro sdo assumidas em jogos, performances, que exteriorizam uma subversdo das
ordens, e, talvez por isso, as fantasias e mascaras dos personagens monstruosos e sujeitos
marginalizados ou excluidos, em outras épocas, sejam tdo recorrentes entre as escolhas
dos folides. Para Mikhail Bakhtin (1987, p. 70):

Um dos elementos obrigato6rios da festa popular era a fantasia, isto é, a
renovacdo das vestimentas e da personagem social. Outro elemento de
grande importancia era a permutacdo do superior e do inferior
hierarquico (...) o elemento da relatividade e de evolugdo foi enfatizado,
em oposicdo a todas as pretensdes de imutabilidade e atemporalidade
do regime hierarquico medieval.

H& uma enorme quantidade entre os inimeros brincantes que escolhem fantasias
de piratas (notoriamente, sempre em uma representacéo grotesca, faltando-lhe parte do
corpo, como um olho ou a perna), bruxas (do mesmo modo distorcido pelas
representagdes medievais das mulheres curandeiras ou parteiras, acusadas de bruxaria
pela politica de caga as bruxas'’, a partir da distor¢éo de sua face, sobretudo marcado por
um nariz pontiagudo), vampiros, lobisomens e inumeras figuras consolidadas no

imaginario de lendas e cinematografico. Humberto Eco lembra que:

No Carnaval prevaleciam as representacfes grotescas do corpo (como
as mascaras), as parodias de coisas sacras e uma licenca plena de

7 Consultar a obra “O Calibi e a Bruxa: mulheres, corpo e acumulagio primitiva”, de Silva Federici (2019).
Nesse livro, entre inimeras analises, a autora apresenta como o Colonialismo se deu a partir de processos
nos que se acumulavam representacdes da diferenca, através de politicas que permitiram o controle dos
corpos no avanc¢o do capitalismo, sobretudo, dos corpos femininos dentro do processo de caca as bruxas,
promovido pela Igreja Catolica.
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linguagem, inclusive blasfematdria. Triunfo de tudo aquilo que era
considerado feio ou proibido no resto do ano, estas festas representavam
apenas um paréntese concedido ou tolerado em algumas ocasides
especificas; para o resto do ano, havia as festas religiosas oficiais. [...]
(ECO, 2007, p. 140)

Nessas ocasifes carnavalescas, caracterizadas pelos comportamentos excessivos
e exagerados, as figuras grotescas nao sdo apresentadas como espetacularizacéo exotica
através de uma desfiguracdo repulsiva de seus atributos — como nos recortes fetichistas
dentro de inimeras praticas da elite europeia, como o exemplo dos freak shows'®. Mas
sdo elas mesmas — dentro das classes mais populares em seus momentos de euforia, para
além dos sofrimentos submetidos e caracterizagdes humilhantes — que escancaram o riso
de si e sdo protagonistas de suas proprias parddias, celebrando o obsceno, o feio, o
monstruoso. Afirma Eco (Ibid., p. 142):

Deixa de dizer respeito apenas a uma parentética revolta anarquica
popular, para tornar-se uma verdadeira revolucdo cultural. Em uma
sociedade que vai sustentar doravante a prevaléncia do humano e do
terrestre sobre o divino, o obsceno transforma-se em orgulhosa
afirmacdo dos direitos do corpo — e como tal, Rabelais foi
esplendidamente analisado por Bakhtin. (grifo do autor)

No Carnaval atual, por exemplo, percebemos como a figura do “bébado” ¢
recontextualizada da repugnante imagem de um homem desfigurado, fora da razéo e com
habitos animalescos, e passa a ser vangloriada como um estado de ascensao, de destaque,
como percebemos nas inUmeras narrativas musicais nesse periodo que apresentam o
estado da embriaguez, da loucura e da despropor¢do como o modelo vigente daqueles
dias de folia momesca.

Essas representaces sdo analisadas por Bakhtin pela categoria estética que ele
denomina como “realismo grotesco”, como um sistema de imagens presentes no comico
da vida popular que tem o aspecto fundamentalmente através da deformidade. Segundo o

autor:

Dentro de sua diversidade, essas formas e manifestacdes — as festas
publicas carnavalescas, os ritos e cultos comicos especiais, 0s bufdes e

18 Especialmente entre as décadas de 1840 a 1970, os “freak shows” (também conhecido como show de
horrores ou show de aberracBes) tornaram-se frequentes e de gosto popular na Europa como em toda
América (até mesmo em circos brasileiros). Esses espetaculos consistiam na exibicdo de humanos e animais
com anomalias, doencas ou padrdes genéticos diferentes, que eram apresentados como “monstruosos”,
entre as atracfes mais famosas havia casos de hirsutismo, nanismo e gémeos siameses.
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tolos, gigantes, anbes e monstros, palhacos de diversos estilos e
categorias, a literatura parodica, vasta e multiforme, etc. — possuem uma
unidade de estilo e constituem partes e parcelas da cultura comica
popular, principalmente da cultura carnavalesca, una e indivisivel.
(BAKHTIN, 1987, p. 3, grifo nosso)

Por isso, situamos as caretas de Cacha Pregos enquanto uma manifestacdo do
Carnaval, porque €, nessa festa, que as potencialidades dessas figuras que se opde a uma
estética padrdo das normativas sociais sdo encaradas em uma nova perspectiva, sendo,
muitas vezes, 0 espaco onde essas manifestacGes que partem de diversas origens de outros
eventos religiosos, como vimos, tém encontrado seu espaco possivel para uma
continuidade simbolica.

Derivado dos estudos do grotesco, como uma categoria mais especifica sobre
determinadas representacOes, a presente investigacdo se apropria das Teorias da
Monstruosidade para tracar alguns paralelos interpretativos com as praticas das caretas.
Assim como tracado por Jeffrey Jerome Cohen (2000), em suas sete teses sobre a Cultura
dos Monstros, entendendo as discussdes sobre a especificidade histdrica e as delimitacdes
espaciais sobre o conhecimento, nesse capitulo, seguem alguns postulados tedricos que
revelam a aproximacdo de nosso objeto de estudo com as discussGes sobre

monstruosidade.

4.1 Uma apresentacéo as teorias sobre 0s monstros

Ao longo da histéria, diversas figuras caracterizadas enquanto monstruosas
estiveram presentes no imaginario popular. Se um pensamento comumente positivista
acreditava que esses seres aterrorizantes e disformes ficaram presos a uma “mentalidade
medieval” ou enquanto elementos de “culturas ancestrais”, surpreender-se-ia ao analisar,
por exemplo, toda uma producéo cinematografica norte-americana do século XXI, onde
as narrativas com alienigenas, zumbis, ciborgues e diversas figuras monstruosas
tornaram-se personagens recorrentes de suas tramas.

Esses seres grotescos e aterrorizantes entremetem os discursos conscientes e
inconscientes de uma comunidade ou mesmo de uma época. Descritos como habitantes
de lugares proibidos, marginalizados e reprimidos sao seres que proporcionam um avango

além dos discursos oficiais das fronteiras epistemoldgicas, alertando para os limites e
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perigos gue 0s cercam, assim como as antigas sereias e gigantes dos horizontes descritos
desde a antiguidade europeia.

Jeffrey Jerome Cohen (2000) nos lembra, por exemplo, como os marcadores
medievais tinham possivelmente distribuido serpentes entre as margens de sua rota
comercial para afastar outros exploradores e construir seu monopélio. Para o autor, “todo
monstro constitui, dessa forma, uma narrativa dupla, duas histérias vivas: uma que
descreve como 0 monstro pode ser e outra — seu testemunho — que detalha a que uso
cultural o monstro serve” (lbid., p. 42).

Presentes em diversos relatos e registros de lendas, nas artes e na literatura,
deixando muitas vezes sua posi¢do de coadjuvante para se tornar protagonista em diversas
narrativas, a figura do monstro possibilita ferramentas para analisar toda uma estrutura
que sustenta o imaginario coletivo e suas construcdes de discursos, sejam estéticos, éticos,
politicos ou morais.

Parafraseando Jean Delumeau, em sua investigacdo sobre o medo, a

monstruosidade enquanto elementos de uma investigacdo académica permite:

penetrar nos moveis ocultos de uma civilizacdo, descobrir-lhe os
comportamentos vividos mas por vezes inconfessados, apreendé-la em
sua intimidade e em seus pesadelos para além dos discursos que ela
pronunciava sobre si mesma. (2009, p. 29)

Os estudos sobre o ser monstruoso tém ganhado destaque no campo da
Antropologia, Educacdo, Literatura e Filosofia, como elementos do imaginario humano
que lhes conferem sentidos ontoldgicos. Jacques Le Goff (1996), historiador da Escola
de Annales, acredita que o conceito de imaginario para a Historia apresenta-se como uma
categoria substancial para analisar a capacidade do homem em suas abstragdes e codigos
representativos do mundo em modelos subjacentes aos contextos sociais e historicos.

Nessa perspectiva, 0s monstros conferem ao pesquisador uma ferramenta para
atingir o plano simbdlico do imaginario. O que uma comunidade classifica como
“monstro” revela estruturas e valores implicitos fundamentais para sua analise historica
e cultural. Para Cohen (2000, p. 26), é possivel “entender a cultura a partir do monstro
que elas geram”, percebendo aqui cultura como uma linguagem semidtica, a procura de
significados, que norteiam e formam a personalidade de um grupo social, préximo do

pensamento proposto por Pierre Bourdieu (2008).
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Sendo elementos historicos recorrentes no inconsciente coletivo, podemos
compreender as figuras monstruosas como a ‘“corporificacdo” de valores culturais,
revelando a criatividade e um pensamento filoséfico que ndo vai apenas se contrapor a
representacdo classica do belo, mas, antes, complementar que a inquietude de sua imagem
se apresenta como elementos de um imaginario e suas representacdes, destarte para o
estudo em uma perspectiva interdisciplinar e multirreferenciada da Histéria Cultural.

Roger Chartier (1999, p. 16) designa que a Historia Cultural tem por principal
objetivo “identificar o modo como em diferentes lugares € momentos uma determinada
realidade social € construida, pensada, dada a ler”, atraves da importante investigacao dos
elementos representativos que sdo concebidos e desenvolvidos em cada época. A partir
do dicionario de Furetiére, Chartier distingue dois conceitos de representacdo hum sentido
historicamente mais determinado, sendo uma em que hé a “exibi¢cdo de uma presenga” e
a segunda como ‘“dando a ver uma coisa ausente”.

O historiador Lucian Boia (1998 apud PESAVENTO, 2003) assegura que
nenhuma sociedade vive fora do imaginario, sendo o conceito do que ¢ “real” ou “ndo-
real” indissociavel, pois as experiéncias humanas se interpelam entre o cotidiano prosaico
da vida dos homens e suas elaboracdes mentais do desejo, do sonho, do fabuloso, capazes
de deixar vestigios que podem ser resgatadas pelo historiador como ponto de analise da
realidade.

A historiadora francesa Evelyne Patlagean (1990, p. 291), define:

O dominio do imaginario é constituido pelo conjunto das
representacdes que exorbitam do limite colocado pelas constatagdes da
experiéncia e pelos encadeamentos dedutivos que estas autorizam (...).
Em outras palavras, o limite entre o real e o imaginario revela-se
variavel, enquanto territorio atravessado por esse limite, ao contrario,
sempre e por toda parte idéntico, j& que nada mais é sendo 0 campo
inteiro da experiéncia humana, do mais coletivamente social ao mais
intimamente pessoal: a curiosidade dos horizontes demasiados distantes
do espaco e do tempo, terras desconhecidas, origens dos homens e das
nacOes; a angustia inesperada pelas incognitas inquietantes do futuro e
do presente; a consciéncia do corpo vivido, a atengdo dada aos
movimentos involuntarios da alma, aos sonhos, por exemplo; a
interrogacdo da morte; os harmonicos do desejo e da repressdo; a
imposicgdo social, geradora de encenagdes de evasdo ou recusa, tanto
pela narrativa utopica ouvida ou pela imagem, quanto pelo jogo, pelas
artes da festa e do espetaculo.

A essa capacidade incansavel do imaginario humano em suas producgdes oniricas

e criativas, a construgéo fantasiosa do monstro expde em sua representacdo um discurso
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de ordem metaférica do inconsciente individual construido a partir de “quadros sociais”,
que Maurice Halbwachs (2006) classifica como pontos de referéncia reais da estruturagéo
da memoria e identidade dos participantes de uma comunidade. Para Paul de Man, esses

processos criativos:

sdo capazes de inventar as entidades mais fantésticas por causa do poder
posicional inerente na linguagem. Elas podem desmembrar a tessitura
da realidade e entrelaca-la de novo de maneiras as mais caprichosas,
emparelhando homem e mulher ou ser humano com fera, nas formas
mais antinaturais (MAN apud JEHA, 2017, p. 19)

Pensar 0 monstro exige uma introspec¢cdo por zonas ocultas, reprimidas e
fantésticas do imaginario humano em suas elabora¢des metaforicas da realidade. Essas
imagens e representacdes podem ser compreendidas, na perspectiva de Jacques Le Goff,
ndo como ocorréncia do discurso individual, artistico ou literario, mas como partes de
conjuntos simbdlicos coletivos em diacronia com a historia das classes e sociedades, dai
sua importancia aos historiadores.

Carlo Ginzburg (2016), como proposta de sua metodologia historica “indiciaria”,
método ja consolidado na pesquisa historica, em que o autor chama a atencdo aos
detalhes, vestigios, sinais e dados marginais presentes nos relatos e fontes historicas,
propde um processo de reanalisar o famoso caso do homem dos lobos dos estudos do
psicanalista Sigmund Freud a partir dessa perspectiva heuristica.

Nesse exercicio, Ginzburg alerta que, mesmo tracando os meios historicos e
identificaveis dos elementos oniricos descrito pelo paciente em sua narrativa, Freud
deixou de lado um importante dado que eram as historias orais de contos e lendas, que a
baba contava ao seu paciente na infancia, sendo refletido nas figuras fabulosas descritas
no pesadelo de seu cliente. Desse modo, Ginzburg propfe a utilizacdo de algumas
ferramentas conceituais de outras areas na investigacao historica.

Através desse exemplo, ele destaca como um complexo mitico induzido pelo
ambiente cultural participa da identidade e crenca de cada pessoa no forjamento da
representacdo do monstruoso, para aléem de um plano ontogenético ou filogenético da
Psicologia, mas como importantes “fontes concretas” que ensejam um fio historiografico
pelas “rachaduras” da andlise discursiva.

Nessa perspectiva, Cohen afirma que:
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Uma “teoria dos monstros” deve, portanto, preocupar-se com séries de
momentos culturais, ligadas por uma logica que ameaca, sempre,
mudar; fortalecida pela mudanca e pela fuga [...] a interpretacdo
monstruosa é tanto um processo quanto uma epifania, um trabalho que
deve se contentar com fragmentos (pegadas, 0ssos, talismas, dentes,

sombras, relances obscurecidos — significantes de passagens
monstruosas que estdo no lugar do corpo monstruoso em si). (COHEN,
2000, p. 29)

E, a partir dessas “teorias das monstruosidades”, que a pesquisa propde uma
aproximacdo de leitura para compreender, apoiados nessa perspectiva, as caretas em
Cacha Pregos, reafirmadas pelo discurso do corpo enquanto realismo grotesco dentro dos

festejos carnavalescos, que, segundo Bakhtin (1987, p. 17):

(...) o elemento material e corporal € um principio profundamente
positivo, que nem aparece sob uma forma egoista, nem separado dos
demais aspectos da vida. (...) o traco marcante do realismo grotesco é o
rebaixamento, isto é, a transferéncia ao plano material e corporal, o da
terra e do corpo na sua indissoltvel unidade, de tudo que é elevado,
espiritual, ideal e abstrato.

Em culturas tradicionais onde a oralidade € uma das importantes formas de
manutencdo da memdria, 0 momento onde o monstro é revelado em representacéo real,
como um corpo grafico, seja em pinturas ou mascaras, torna-se um objeto de estudo
fundamental para a compreenséo dos discursos historicos e dos valores estéticos, politicos
e filosoficos dessa cultura. Desse modo, perceberemos o corpo das caretas, seus conjuntos
de fantasias representativas elaboradas pelos moradores do vilarejo, como a

corporificacdo do seu imaginario.

4.2 O conceito de Monstruosidade

Os estudos etimoldgicos se tornaram um recurso académico ja legitimado na
busca por um sentido historico que apresente o conceito de uma problematica. Entretanto,
como nos alerta Muniz Sodré (2020, p. 8), devemos compreender que esse recorte €
baseado, limitadamente, em uma perspectiva das linguas hegeménicas (geralmente o
latim). Todavia, recorremos, nesse aspecto, ao recorte tedrico-metodologico utilizado

nesse estudo aproximativo.
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Ha duas principais vertentes que apontam a etimologia da palavra “monstro”
associado com a palavra em latim “monstrare”. O primeiro pensamento difundido
comumente entre os historiadores tende a traduzir o termo em latim para o verbo
“mostrar” (de indicar com os olhos), associado a compulsdo da exibicdo do monstruoso,

que, como bem descreve Fortunio Liceti, no seculo XVI, os monstros:

[...] por serem como sdo que a sua novidade e extravagancia nos fazem
considera-los com admiracdo, surpresa e espanto e cada um mostra
reciprocamente. Trata-se de um termo comum entre 0s homens que,
guando alguém viu algo maravilhosamente extravagante (...) néo
descansa até encontrar alguém a quem mostrar. (LICETI, 1708 apud
GIL, 2006, p. 78)

José Gil (2006), recorrendo ao linguista Emile Beneviste, apresenta uma segunda
traducdo de “monstrare” mais proxima ao verbo “advertir” (de ensinar um determinado
comportamento). Isso revela uma perspectiva de discussao dessas figuras, que sempre foi
espaco de debates teoldgicos e filoséficos na Europa, desde a antiguidade até o periodo
moderno, propondo uma interpretacdo do fendmeno dos monstros de portentos a
“mirabilia”.

Humberto Eco narra que, durante o Periodo Medieval, essas figuras passaram por

um longo processo de moralizacdo na qual:

Nasceram assim 0s bestiarios moralizados, nos quais cada criatura
mencionada (ndo importa se real ou legendéaria) era associada a um
ensinamento moral. (...) Depois da descri¢do de cada ser, o Fisiélogo
mostra como e por que cada um deles é o veiculo de um ensinamento
ético e teoldgico. (ECO, 2007, p.114)

Atualmente, ha inimeros fendmenos sociais que séo classificados pela palavra
monstro. Lafuente e Valverde (2000, p. 19, tradugdo nossa) discutem que “a palavra
monstro designa uma variedade de realidades que incluem seres mitologicos, depravacoes
morais infrequentes, prodigios de diversos tipos, admoesta¢des divinas e sempre qualquer
anormalidade fisica”. O conceito é aplicado socialmente para classificar inimeros seres
e eventos que se delimitam fora do discurso da ‘“normalidade”, sendo assim
caracterizados, como investigou Michel Foucault, em anormais, patologicos e imperfeitos
— ou como afirma Cohen (2000, p. 32) “nos portdes da Diferenga”.

Dessas concepcdes, as teorias da monstruosidade que buscam entender como eles

aparecem nos processos culturais, tentam sistematizar e classificar esse conceito, como
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sugere Jean-Pierre Reynaud (1982), partindo de uma andlise das diversas figuras
monstruosas na obra literaria do escritor francés Victor Hugo, de que haja monstros
produzidos pela Natureza e monstros que sejam produzidos pelo Homem, sendo que esses
imitam os primeiros em sua “anormalidade” — ou seja, aquilo ndo esta dentro das
classificacbes de um(a) pensamento/estética padronizado(a).

De modo geral, esse conceito é organizado entre os demais pesquisadores das
diversas areas a partir de uma divisao simplificada em dois grupos principais. O primeiro
grupo, caracterizado por Reynaud, cuja origem esta na Natureza, ¢ classificado por outros
autores como “monstros teratologicos” ou naturais. O segundo grupo, originados pelo
Homem, é comumente chamado de “monstros imaginarios”, lendarios ou ficcionais,
sendo ainda apresentado por Lesley Kordecki (1988) por “monstros artificiais” — para
englobar as figuras dos ciborgues. Adotaremos no presente trabalho a divisdo proposta
pelo filésofo portugués José Gil (2006) entre “monstros imaginarios” e “monstros
teratologicos”, sendo utilizados outros termos enquanto sinGnimos desses conceitos.

Os monstros imaginarios sdo figuras resultantes dos processos criativos ficcionais
humanos, com origem individualizada ou coletiva. A sua existéncia parte do campo
representativo simbolico, daquilo que ndo existe biologicamente na natureza, mas é fruto
do imaginario humano, logo, artificial. Os monstros teratoldgicos, a partir de uma
perspectiva da Europa Medieval, estdo ligados as classificacdes e a estigmatizacdo dos
corpos e seres com mas formacGes congénitas ou dissonantes aos padrées do conceito
classico de Belo, que aparecem classificados enquanto monstruosidade ou aberracdes
(portentos, prodigios) em diversos discursos literarios, religiosos e filosoficos, em uma
vertente bioldgica e juridica.

As duas distingbes evocam discussdes no campo ético-estético, pois, quase
sempre, refletem juizos de valores entre a dicotomia do normal/anormal, belo/feio ou
bom/mau, podendo ganhar possiveis reinterpretagdes contrarias em outras leituras
posteriores pelo préprio grupo, como discutiremos mais a frente. No entanto, essas
mesmas ressignificagfes partem de um conceito comum de monstruosidade para
classificar aquilo que ¢ “fantastico”, “desumano”, “sobrenatural”, caracterizado por estar
fora de um limite da “normalidade” ou da “humanidade”, a partir de um conjunto de

imagens daquilo que ndo é humano?®.

19 Podemos perceber como o conceito de monstro também pode desempenhar uma funcao politica de poder,
pois cumprem uma funcdo de legitimar, ou ndo, uma pratica ou classe através do que Pierre Bourdieu vai
chamar de “violéncia simbdlica”. H& uma tendéncia na cultura europeia, desde a Grécia Antiga, de
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Entre as concepgdes populares, o termo monstro também é utilizado como
sindnimo para “aberrante”, “assombroso”, “descomunal”. Ele ainda aplicado em uma
concepgdo estética para classificar o que é considerado como “feio”, “disforme”,
“horroroso”, “asqueroso”, “nojento”, “repugnante”, etc. No campo ético-juridico,

99 ¢¢ 5% ¢

também define comportamentos criminosos, aquilo que é “mau”, “ameagador”, “errado”,
“hediondo”, “depravado”, “perverso”.

Por essa multiplicidade de concepc¢es e sua dificuldade de aplicabilidade para
percepcao do objeto de pesquisa, nessa dissertacdo, discuto e investigo apenas 0 monstro
entendido como imaginario, fruto de elaboracdes mentais da criatividade humana, tendo
como referencial as figuras das caretas carnavalescas de Cacha Pregos. Todavia, sabemos
que mesmo esse monstro fantasioso é atravessado de outros discursos no ambito do
bioldgico-juridico, que perpetuam algumas concepcBes sindnimas associadas as
“anormalidades fisicas” e “depravagdes morais”.

Em nosso préprio folclore, as figuras fantasticas aparecem em concepc¢oes
teratologicas, representadas com corpos disformes, como o “curupira” (que tem seus pés
virados para tras), o “boitatd” (uma cobra com um grande olho de fogo) e o “saci” (um
homem com uma Unica perna), ou sdo apresentadas como ameacadoras em um plano
ético-juridico, como o “homem do saco” (que rouba criangas) ou a “cavala” (menina
transformada em monstro porque bateu na mée)?°.

O monstro, portanto, € aquela figura que ameaca e provoca uma instabilidade de
seguranca na identidade humana, através do medo, extravagancia, repudio, maravilha,
éxtase ou horror, incorporando em suas representacdes aquilo que o grupo classifica como
feio, mau, exagerado — seja a partir de casos reais (a exemplo de criminosos que séo
acusados de monstro) ou os mais fantasiosos, presentes em contos. Segundo Cohen (2000,
p. 51):

Aquilo que Bakhtin chama de “cultura oficial” pode transferir tudo que
é visto como indesejavel em si mesma para 0 corpo do monstro,
representando para si propria um drama de satisfacdo do desejo; o

configurar o Outro dialético como impréprio (para os gregos, todo ndo-grego era barbaro), podendo, em
diversos casos, transformar o “diferente” em monstro. Como exemplo, as figuras das imagens feitas por
Theddore de Bry no inicio do século XVI, em que os povos originarios das Ameéricas sdo representados
com chifres ou em rituais canibais “aterrorizantes”. Esse debate é levantado por uma vertente das teorias
da monstruosidade que discutem o processo das identidades e diferencas. Consultar Tomaz Tadeu Silva
(2000).

20 Todas essas figuras lendarias citadas fazem parte do cabedal cultural das historias orais de Cacha Pregos,
de modo que esse imaginario também vai estar presente nas representacdes escolhidas pelos manifestantes
que se fantasiam de caretas durante o Carnaval, como relacionaremos no decorrer desse trabalho.
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monstro que funciona como bode expiatério pode, talvez, ser
ritualmente destruido no curso de alguma narrativa oficial, purgando a
comunidade, ao eliminar seus pecados.

Entretanto, como pontua Bakhtin ao perceber o grotesco do Carnaval popular,
essas representagdes, por sua diferenca (muitas vezes como parodias®!), sdo também
jocosas. Durante o Carnaval de Cacha Pregos, as caretas, por sua vez, sdo construidas
pela deformidade corporal, mascaras assustadoras e uma performance que “ameaga” e
que, mesmo dentro dos festejos populares, trazem transgressdes ao cotidiano. Sao,
portanto, figuras de uma monstruosidade fantastica, repleta de conjuntos representativos

que se interligam no imaginario do vilarejo, revelando seus valores éticos e morais.

4.3  Representacdo do Monstro: corpo e imaginario

Independente de qual seja o processo da construcdo da figura monstruosa -
entendendo que delimitamos a monstruosidade fabulosa como fruto de uma elaboragéo
criativa dentro de um processo cultural e artistico -, 0 monstro caracteriza-se pela
concretizacdo do seu corpo existencial. Mesmo em referéncias orais ou literarias, a
concepcao da monstruosidade é construida por uma descri¢ao corpdrea ou incorpdrea que
foge as regras das representacdes tradicionais.

Amparados pelas discussdes de Bakhtin sobre o principio material e corporal dos
festejos populares, como referenciado anteriormente, aproximamos — na medida do
possivel, essa discussdo sobre o corpo (representacdo) do monstro com a compreensao de
um corpo ficcional de David Le Breton (2007). Le Breton afirma que “antes de qualquer
coisa, a existéncia ¢ corporal” (Ibid., p. 7), sendo esse corpo o resultado de estruturas

simbdlicas construidas socialmente e culturalmente. Afirma o autor:

(...) o corpo € o vetor semantico pelo qual a evidéncia da relagdo com o mundo
é construida: atividades perceptivas, mas, também expressdo dos sentimentos,
cerimoniais dos ritos de interagdo, conjunto de gestos e mimicas, producdo da
aparéncia, jogos sutis da seducdo (...) Do corpo nascem e se propagam as
significagBes que fundamentam a existéncia individual e coletiva; ele é o eixo
da relacdo com o mundo, o lugar e o tempo nos quais a existéncia toma forma
através da fisionomia singular de um ator. (Ibid.)

21 para Bakhtin, o principio da parddia dos festejos populares reaproxima os valores corporais/terrenos dos
valores dos cdsmicos/sagrados. “E por isso ndo tem somente um valor destrutivo, negativo, mas também
positivo, regenerador: é ambivalente, ao mesmo tempo negacdo e afirmacao”. (BAKHTIN, 1987, p. 19)
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Diante da concepcdo de alteridade monstruosa como diferenca da identidade
humana, o corpo (representacao) do monstro “¢ a diferenca feita carne” (COHEN, 2000,
p. 32). Durante a ldade Média, inUmeros foram os debates sobre até que limite de
“deformidade” e de alteragdo corporea os sujeitos ainda continuariam a ter um contorno
nitido de sua identidade enquanto “homens”. A busca em situar precisamente 0 monstro
em seu lugar, fora dos limites da identidade humana, devolve a diferenca precisa de
definicdo do sujeito humano. Por isso, afirma José Gil (2006, p. 14) que “os monstros
sdo-lhe absolutamente necessarios para continuar a crer-se homem”.

A monstruosidade da-se, dessa maneira, pela incredibilidade de sua existéncia
corpdrea, um corpo que infringe as regras. Falar de monstro, entre as diversas
perspectivas, € necessariamente falar sobre corpo/corporeidade. Entre 0s novos estudos
sobre monstruosidade, o corpo aparece como o principal centro de debate — em uma
compreensdo muito ampla do corpo, como um mecanismo multiplo e heterogéneo de
aspectos bioldgicos, artificiais, politicos, culturais... Partindo para uma nova perspectiva
na compreensdo da monstruosidade, refutando os estudos teratolégicos em suas
limitacBes sobre a compreensio do corpo natural??.

Esse, talvez, seja um dos pontos mais sensiveis e complexos entre as abordagens
sobre a monstruosidade para a analise de producfes culturais. Entretanto, € a grande
problematizacdo conceitual que possibilita os cruzamentos tedricos possiveis entre 0s
referenciais e a manifestacdo cultural estudada. Assim, nessa perspectiva, 0 corpo
monstruoso passa a ser entendido enquanto discurso, enquanto representacdo — tendo em
vista que nosso principal objetivo é usar esse conceito para uma leitura de uma
manifestacdo cultural produzida e elaborada por uma comunidade, dentro do que
classificamos como monstros fantasticos.

A classificacdo da representacdo monstruosa, mesmo com 0 processo de
concretizacao corpdrea, € um debate amplo ja realizado por diversos autores que tentaram
definir o que caracteriza uma representacdo enquanto monstruosa, que, diante da sua

ameaca as categoriais, tornaram-se sistemas extremamente complexos. Segundo Cohen:

Essa recusa a fazer parte da “ordem classificatdria das coisas” vale para
0s monstros em geral: eles sdo hibridos que perturbam, hibridos cujos

22 Sobre as discussOes a respeito das reconstrucdes sobre as fronteiras e transgressdes do corpo, vale
consultar o trabalho “Manifesto Ciborgue: Ciéncia, tecnologia, feminismo-socialista no final do século XX”
(2009), de Donna Haraway.
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corpos externamente incoerentes resistem a tentativas para inclui-los
em qualquer estruturacdo sistematica. E, assim, 0 monstro é perigoso,
uma forma — suspensa entre formas — que ameaca explodir toda e
qualquer distingdo. (COHEN, 2000, p. 30)

De modo muito genérico, podemos tracar algumas caracteristicas de definicdo
para a representagdo de um elemento enquanto monstruoso, analisando algumas
narrativas literarias e culturais. Dessa forma simplificada, elencamos a monstruosidade
em trés grupos de caracteristicas a partir da | - deformidade corporal através da falta,
duplicacdo, despropor¢do, assimetria ou transposicdo dos membros/elementos, Il —
informidade corporea, de uma matéria em processo continuo de mutagdes, transmutacdes
e metamorfoses, e por Il — hibridismo, corpos formados pelo cruzamento de elementos
entre diferentes espécies ou géneros, geralmente, pela representacéo classica da jungédo
homem/animal e, mais recentemente, o corpo humano/maquina (ciborgues).

Nesse primeiro grupo classificatorio, temos uma monstruosidade estética
construida geralmente pela distorcdo das representacfes da figura humana em sua
concepcdo tradicional/classica®®. E uma das representacdes primarias e superficiais que
nos permite aproximar das representacdes monstruosas. Bakhtin lembra-nos que o critico
literario alemdo Flogel, autor da “Histdria do cdmico grotesco” (1788), qualifica
enquanto grotesco (e aqui, entendendo as aproximacGes com 0 monstruoso) muito
superficialmente “tudo o que se aparta sensivelmente das regras estéticas correntes, tudo
que contém um elemento corporal e material nitidamente marcado e exagerado”
(BAKHTIN, 1987, p. 31).

Na construcdo das caretas em Cacha Pregos, os brincantes configuram em suas
fantasias diversas deformacGes da imagem corporal, através da desproporcionalidade e
guebra da simetria. S0 mascaras que apresentam excessos de olhos ou a falta deles,
cabecas alongadas, falta ou extensdo de membros, além da incoeréncia, tratada como uma
quebra na continuidade da memdria dos elementos, o que causa essa estranheza, propria
do corpo monstruoso.

Em transito, o transeunte assiste incrédulo as possibilidades corpdreas desses seres

fantasiados, convidados a repensar as construcdes representativas, decifrar o maquinario

2 Entre os principios de representacdo da figura humana, dadas pelos estudos renascentistas como
concepcao de “classico”, algumas normas e padrdes foram estabelecidos a partir de principios de harmonia
e simetria do corpo. Por exemplo, o corpo humano é representado em uma altura que equivale de 7 a 7,5
vezes 0 tamanho de sua cabeca. Esse padrdo é ainda socializado, sobretudo pelas midias publicitarias,
principais agentes representativos dos conceitos do “belo” na atualidade.
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e funcionamento daqueles corpos, mesmo enquanto uma fantasia. Na rua, os olhares
atentos comentam cada um desses brincantes em suas representagdes assustadoras: “Olha
como aquela ali € feia”, “Aquela careta ali ¢ medonha”, “Olha a boca daquela careta!”,
etc.

O rompimento com o padrdo de sua memoria também é um exercicio proposto
para perceber os elementos corriqueiros do seu cotidiano ressignificados, entendendo
cada um dos objetos como uma parte, membro ou 6érgdo dessas figuras mascaradas. O
“cofo”, vestuario das atividades de pesca, surge como “cabecas”, “redes” distribuidas
como as visceras, aléem de inumeros artificios elaborados pela criatividade de cada
brincante em suas construcoes.

Pensando a partir das teorias da Semiotica e nas aproximagdes possiveis com 0s
principios da Gestalt, a interpretacdo dessas figuras pelos transeuntes destitui o carater
objeto para a construcao de signos que contextualizados proporcionam narrativas visuais
préprias desse fendmeno em sua producao representativa. Na imagem monstruosa, a sua
descontextualizacéo confusa aos padrdes da organizacao visual (figuras 15 e 16), dificulta
0 seu grau de pregnancia®* e desestabiliza — pela estranheza - o olhar do espectador, que
necessariamente reforca o seu olhar a fim de situar a representacdo em uma ordem

classificatoria.

Figura 16 - Elementos de pesca Figura 15 - Chapéu de palha
recontextualizados no corpo de duas caretas customizado manualmente com PVC

|

Fonte: Fenando Fernandes Fotografia, 2012 Fonte: Facebook — Vitorino Cuca Maia, 2013

24 Nos principios da percepcdo visual da Gestalt, a lei da pregnancia da forma pode ser compreendida
resumidamente como a legibilidade de uma composicao representativa. Para a Gestalt, o processo de leitura
visual se da primeiramente no todo, antes de aprofundar nos detalhes. Assim, quanto mais simples uma
figura, maior a sua pregnancia. Do mesmo modo que, em contrapartida, quanto mais complexa, mais
demorada seu processo de interpretacdo. (Consultar GOMES FILHO, 2000, p. 27)
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José Gil (2006) cita que, para entender a representacdo do monstruoso, alguns
conceitos devem ser alterados. Logo, a representacdo do objeto deve ser
descontextualizada dos objetos que representam e dela propria como realidade. Fugindo
dos padrdes estéticos, a representacdo dessas figuras vai deixar de apoiar-se as leis da
perspectiva e de qualquer modo de simbologia estética padronizada, indo de encontro a
elaboragéo de uma verdade essencial da representacéo.

Essa descontextualizacéo da figura monstruosa configura uma nova possibilidade
de compreender a representacdo. Com a negacéo do “real” (das leis naturais e sociais), a
presencga do corpo monstruoso rompe os limites entre o signo e o objeto. “O Monstro nega
essas leis e surge como aquilo que € preciso por sua vez negar” (GIL, 2006, p. 63). N&o
diferente do que os artistas dos movimentos artisticos europeus Surrealista e Dada, em
suas provocacdes as representacdes tradicionais, tenham proposto o conceito de ready-
made?®, isto é, o deslocamento de um objeto do cotidiano para uma outra realidade que
desfigurasse a qualidade e signos préprios desses objetos.

Sobre o deslocamento caracterizado como proprio das representacdes

monstruosas, Gil afirma:

A <producéo> de monstros funciona subtilmente no sentido do saber
cientifico, quer dizer, do novo modo de conhecer o0 mundo, e fa-lo de
duas maneiras: contribuindo para a descontextualizacdo dos objectos e
para a instauracdo do que se poderia chamar a legitimidade prépria da
representacdo, independente das suas cargas simbolicas e significativas.
(Ibid., p. 63)

Caracterizados por sua instabilidade corpérea e incorporea (I1), os brincantes em
transito encenam diversos processos de mutacdes e transmutacdes de suas fantasias. Esse
corpo mutavel, incerto, ameacga as inimeras certezas da sua identidade. N&o apenas como
um artificio do brincante em alternar suas fantasias, mas como uma propriedade
monstruosa que tem por caracteristica sua propensao de mudanga.

Para Cohen, cada monstro experimenta a “morte” ao menos duas vezes. Do sangue
ou dos restos de cada monstro, é possivel que ele renasga ou que surja outros — a morte
ndo pde um fim em sua narrativa, pelo contrario, pode ser um novo comego. Nas diversas

narrativas, percebemos como esses personagens ressignificam sua representacao

%5 O ready-made é um conceito proposto pelas obras do artista francés Marcel Duchamp (1887-1968). A
partir de sua obra “A Fonte” (1917), onde o artista apropria-se de um urinol de louga industrializado e inicia
um forte debate sobre a operacdo de sentido das representacBes que serviram de base nos debates da
chamada Arte Contemporénea no mundo eurocéntrico.
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corporea, tornando-se maiores, invisiveis e cada vez mais assustadores, assim, ainda
“mais Mmonstruosos”.

Durante o cortejo das caretas, descobrir a identidade de um dos brincantes
mascarados em transito ndo pde fim a sua performance, pelo contrario, nos becos e
quintais eles remontam suas representagdes, reconfiguram suas fantasias, reagrupando
pecas, trocando elementos, usando as mascaras pelo avesso... Utilizando-se de inlmeras
manobras que os permitem voltar as ruas, confundindo ainda mais os transeuntes.

A prépria consciéncia de que esses mascarados sdo ali homens e mulheres em um
processo de fantasia perpetua a concepcdo de mutacdo das caretas. Em um aspecto
consciente, fora dos artificios representativos, até mesmo a crianga mais medrosa sabe,
em algum grau, que aquelas figuras sdo pessoas fantasiadas, no entanto, isso reforca um
carater monstruoso das caretas. Em alguns relatos, por exemplo, os brincantes contam
como algumas criancas ja se assustaram quando eles retiraram a mascara.

Nesse aspecto, caracterizado teoricamente pelo processo de monstruosidade pela
transmutacdo humana, chegamos aos monstros caracterizados como seres hibridos (111).
Se percebemos que a representacdo do monstro é explicada em uma das vertentes
etimoldgicas como aquilo que se mostra além de uma norma (monstrum), de certo modo
impondo os limites da identidade humana (norma/padréo), a dicotomia entre homem x
animal talvez seja o primeiro limite de definigdo do homem ancestral em distin¢éo do seu
meio. O animal é o primeiro ser vivo que delimita a compreensdo do homem enguanto
sujeito cultural. Através dessa distingdo, as figuras teriomorficas sdo as representacdes
mais antigas do imaginario criativo humano.

Nas caretas carnavalescas de Cacha Pregos, toda monstruosidade é construida em
primeiro plano por uma concepcao hibrida, dado por uma compreensao dupla entre, como
citado, a propria consciéncia de que naquele momento sdo homens e mulheres
transfigurados em elementos monstruosos, como também as representacOes
antropozoomorficas de suas mascaras.

De modo geral, as fantasias das caretas sdo caracterizadas pelas cabecas
animalescas/monstruosas, construidas através do uso das mascaras, sobre um corpo
humano que, geralmente, ndo apresenta muitas desfiguracbes, além da
desproporcionalidade. Esse aspecto pode explicar, em grande parte, até mesmo 0 processo
de industrializacdo e simplificacdo das caretas nos ultimos anos, ja pontuadas

anteriormente. Dai, tem-se como resultado brincantes com apenas alguns aderegos
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ornamentais em suas fantasias, participando ainda assim do mecanismo cultural, tendo
em vista que s&o corpos entendidos como monstruosos por sua hibridez.

Vale ainda destacar que a potencialidade da monstruosidade das caretas
permanece na presenca grupal do seu bloco carnavalesco, apresentado sempre em uma
coletividade perturbadora, como se 0 proprio grupo proporcionasse uma propriocepgao
desses corpos impossiveis, para uma consciéncia de si e até de sua locomocao geografica
— indicando uma regressao ao pré-consciente primitivo, préprio da condi¢do animal em
bando.

Esse processo que Gil (2006, p. 125) vai aproximar de um remoto sonho coletivo
do devir-animal xaméanico. Descrevem Deleuze e Guatarri (1997, p. 16) que “num devir-
animal, estamos sempre lidando com uma matilha, um bando, uma populagéo, um
povoamento, em suma, com uma multiplicidade”. A multiplicidade de cada careta
colabora no proprio contexto geral que 0 monstro ja carrega em sim — pois elas primeiro
paralisam, depois justificam-se. N&o apenas porque oferecem a cada brincante um
conjunto de possibilidades em suas fantasias isoladas, mas em bloco pela propria agéo de
justapor o diferente (figura 17), “muito diferente do evolucionismo ulterior que se definiu

em termos de genealogia, parentesco, descendéncia ou filiagdo” (Ibid., p. 5).

____ Figura17

W =l

Fonte: Acervo dos moradores, 2017

Nas mascaras mais antigas e mesmo nas atuais ainda produzidas de forma
artesanal, os artificios de caracterizacdo dessas monstruosidades por caracteristicas
animais sdo bastante recorrentes, com destaque ao uso dos cOrneos por indmeros

brincantes. Alias, figuras hibridas de formas humanas com chifres sdo elementos
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recorrentes ao longo da histéria, tendo originado outras figuras fabulosas ja consolidadas
no imaginario popular. Nas caretas, elas se aproximam de inimeras representacdes de
figuras miticas do imaginério do local.

Ao trazer o monstro em forma de mascara, as caretas demonstram algumas
fronteiras e pontos de contato entre imaginario e representacdo. Nazario (1998, p. 12)
afirma que “todo monstro ¢, materialmente, uma mascara: seu horror ¢ externo, sua
representacdo da-se por intermédio da fantasia”. Os homens foram aperfeigoando e
individualizando a fabricagdo de suas mascaras?® e monstros, a partir do impacto que
essas figuras desempenhavam em seus grupos sociais, como elementos simbolicos que

revelam crises e tensdes pela qual a sociedade vive constantemente. Escreve R. Caillois:

“Mascara e medo, mascara e panico estdo constantemente presentes
juntos, inextricavelmente emparelhados [...] [o homem] abrigou atras
desse segundo rosto seus éxtases e suas vertigens, e sobretudo o traco
gue ele tem em comum com tudo o que vive e quer viver, 0 medo, sendo
maéscara a0 mesmo tempo traducdo do medo, defesa contra 0 medo e
meio de espalhar o medo” (CAILLOIS apud DELUMEAU 2009, p. 27)

O corpo/mascara, sendo a expressdo metaforica de uma monstruosidade, traz de
forma fisica aspectos de suas defini¢ces simbdlicas. Entretanto, outras figuras miticas ou
divindades religiosas podem apresentar suas representacdes seguindo essas definicdes
aqui destacadas. Dai entra a grande diferenca do conceito de monstruosidade, além de sua
mascara corporea. Os monstros definem-se como seres que pdem em risco todas as
normas, tanto estéticas, em relacéo ao belo, quanto morais, como aquilo que define o mal.

Por isso, sdo criaturas que assustam e provocam o medo.

4.4 Monstros, Medos e o Mal.

Segundo Jean Delumeau (2009, p. 35), para “evitar uma angustia morbida que
resultaria na aboli¢dao do eu”, ao longo da historia do Ocidente, o espirito humano teve a

necessidade de forjar situagdes de medo, até mesmo como forma de “objetivacao”, isto &,

% Para Bakhtin (1987, p. 35), “O complexo simbolismo das mdscaras ¢é inesgotavel. Basta lembrar que as
manifestacdes como a parddia, a caricatura, a careta, as contor¢des e as “macaquices” sdo derivadas da
mascara. E na mascara que se revela com clareza a esséncia profunda do grotesco.
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a reconstrucdo do medo pela via do prazer de olhar. Os monstros tém, por exceléncia, a
capacidade de incitar o medo humano.

Nas salas de cinema, nas histdrias em quadrinhos, nas festas a fantasia, exigimos
dessas figuras que ‘nos inquietem, que nos provoguem vertigens, que abalem
permanentemente as nossas mais solidas certezas porque necessitamos de certezas sobre
nossa identidade humana ameacada de indefini¢do” (GIL, 2006, p. 12).

De modo que possamos experenciar essa monstruosidade, mesmo que s6 durante
um pequeno tempo, como em uma noite de Halloween, celebracdo muito popular nos
Estados Unidos da América em que as criancgas se fantasiam de monstros por uma noite,
ou como as caretas baianas, que surgem nos blocos de Carnaval desde o Entrudo. Em
Cacha Pregos, o medo das criancas diante dos brincantes mascarados é um dos principais
sentimentos motivadores do ciclo de continuidade dessa performance.

Jean Delumeau (2009, p. 30) define o medo como “uma emogdo-choque,
frequentemente precedida de surpresa e provocada pela tomada de consciéncia de um
perigo presente que ameaga, cremos nos, nossa conservagdo”. Assim, 0 medo é uma
espécie de sensacdo e sentimento que alerta quando nossa integridade e seguranga passam
por algum perigo, podendo sair da esfera individual para uma perspectiva coletiva, que
ameaca um grupo, uma comunidade ou mesmo uma ideia.

Ao afirmar que o medo pode ser coletivo, Delumeau retira essa sensagdo do campo
bioldgico-psicoldgico da individualidade, trazendo para a histéria como elemento cultural
de investigacdo das mentalidades coletivas. Tendo o conceito de mentalidade sido
superado pela prépria Escola de Annales, entendemo-lo aqui enquanto processo do
imaginario de uma comunidade. Em sua pesquisa, Delumeau prop6e uma possibilidade
de leitura historica a partir da investigacdo dos sentimentos de medo na Europa Medieval.

Entre os medos coletivos, 0 medo do “mal” foi um dos principais temores
medievais, inclusive, sendo fomentado pelas igrejas cristas e pelo proprio Estado como
aborda Jean Delumeau ao longo de seu trabalho. Discutir o conceito do “mal”,
inevitavelmente, esbarra-nos nas concepgdes religiosas construidas, com destaque para a
Igreja Catolica, entre seus inumeros debates ao longo do século, sendo, até mesmo,
introduzidas no imaginério colonial da formacao da sociedade brasileira.

O mal, conceito debatido por inimeros filésofos e tedlogos por sua abstracéo e
complexidade, ganha representacdes muito definidas e concretas pela concepcao religiosa
em seu conjunto de figuras monstruosas e monstrualizadas. Se h4 uma historia do Medo,

como proposta por Delumeau, paralela a ela destaca-se uma histdria da Monstruosidade,
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fruto de suas representacdes do mal e de tudo aquilo que ameacava a estrutura oficial.

Lembra-nos o autor:

A emergéncia da modernidade em nossa Europa ocidental foi
acompanhada de um inacreditdvel medo do diabo. A Renascenca
herdava seguramente conceitos e imagens demoniacos que haviam se
definido e multiplicado no decorrer da Idade Média. Mas conferiu-lhes
uma coeréncia, um relevo e uma difusdo jamais atingidos
anteriormente. Satd pouco aparecia na arte crista primitiva, e os afrescos
das catacumbas tinham-no ignorado. [....]. Em compensacéo, 0s séculos
Xl e XII veem produzir-se, a0 menos no Ocidente, a primeira grande
“explosdo diabdlica”. (DELUMEAU, 2009, p. 354)

Nessa construcdo historica, as primeiras representacdes de Satanas, figura que
representa o mal na filosofia cristd, tinham fei¢cGes de um anjo decaido de sorriso irénico,
como as presentes na igreja de Baouit no Egito (século VI). Segundo Umberto Eco (2003,
p. 92)?7, “é somente a partir do século XI, que ele [a representacdo de Satanas] comeca a
aparecer como um monstro dotado de cauda, orelhas animalescas, barbicha caprina,
artelhos, patas e chifres, adquirindo também asas de morcego”.

O mal encontra na monstruosidade os elementos iconograficos repulsivos nas
construcdes europeias ocidentais, que sempre associaram o bom ao belo. “O recurso ao
feio é, portanto, um meio para denunciar a presenga do mal?” (Ibid., p. 422). O corpo
monstruoso denuncia ndo apenas o sujeito causador do mal, como também retrata o corpo
que sofre dele. A resposta para essa indagacéo € feita por Julio Jeha de maneira afirmativa,
caracterizando a monstruosidade como uma constru¢do metaférica do mal, justifica o

autor que:

Monstros fornecem um negativo da nossa imagem de mundo,
mostrando-nos disjuncdes categéricas. Dessa maneira, eles funcionam
como metaforas, aquelas figuras do discurso que indicam uma
semelhanca entre coisas dessemelhantes, geralmente juntando
elementos de diferentes dominios cognitivos. O que liga os dois ou mais
elementos de uma metafora é a idéia que ela representa. O mesmo se da
com 0s monstros: eles estdo por um aviso ou um castigo por alguma
ruptura de um c6digo — por um mal cometido. (JEHA, 2007, p.8)

2" Todos esses elementos, que comegam a aparecer nessas novas representagdes demoniacas, revelavam
uma politica da Igreja em afastar e associar todas as préaticas e culturas diferentes, entendidas como pagas
e hereges (mal), como maneira de combaté-las. Assim, a imagem de Satanas apropriou-se de inimeros
elementos culturais e religiosos de outros povos, como os tridentes ou a imagem do bode oriunda dos deuses
nos paises celtas. No Brasil, a imagem do orixa Exu passou por um processo muito similar, ao ser associada
com a imagem cristd de Satands. Esse debate pode ser consultado em trabalhos que discutem a
“demonizagdo das religides afro-brasileiras”.
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Esse mal transposto na metafora estética e moral das caretas, funciona para trazer
na comunidade o comportamento transgressor dessas personagens. O mal performado que
garante as prescricdes morais das criangas, para que elas “ndo sejam apanhadas pelas
caretas” e mantenham a distancia de tudo aquilo que a comunidade classifica como ruim
ou errado. O mal assusta e afasta por seu horror estético.

Mesmo quando o mal aparece em formato do belo, as narrativas demonstram que
ndo é aquela a sua verdadeira face — parte-se de um engano que esconde a sua
monstruosidade estética. Nas regides litoraneas, existe uma variedade de historias
populares que 0 monstruoso € apresentado por um personagem belo, mas, no final, revela-
se como uma transfiguracdo dessa figura para uma outra face que justifica a maldade.

A escolha das mascaras pelos brincantes de Cacha Pregos, sobretudo as méscaras
industrializadas, permite-nos perceber como a construcdo da imagem do mal é
incorporada nas representacdes e performance das caretas — na transicdo das mascaras
artesanais para as mascaras industrializadas, os moradores escolhem, preferencialmente,
alguns personagens ja consolidados por sua imagem do mal, entre diabos, bruxas,
palhacos assassinos (como descritos pelos proprios brincantes).

Todavia, devemos pontuar que o0 medo dos jogos carnavalescos é descentralizado
de sua seriedade, por isso, sdo capazes de serem vivenciados de forma ludica. Bakhtin

afirma que:

(...) impregnado da visdo carnavalesca do mundo, libera a este ultimo
de tudo que nele pode haver de terrivel e atemorizador, torna-o
totalmente inofensivo, alegre e luminoso. Tudo que era terrivel e
espantoso no mundo habitual, transforma-se no mundo carnavalesco
em alegres “espantalhos comicos”. O medo € a expressdo extrema de
uma seriedade unilateral e estupida que no carnaval é vencida pelo riso
(....) A liberdade absoluta que caracteriza o grotesco, ndo seria possivel
num mundo dominado pelo medo. (BAKHTIN, 1987, p. 41)

Assim, essa “carnavalizagdo da consciéncia” (Ibid., p. 43) permite a vivéncia dos
aspectos mais traumaticos de modo a ser superado pela performance temporaria e

divertida, como narra, em depoimento, um dos moradores:

Ah, a sensacdo era gostosa! Apesar do medo, a gente ainda saia para
tomar carreira da careta... Entdo a gente ficava nas esquinas e, quando
eles vinham vestidos, é... (...) Ai a gente ficava nas esquinas gritando...
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Pega ele, careta! Careta malagueta! Tira o bico e tomava chupetal!
(morador M, 2020, grifo nosso)

Entre os brincantes ndo-mascarados, as tentativas euforicas de desestabilizar a
imagem de terror das caretas, através de gritos e frases que transformam as figuras em
imagens comicas e ridicularizadas (duplamente, neste caso), servem como um modo de
retirar uma monstruosidade das caretas, a0 mesmo tempo que eles mesmos ressignificam
seus préprios medos.

No século 1V a.C., Aristoteles, diferente dos outros pensadores em sua época, traz
a classificacdo do monstro como “lusus naturae: piadas ou brincadeiras da natureza.
Sendo, pois, criaturas que ndo deveriam ser objeto de horror, mas de divertimento”
(TUCHERMAN, 2004, p. 116). Trata-se, portanto, de seres que, além do medo, incitam
0 riso.

E, quanto ao riso, é importante pontuar que, na tradicdo cristd medieval, o riso é
heranca direta do mal. Bakhtin (1987, p. 34) investiga que, nos mitos de origem do riso,
“o riso foi enviado a terra pelo diabo, apareceu aos homens com a méscara da alegria e
eles o0 acolheram com agrado”. Humberto Eco (2000, p. 135) nos lembra de uma série de
documentos contra o riso, levando em discussdo de um evangelho apocrifo que Cristo
nunca tinha sido visto rindo. Portando, era o riso também terreno (ndo-sagrado).

Entre assustar e divertir, os brincantes promovem inimeras movimentacdes nos
espacos coletivos, como nos espacos privados — nas narrativas que seguem dentro de cada
casa e cada individuo em seus processos de vivéncia dos seus medos mais individuais
aqueles tao gerais, expurgando o mal ao mesmo tempo que performam ele proprio de

maneira burlesca.

45  Monstros fantasticos brasileiros na cultura popular

Delimitando a manifestagéo cultural das caretas em Cacha Pregos como elementos
de uma cultura brasileira relacionados ao processo da didspora africana, bem como de
uma heranca dos povos indigenas - como ja apresentado dentro do processo colonialista

europeu que estruturou a identidade brasileira -, trazer a perspectiva do monstro requer
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alguns cuidados, tendo em vista que elementos cruciais da cosmovisdo dessas culturas
(assim como seus proprios agentes) ja passaram por um processo de monstrualizagdo?.

Para esse recorte, ndo encontramos referenciais bibliograficos que pensassem,
especificamente, uma teoria da monstruosidade dentro dessas culturas, fora do
pensamento eurocéntrico. Entretanto, existem inimeros trabalhos que investigam alguns
exemplos de figuras fabulosas e fantasticas que aparecem como monstros a partir de
diversas narrativas orais e literarias proprias dos povos indigenas e africanos — usados,
em termos geneéricos, para englobar todas as etnias e culturas que fizeram parte dessa
construcdo do imaginario brasileiro.

Né&o se pode afirmar uma teoria universal sobre os monstros, comum entre as
culturas, apesar de que Cohen (2000) apresenta em seu postulado caracteristicas que se
repetem dessas figuras como seres assombrosos que fazem parte do imaginario das
variadas culturas. Entretanto, ha entre os povos europeus, indigenas e africanos valores
muito distintos, incomuns e mesmo opostos entre eles, por isso, a importancia de pontuar
aqui como o monstro, no imaginario brasileiro, vai configurar-se na encruzilhada cultural
desses povos.

Nesse debate, as diferencas entre os valores estéticos seria um ponto inicial dessa
problemética — j& que o monstro é caracterizado como o feio ou o diferente, como
discutimos. Utilizando como referéncia algumas histérias orais dos povos africanos e
indigenas, muitas delas ja sendo publicadas em recontos escritos e coletaneas,
percebemos referéncias a figuras que sdo caracterizadas como monstros. Suas
representacdes corpOreas também se enquadram como figuras hibridas, com distor¢des
corpOreas ou mesmo caracterizadas pelo processo de transmutacdes, a exemplo do
Quibungo, monstro de origem do imaginario bantu descrito por seu corpo meio homem,
meio bicho, presente nas historias de algumas localidades também na Bahia.

O curupira, por exemplo, figura emblematica das lendas brasileiras, de origem
tupi, tem sua etimologia ligada a um corpo coberto de pustulas ou, ainda, um ser com pele
de verrugas. Contudo, entre 0s povos tupi, era uma entidade que merecia respeito,

inclusive, oferendas para que ndo atrapalhasse as pessoas na mata. Por outro lado, para

28 0 termo monstrualizagdo é utilizado no trabalho de Jailson de Souza da Silva (2019) para caracterizar
“processos de negacdo do outro, do diferente, os quais geram e reproduzem tensdes sociais, cujo impacto &
profundamente perverso para a convivéncia na cidade; aniquilam qualquer traco de humanidade ao fazer
uso de narrativas difusas e dispersas que gradualmente produzem verdade ou “regimes de verdade””
(BARBOSA; FERNANDES; SILVA, 2018, p. 3), em fendmenos que criam imagens estereotipadas de
certas classes, culturas, etnias... E permitem, através desse controle de suas imagens as proprias politicas
de exterminio.
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0S portugueses, esses seres, entendidos como demdnios, como descreve José de Anchieta
em 1560, deveriam ser combatidos.

Essas diferengas logo revelam-se para além de uma ordem estética conceitual,
tornando ainda mais complexa a definicdo de monstro, ndo apenas por aquilo que ¢ feio,
mal, ameacador, mas também figuras e forcas que escapam de uma definicdo identitaria
e se integram a um plano sobrenatural, magico ou fantastico. Desse modo,
recontextualizando a classificacdo e o proprio entendimento de alguns monstros nesse
processo de formacéo da identidade brasileira.

Essa concepcao estética se interliga com o proprio valor hieratico. No pensamento
europeu, de ideologia cristd, a representacdo divina segue por um ideal de beleza do
mundo perfeito, em que Deus é a imagem de uma figura humana idealizada e definida a
partir de codigos representativos matematicos, pela harmonia e simetria. Tudo que
escapasse dessa ordem era entendido como violagGes da préopria natureza divina.

Pontuamos brevemente, no decorrer desse trabalho, como a Igreja Catdlica se
apoderou dessa ideologia sobre a imagem da diferenca como ferramenta de
monstrualizacdo de culturas, civilizacbes e sujeitos ao longo de sua histdria. Essa
narrativa esta presente mesmo na Biblia, onde os habitantes de Canaa sao representados
como gigantes ameacadores que deveriam ser combatidos no processo da colonizagédo
hebraica da Terra Prometida (COHEN, 2000, p. 34). O ideal de humano é construido de

dentro para fora, a partir de uma negacdo da alteridade, afirma Sodré (2020, p. 13) que:

(...) essa ideia de “humanidade” — fachada ideoldgica para a legitimacao
da pilhagem dos mercados do Sudeste Asiatico, dos metais preciosos
nas Américas e da mio de obra na Africa — consolida-se
conceitualmente, na medida em que contribui para sustentar o modo
COmo 0S europeus conhecem a si mesmos: “homens plenamente
humanos” e aos outros como “anthropos”, nao tao plenos.

Em contraposi¢do a essa filosofia teoldgica cristd, em algumas culturas de origem
africana, suas divindades sdo representadas através de outros elementos, que podem
apresentar-se em figuras hibridas, antropozoomorficas, que também sdo portadoras do
sagrado. O corpo inumano, dessemelhante, ndo é compreendido necessariamente pela
politica de ameaca. E ndo s0, as (re)elaboracdes da existéncia e seus modos frente ao
medo séo especialmente distintos das reflexdes cristés sobre a vida.

Ao analisar o sistema cultural nagd, Marco Aurélio Luz afirma que entre um

mundo europeu e 0 mundo yoruba:
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a principal diferenga estd em que uma ordem de valores do mundo
africano é capaz de absorver com uma certa harmonia as diferencas de
cultura, de civilizacdo e, portanto, de identidades. O ponto fundamental
para nos esta na aceitacdo e composicao da presenca da morte numa e
noutra civilizagdo (LUZ, 2008, p. 22).

Recorrendo ao trabalho de Juana Elbein dos Santos, “Os Nagoé e a morte”, Marco
Aurélio Luz pontua essas diferencas fundamentais a partir de como cada uma dessas

culturas se relaciona com a morte. Discorre 0 autor que:

(...) na cultura ocidental da modernidade, sendo a acumulacéo de capital
o valor preeminente, a morte apresenta-se como verdadeira tragica
contradicdo, pois ndo se pode levar o que se tem para o0 além. Procura-
se entdo desviar a presenca da morte com fantasias de denegacdo da
mesma, como costuma se apresentar nas criagées imagindrias da cultura
de massa. A crenca onipotente de que a ciéncia superard todas as
caréncias inclusive a do envelhecimento, verdadeira obsesséo realizada
pelas fantasias dos super-heréis. Na fantasia dos super-herois, a morte
s0 é perceptivel pela presenga do outro, desconhecido, ameagador,
portador do mal, parandia cronica. Para combaté-lo, s6 o poder de
armas eficazes, o poder que advém da acumulacéo incessante de capital,
de dinheiro, valor onipotente e onipresente na obsessividade parandica
da modernidade ocidental. (LUZ, 2008, p. 22)

N&o buscaremos situar uma concepc¢do estritamente essencial a partir de uma
investigacdo etnocéntrica de como a monstruosidade fabulosa faz parte das narrativas de
cada um desses povos. O objetivo é apontar como, diante dessa comunicacéo
transcultural, essas figuras se reconstroem dentro de um imaginario brasileiro, através de
comunicacles “que ndo sdo necessariamente conciliatorias ou harmonicas, mas que
abrem caminho para novos termos das disputas de sentido” (SODRE, 2020, p. 23).

Na construcéo colonial brasileira, essas ideias se fundiram trazendo relagdes entre
essas distintas concepcdes. Os primeiros cronistas sobre esses seres fantasticos do
imaginario indigena foram ainda os padres jesuitas, como nos registros de Manuel da
Nobrega (1517-1570), José de Anchieta (1534-1597) e Ferndo Cardim (1540-1625), que
propuseram uma visdo de adverténcia e castigo, a0 mesmo tempo que, nos proximos
séculos, as historias e relatos de origem africana fundiram-se aos pensamentos catélicos.

Entre as figuras, por exemplo, a Mula Sem Cabeca - criatura mitica das historias
brasileiras -, descrita como um equino que tem em sua cabeca chamas de fogo, tornou-se
uma ameaca de maldicdo encantada que transformava todas as mulheres que tivessem

relagbes com os padres em tal figura monstruosa.
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Desse modo, os monstros fabulosos brasileiros ganharam corpos refletidos de seus
proprios processos historicos e sociais, ressignificados tanto nos relatos eruditos como
nas culturas populares e orais, onde tornaram-se protagonistas de inimeras narrativas,

festas e manifestacGes culturais.
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5. CAPITULO IV - MEMORIAS E IDENTIDADES, HISTORIAS E
BRINCADEIRAS: CORRENDO COM OS MONSTROS NAS RUAS DO
VILAREJO

O habito de se reunir comunitariamente em espacos para compartilhar saberes,
narrar historias e experiéncias entre as geragdes mais velhas e mais novas é um marco
caracteristicos das comunidades tradicionais classificadas como orais. Na Africa
Ocidental, esse papel é desenvolvido por individuos que tem a responsabilidade de
preservar e transmitir os conhecimentos, histérias, cangdes e mitos dos seus povos, sendo
identificados como grids (griotes, na forma feminina). Nas comunidades tradicionais
brasileiras, herdeiras de uma matriz afro-diasporica, as pessoas mais velhas tornaram-se
importantes transmissoras de saberes entre as geracdes, desempenhando papéis proximos
aos grios africanos.

Em Cacha Pregos, a experiéncia coletiva de ouvir historias, aprender préticas e
atividades com os mais velhos de sua comunidade faz parte das lembrancas e memorias
dos moradores. Relata uma moradora de 78 anos, que vivenciou sua infancia durante a

década de 1950 no vilarejo:

Estudavamos de manhd e, a tarde, a gente ia pra casa daquela familia
para fazer o dever ou entdo para aprender uma costura, aprender um
bordado, aprender um croché?... Tudo isso [...] A essa hora [a noite],
todos estavam reunidos dentro de casa... ndo tinha luz [energia elétrica]
... A essa hora, todos estavam ja jantados, ja estavam a contar histdrias
lindissimas! Isso também foi uma coisa que me marcou muito...
Histérias de eu ficar assim: Ouvindo e imaginando e até vivendo
aquelas histdrias (moradora E, 2020).

Os moradores de Cacha Pregos descrevem que, nessas atividades e encontros,
havia a contacdo de historias, leituras de livros e 0s casos relatados como vivéncias reais
dos mais velhos. De certo que, entre essas narrativas, percebe-se um grande fascinio por

aqueles contos fantasticos com seres miticos e encantados, relatos das vivéncias

29 Os ensinamentos de um pos-turno, entre aqueles que frequentaram a escola durante periodo chamado
atualmente como “Ensino Fundamental I, as atividades de aprender o oficio de pesca sdo muito recorrentes
entre os depoimentos dos moradores nativos. Como descrito durante o Capitulo I desse trabalho, sobre os
agentes socioculturais, 0 morador P pontua a sua experiéncia, complementando o depoimento onde diz:
“E... minha vivéncia foi o colégio, aprender o oficio [pescador] como toda crianca que era... O horario [da
escola] se era pela manhd, a gente estudava e pela tarde trabalhava e vice-versa.” (morador P, 2020).
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sobrenaturais com grande destaque para as historias de terror. Tais historias, além da
preferéncia em serem ouvidas, funcionavam como importantes licbes metaféricas
fundamentais no processo da formacdo comunitéria e de seus valores.

Em comunidades tradicionais demarcadas pela oralidade, a prépria construcéo
dialética intermedia aspectos de uma valorizacdo da palavra, da fala, com seus aspectos
sagrados e fantasticos. Por isso, esses momentos sdo tratados com muito respeito e
mistério. A palavra enquanto dita, enquanto narrada, carrega uma forga existencial de
muito poder energético. Dentro da comunidade, algumas palavras ndo podem ser
expressadas em certos horarios ou locais, pois elas podem desempenhar o papel de
invocar seres, doengas ou fatos. No mangue, por exemplo, ndo se pode pronunciar a
palavra “caipora” ou “cobra” para ndo atrair azar ou mesmo a aparigdo de tais figuras em
sua trajetoria.

Dai a importancia desses dialogos demarcados onde as experiéncias
desconhecidas, sobrenaturais e misteriosas, ganham uma roupagem literaria de histérias
infanto-juvenis. O processo de verbalizar essas historias de terror, num espaco de
sociabilizacdo e tambeém lazer, funciona como catalisadores de medos, traumas e
respostas para diversas questfes existenciais da humanidade. Lembra Jeha (2007, p. 7)

que atraves dessas narrativas:

Passamos do mais concreto (a vida diaria, ainda que ficcional) para o
mais abstrato (dominios religioso, legal, estético e moral) por meio de
uma semelhanca estrutural, e, ao fazer isso, esperamos ajudar nossas
mentes a entender algo que, de outra maneira, poderia escapar a nossa
compreensao.

A Psicologia eurocéntrica moderna, através de alguns trabalhos como os de
Sigmund Freud e Carl. C. Jung, possibilita que tenhamos ferramentas cientificas para
compreendermos a importancia da “palavra falada”, dos espagos abertos para as
narrativas oniricas e mitologicas, bem como a importancia e os impactos que o ato da fala
provocam na formacéo do sujeito. A comunicacao e dialogo, além de serem ferramentas
de socializacdo, tém capacidades terapéuticas e afirmativas na construcdo social do
individuo.

Compartilhar historias de terror &€ uma experiéncia recorrente em diversas
culturas. Nesse espaco, onde experenciamos 0 medo dentro das barreiras de seguranca da
oralidade enquanto fabulosa, como explica a Psicologia ou mesmo trabalhos
historiograficos, como a supracitada pesquisa de Jean Delumeau sobre 0 medo, essas
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construcdes narrativas possibilitam uma vivéncia segura de nossos medos inconscientes
— sendo protagonizados por figuras de monstros fantasticos.

Atualmente, diversos trabalhos académicos atentam-se em investigar como 0s
classicos contos de fadas ou lendas populares ressignificam traumas ou problemas sociais
associados em seu tempo, a partir de uma sensibilidade das ciéncias humanas modernas
em conseguir notar as coisas ocultas, secretas ou desprezadas, a partir de novas
perspectivas fornecidas pelas diversas areas de conhecimento. “A histéria do Diabo, o
vocabulario associado as formas populares de praguejar, as can¢des e 0s habitos do jardim
de infancia — tudo isso esta, agora, adquirindo importancia para mim”, relatou Freud
(1956, p. 243 apud DONALD, 2000, p. 107).

Jeffrey Jerome Cohen (2000) analisa, por exemplo, como a figura do vampiro vai
ser recontextualizada desde o Egito Antigo, assumindo metéaforas diferentes em cada
periodo até ser reinterpretada na década de 1970 pelo cinema estadunidense com um forte
terror psiquico e sexual especificos. Franco Moretti (2007), em uma outra possibilidade,
utiliza os referenciais do marxismo para entender as metaforas socioeconémicas da figura

do vampiro (Dracula). Para Moretti (2007, p. 128), nessas historias de terror:

A metafora ndo é mais uma metafora: é um personagem, tao real quanto
os outros. “O sobrenatural”, escreveu Todorov, “costuma surgir porque
entendemos literalmente um sentido figurado”. Entender literalmente o
sentido figurado significa considerar a metafora um elemento da
realidade. Em outras palavras, significa que uma construcao intelectual
especifica — a metafora e a ideologia nela expressa — tornou-se uma
verdade, uma “forga concreta”, uma entidade independente, que foge
ao controle racional do seu usuario.

Pensar o monstro fabuloso como metaforas de seu tempo, nos faz aproxima de
uma discussao fundamental sobre tais figuras: a crenca na existéncia delas. Cohen afirma

que encarar 0 monstro com seriedade € destinar-se ao anseio de responder a indagagéo

13

sempre pensada quando narrada as historias em que essas figuras protagonizam: “os
monstros realmente existem?”. Em entrevista, uma moradora, contando algumas historias

sobrenaturais que faziam parte das narrativas em Cacha Pregos, faz a seguinte indagagéo:

[...] Hoje eu ainda pergunto as pessoas, ainda existem essas coisas?...
Porque com a mudanca, com o progresso, com luz, com tudo... E aqui,
guando tinham essas coisas, ndo tinha luz [energia]. Era uma pureza
muito grande! A natureza toda conservada, nada era mexido... Nada era
do homem... Entdo existia tudo isso. E hoje serd que ainda existe?
(moradora E, 2020)
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Mais que um debate filosofico para refletir sobre do que a enunciadora trata com
a expressdo “essas coisas”, referindo-se a existéncia de elementos sobrenaturais (e
monstruosos), a indagacéo revela a grande importancia do imaginario humano ao tratar
desse assunto. Esse fato revela como essas figuras participam no processo de construgdo
da memdria. Outra moradora entrevistada nos da pistas para compreendermos aqui 0
monstro fantasioso em seus inimeros aspectos sociais dentro desses momentos de

contacéo de historia no vilarejo, quando comparados a atualidade. Narra ela:

Era tudo escuro, a gente brincava muito... N&o tinha esse negocio de
ladrdo, de assaltante, de drogas... Ndo tinha nada! O que a gente
tinha muito medo era de “almas do outro mundo”, a gente ficava
com medo, pois aparecia... [...] Tinha biatatd, tinha lobisomem — que
dizem que saia lobisomem mais tarde e muita gente via. [...]. Mas isso
gue a gente tinha medo, mas... A gente ndo tinha mais medo de nada,
porque era tudo saudavel, todo mundo era amigo, eram pessoas
simples, humildes, mas eram felizes. (moradora Y, 2020, grifo nosso)

Ao analisar essa fala, de potencialidade muito simbdlica, € possivel relacionar e
compreender, de modo muito amplo, como 0s monstros das narrativas desempenhavam
as funcdes de adverténcia, de um comportamento fora das normas sociais, de um perigo
metaforico que serviam como controladores socioeducacionais. Atualmente, com outros
perigos sociais, o crescimento da violéncia e 0 uso excessivo das imagens pelas novas
tecnologias, é claro que 0s monstros contornam-se com outras caracteristicas, muito mais
fabulosas e até menos assustadoras do que os problemas socioeconémicos narrados.

Para James Donald (2000, p. 111), as “imagens do monstruoso ajudam a definir
as fronteiras da comunidade, e fabulas de terror e horror propiciam, sem ddvida, algum
tipo de “defesa” contra a violéncia que esta na raiz do vinculo socio-simbolico”. Donald
nos fala de uma “pedagogia da monstruosidade”, onde o monstruoso reflete taticas de
transgressdes compensatorias aos outros discursos do belo, do real, do divino, do justo e
do racional — assim como uma representacdo sublime.

A categoria do sublime, enquanto uma ordem estética que se distingue do belo e
do pitoresco, caracterizada por uma experiéncia que provoca 0 espanto, 0 respeito e 0
medo, passou a ser discutida por importantes filésofos como Edmund Burke e Immanuel

Kant. Enquadrando a monstruosidade como sublime, Donald (2000, p. 122) afirma:
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Enquanto o belo consiste em ordenar e limitar a representacdo — a
ilusdo de fechamento através da descri¢do enquadrada ou da narrativa
completa — o sublime aponta para o ilimitado e para a infinitude. Mas
0 que € mais importante para Kant é a possibilidade de conceptualizar
0 sublime em termos racionais mesmo que ndo possamos apreendé-lo
através de nossos sentidos. Nds podemos conceptualizar o infinito,
mesmo que ndo possamos Vé-lo ou, até mesmo, imagina-lo. Assim, o
sublime, mesmo que ndo possa ser provocado por aquilo que ameaga
nos subjugar, confirma nosso status como seres racionais e morais no
momento positivo da compreensdo racional ou da confrontacdo moral.
Este é seu aspecto pedagdgico. Para Kant, o que é sublime néo é o vasto
ou o0 poderoso objeto, mas a inclinacdo mental supra-sensivel que nos
permite lidar com ele.

Nas andlises dos relatos de moradores de Cacha Pregos, buscaremos, para alem
de entender as metaforas ou emocgdes que a monstruosidade provoca, perceber as teias
construidas nessas memdarias para compreender as narrativas dessas monstruosidades
produzidas pelo frisson das caretas performadas durante o Carnaval. Dentro desses
aspectos narrativos que encontraremos a construcao representativa desses monstros, para
isso, seguiremos mais um trecho de analise das entrevistas concedidas pelos moradores.

Conta uma das entrevistadas:

Meu avé com 0s companheiros dele iam pescar mais ou menos essa
hora [a noite] ali no porto [regido do manguezal], com o chamado pugi,
pescar camardo pra poder pegar o peixe la fora [no mar aberto]... E eles
viam muitas coisas! Inclusive eles falavam muito de... Porque eles
pescavam camardo com a maré bem baixa, mas o rio ficava fundo. [...].
E ele disse que viu um cavalo branco com um homem também vestido
de branco, que vinha... Quando eles ouviam os trotes do cavalo, ja vinha
aquele homem vestido de branco e o cavalo todo branco e, como eram
coisas sobrenatural, eles ja ficavam paralisados. (moradora B, 2020)

Esse cavaleiro aparece em outras narrativas dos moradores, sempre com
caracteristicas muito proximas — que, apesar de situadas em alguns momentos como uma
experiéncia do fantastico, sempre sdo contadas a partir de relatos veridicos dos mais

velhos. Todorov caracteriza que:

Em um mundo que é, de fato, nosso mundo, aquele que conhecemos,
um mundo sem deménios, silfides ou vampiros, ocorre um evento que
ndo pode ser explicado pelas leis desse mesmo e familiar mundo. A
pessoa que experimenta o evento deve optar por uma dentre duas
possiveis solugdes: ou ser a vitima de uma ilusdo dos sentidos, de um
produto da imaginacéo e, neste caso, as leis do mundo continuam,
entdo, sendo 0 que sdo; ou, entdo, o evento de fato ocorreu é parte
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integral da realidade, mas, entdo, a realidade é controlada por leis
desconhecidas para ndés (TODOROQV, 1973, p. 25).

Na narrativa de nossa entrevistada, comparando com as outras narrativas do
mesmo fenébmeno, percebemos que a escolha, em certos momentos, por verbos no
pretérito imperfeito, muito comum em fabulas, é usada ndo apenas como modo polido
para afirmag0es imprecisas ou fantasiosas, mas demonstram e afirmam a continuidade
desses relatos, como experiéncias compartilhadas em narrativas coletivas, que séo
recontadas e transmitidas em geracfes, em momentos diferentes e por narradores
diferentes. Onde essas historias ndo se tornam fatos pontuais, mas continuos. Para Moretti
(2007, p. 129):

Fixa a época da narrativa no passado; e o passado atenua todo o medo,
porque o tempo interveniente permite ndo ser prisioneiro dos eventos.
O acaso é substituido pela ordem, o choque pela reflexdo, a davida pela
certeza, de forma ainda mais completa porque o monstro (0 segundo
expediente) ndo tem em si nada de desconhecido; observamos [...]
monta-lo pedaco a pedaco, e sabemos desde o principio que
caracteristicas terd. E ameacador porque esta vivo e é grande, nio
porque esteja além da compreensdo racional. Para o medo surgir, a
razdo tem de ficar insegura.

Desse modo, apesar da reconstrucdo dessas tramas, da repeticao das historias, 0s
monstros — ja tdo conhecido desses relatos (assim como as caretas, ja performada e
comum dos carnavais anteriores) ainda provocam reacdes estéticas nas quais a
sensibilidade aflorada teme por uma razéo insegura, ndo pelo medo da loucura, como
afirma Moretti (2007, p. 125), “a loucura ndo ¢ nada em comparagdo COm 0 vampiro”,
entendendo vampiro como sinénimo de monstro. O medo desenvolve-se pela
possibilidade de encontrar uma realidade, a qual s6 a monstruosidade fosse capaz de
explicar.

Nas historias do biatatd, figura que faz parte dos relatos no vilarejo, o medo pela
aproximagdo com o monstro é que mantém a sua monstruosidade tdo inexplicavel, dai a

sua necessidade de fuga ao avistar esse fendbmeno. Narra uma das entrevistadas:

Biatatd... O pessoal contava assim... Era uma luz, assim, uma luz que se
via do lado do manguezal. Via longe uma luz, pequenininha, ai ia
crescendo... Essa luz se aproximava, ai a gente comecava a correr,
correr... Porque disse que, quando chegasse perto, ela assustava tanto
gue chegava a queimar as pessoas. Assim os mais velhos diziam...
(moradora H, 2020)
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O biatatd, também conhecido como biatata e boitata, é uma figura mitica de
origem tupi-guarani. Em outras narrativas, percebemos que essa figura desempenha o
papel de protetor, alertando para aqueles que desrespeitam a natureza, sendo castigados
por queimaduras. Logo, suas historias sdo contextualizadas na regido do mangue. Alias,
inimeras figuras e historias de Cacha Pregos tem como local de ocorréncia o manguezal.

Nesse espaco, outra figura que aparece nas narrativas é a caipora. Também de
origem na mitologia tupi-guarani, como ja mencionado anteriormente, a caipora € uma
das historias mais recorrentes entre os entrevistados e nas contacdes no préprio vilarejo.
Desses relatos, apresento aqui duas narrativas desse mesmo fendmeno, por moradores de
geracOes diferentes e sem vinculos familiares diretos, para percebermos como as
narrativas se aproximam, entre seus elementos, em um imaginario da comunidade. Narra

uma das moradoras:

“Antigamente, quando as pessoas daqui iam fazer lenha 1a na estrada...
Elas sempre ja levavam fumo e cachaca, porque muita gente ficava
perdido na mata. Se ndo levasse essas simpatias... se ndo levasse essas
oferendas, néo voltava mais... Porque o mato fechava todo. Entéo aqui
caipora sempre existiu. Curupira ndo! Mas caipora aqui sempre teve...
E até hoje os povo gque anda na mata fechada fala que tem que levar o
alho, a cachaca e o fumo [....]” (moradora A, 2019).

Procurei, entre essas narrativas de terceira pessoa, alguém que pudesse narrar a
partir de uma experiéncia propria esse contato com a caipora até chegar na indicacéo de
um morador de 39 anos. No seu depoimento, quando perguntado a respeito de ter

vivenciado experiéncias com a caipora, ele comenta:

“Ahhhh, ndo, po6... Isso foi mainha que falou isso, foi a véia. Isso so ela
fala que na mata, que num sei o0 qué. Que se vocé ir sozinho se perde,
tem que botar a camisa desavessa e fumar um cachimbo ou fumo de
palha. Isso é coisinha da véia. Foi uma vez que entrei no mangue
bébado com meu irmao, ai ela diz isso. A gente ndo teve respeito e tal.
Mas a gente ndo viu nada ndo, so se perdeu no mato.” (morador D, 2020,
grifo nosso)

Tais trechos merecem destaque por inumeros aspectos. Entretanto, antes de
observéa-los, nota-se que ha uma negacao de narrativa inicial do morador D, mediante a
abordagem do entrevistador em seu processo de dialogo, que seguiu todos os protocolos

éticos, evitando quaisquer constrangimentos em sequéncia. Entretanto, a partir de
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elementos de seu depoimento, verificamos um indicio de que existe uma experiéncia (se
perder no manguezal), como o entrevistador tinha sido anteriormente informado, e que o
proprio entrevistado afirma nas Ultimas linhas de uma outra maneira, mesmo que tenha
sido interpretada a partir das narrativas do imaginario coletivo (aqui, representado pela
figura de sua mae) essa sua experiéncia.

A afirmagdo de “estar bébado” do morador D, pode estar sendo utilizada como
um artificio de negacdo para justificar sua experiéncia de desorientacdo geografica —
como explicou Todorov sobre as escolhas racionais ao relatar experiéncias com o
sobrenatural, mas, para essa afirmacdo, deveriamos realizar um acompanhamento mais
amplo desse sujeito a partir de teorias da psicanalise. Entretanto, no campo da anélise de
discurso, essa afirmacdo também possibilita outra concepcdo dessas historias que
reafirmam o significado delas dentro do vilarejo, sendo interpretado o estado de bebedeira
como um comportamento inadequado e desrespeitoso (a partir, possivelmente, dos
valores de sua mée), justifica-se o castigo da caipora.

Esses dois relatos complementam-se e se reafirmam a partir de elementos que séo
recorrentes nessas histdrias, a saber: 0 espaco em que ocorrem (na regido do manguezal);
as indicacdes de simpatias e oferendas (oferecer fumo, cachaca...); além da experiéncia
de desorientacdo e de perder-se no mato, 0 que retoma a caracteristica do monstro de atuar
sobre nossos sentidos, a partir da experiéncia em que o sujeito € confrontado com a perda
de sua razdo (nesse caso, também por uma confusdo geogréafica), revelam um conjunto
coletivo de crencas e imaginario comum nos relatos do vilarejo.

Percebemos como a caipora, mais do que uma figura que assusta/desnorteia, é
uma figura que constroi limites do avango do homem sobre a natureza, que indicam
comportamentos/transgressdes dentro de uma tradigdo local e revelam conceitos éticos
dos moradores em relagéo aos espagos e com seus valores de sagrado. Nessa perspectiva,

comecgamos a tragar o carater pedagogico dos monstros no imaginario local.

5.1 O corpo cultural como elemento pedagdgico

Se as contagdes de historias e lendas servem como ligdes metaforizadas pela figura
dos monstros, de certo que as brincadeiras infantis e as performances culturais merecem
uma observacéo ao relacionar ressignificacdes e interpretacdes desses contos através de

movimentos, muitas vezes ndo verbalizados, pelo proprio corpo. Em “A Sociologia do
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Corpo”, Le Breton nos lembra da importancia dessa perspectiva corporal como processo

educativo. Segundo o autor:

[...] Esse processo de socializacdo da experiéncia corporal é uma
constante da condicdo social do homem que, entretanto, em certos
periodos da existéncia, principalmente na infancia e na adolescéncia, 0s
momentos fortes. A crianga cresce numa familia cujas caracteristicas
sociais podem ser variadas e que ocupa uma posicdo que lhe é prépria
no jogo das variagdes que caracterizam a relagdo com o mundo da
comunidade social em que esta inserida. Os feitos e gestos da crianca
estdo envolvidos pelo padrdo cultural (ethos) que suscita as formas de
sua sensibilidade, a gestualidade, as atividades perceptivas, e desenha
assim o estilo de sua relagdo com o mundo. A educagdo nunca é uma
atividade puramente intencional. (LE BRETON, 2007, p. 8, grifo
N0osso)

Essa constante condi¢do comunitéria de uma sociologia do corpo afirmada por Le
Breton, nas comunidades tradicionais ligadas aos movimentos afro-diasporicos, é
evidenciada ao pensar uma corporeidade como “estrutura profunda de sua vida cultural”
(HALL, 2003, p. 154). Para Stuart Hall, a cultura negra “tem usado o corpo — cOmo se
ele fosse, e muitas vezes €, o tinico capital cultural que possuimos” (Ibid., p. 154). Lembra

Muniz Sodré (2017, p. 116) que:

Com efeito, no interior da didspora escrava, ndo apenas no Brasil, mas
nas Américas de modo geral, a presenca do paradigma africano se atesta
pelo posicionamento do corpo no primeiro plano do pensamento
cosmoldgico. Os nagds vinculam o corpo ao sagrado que é percebido
como uma experiéncia de apreensdo das raizes da existéncia e da sua
continua renovacao até o ponto em que o vivido ndo € mais do que um
conjunto de virtualidades.

Para Cecilia Soares (2018), as culturas afro e afro-brasileira s foram possiveis de
serem revitalizadas através da memoria. A historiadora classifica a memoria da cultura
afro enquanto pratica possibilitada pela ritualizacdo, isso €, por uma corporeidade que
permite o fazer, o executar atraves da apropriagdo de elementos que pudessem dar

continuidade as suas praticas culturais dentro das dindmicas possiveis. Segundo a autora:

Essas lembrangas séo reavivadas o tempo todo, na assertiva de que a
repeticdo dos fatos, embora perpassados pela dinamicidade das
narrativas pessoais e coletivas, sdo capazes de manter viva a memdria
com func¢éo politica-pedagogica ao fazer emergir historias silenciadas
e distorcidas. Estes fragmentos da lembranca, arrolados e dentro de
determinados espagos constituem uma ferramenta ideoldgica se
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propondo a acdo-repeticdo para sustento de uma estrutura de
pensamento e praticas sociais com finalidades diversas. (SOARES,
2018, p. 33)

José Ledo (2011), ao analisar a figura dos mascarados brasileiros no afro-carnaval,
mais especificamente do Caboclo de Lanca de Pernambuco, afirma que esses
manifestantes configuram o que ele classifica como um “saber brincante”, constituido
como um processo de aprendizagem simbolico da observacdo de uma realidade
polissémica e semidtica incorporadas em seu fazer performatico. Para Ledo (2011, p. 10),

esse saber brincante:

[...] configura-se no brincante o fazer estético carnavalizado, e encontra
na teoria semiédtica dos signos, seus icones, indices e simbolos, o
produto da resisténcia que leva a persisténcia cultural na memdria de
corpos em transito. Corpos construidos do entrecruzamento de
diferentes povos e que estdo em diferentes contextos histéricos,
transitando em busca de opcdes de identificacdes no seio da sociedade.
Sendo assim, a linguagem do corpo brincante encontra-se em todos 0s
povos e em todas as épocas, considerando seus processos e estruturas
de produgdo signica.

Situado atualmente como uma brincadeira do Carnaval — apesar de algumas
ocorréncias durante as comemoracdes de Sdo Pedro (quando é comemorado o dia do
Pescador), como pontuado no capitulo Il —, as caretas em Cacha Pregos se relacionam
com as proprias narrativas das historias de monstros fabulosos narradas em momentos de
contacdo oral. Vestidos com o objetivo de assustar, mas também de (se) divertir, 0s
brincantes cacha-preguenses simulam, entre as ruas do vilarejo, perseguicdes e lutas
encenadas com 0s mais novos.

Nesse didlogo corporal, repleto de signos e significados, 0 monstro parece em cena
realizar o seu objetivo como nas historias narradas. Contudo, agora essa criatura aparece
dotada de um corpo, um corpo que corre performado por seus conjuntos de representacoes
e gestos eficazes, sdo eles mesmos que contam, através dessas narrativas corporais, suas

proprias historias que assustam os humanos. Descreve uma moradora:

Quem se fantasiava: homens... Homens mesmo, até casados! Homens
de familia se fantasiavam... E eles faziam muitas acrobacias, né? Como
estou lhe dizendo! Todo mundo ja de tarde, todo mundo tomado banho,
na porta para ver esses caretas aqui na rua. Fazer muita acrobacia!
Muitos metiam medo das pessoas se esconder até debaixo de cama!
Do medo que eles faziam, mascaras com muito... Aquelas mascaras
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muito feias! E as pessoas... Mulheres tinham medo!... Veja sé...!
(moradora Y, 2020)

Essa declaracdo, uma memoria dessa moradora de 78 anos sobre as caretas em sua
infancia (possivelmente entre as décadas de 1950 e 1960, j& que na continuacéo do relato,
ela pontua um caso “quando tinha oito anos”), reafirma como essas figuras concretizam
algumas vivéncias e valores coletivos a partir do elemento do medo (através de uma
monstruosidade), ja discutidos nas historias de terror.

A afirmacao inicial e contundente sobre o perfil desses brincantes (Homens...
Homens mesmo, até casados!..) pode ser compreendida para além de uma especificidade
do género (apesar de os primeiros caretas serem geralmente homens, na continuagdo da
entrevista, ela vai pontuar que algumas mulheres também se fantasiavam, como sua
prépria avo). Esse apontamento define muito mais uma reafirmacao que pontua o carater
de como essas brincadeiras eram respeitadas e desenvolvidas evidenciando um aspecto
da maturidade e responsabilidade dos mais velhos, na fala de nossa entrevistada, a partir
de um juizo de valor gque representa um “homem de familia”.

Esse marcador também reforcam uma discussdo muito comum na comunidade
atualmente que é o processo de criancgas estarem usando essas mascaras e fantasias. Como
discutimos no capitulo 11, referente ao perfil dos brincantes e a historia das caretas, esse
processo € entendido pelos proprios moradores como uma distor¢do das “caretas reais” —
performadas pelos nativos mais velhos. Inclusive, muito dos moradores e moradoras
lembrados por ser contadores de historias, estando nesse papel de respeito social dentro
do vilarejo, séo referidos também como importantes brincantes de careta no Carnaval.

Narra um morador:

As criancas ndo se vestiam de caretas. Quem se vestia de caretas aqui
eram os adultos. Entdo... a gente tinha um senhor que marcava esse
periodo que se chamava Licinho®. Entdo ele era o percussor da
situagdo. Quando diziam: “6i, Licinho ta vestido de careta, Licinho, ta
vestido de careta...” Ninguém ficava na rua! Todo mundo corria!
(morador L, 2020, grifo nosso)

Logo, percebemos como a comunidade caracteriza as caretas enquanto uma
brincadeira que faz parte de uma manifestacdo cultural de sua identidade, com

caracteristicas que preservam uma heranga histérica em sua organizagdo, por expressar

%0 Licinho € apelido através do qual era conhecido o ja mencionado Ulisses Pinho, calafate que deixou um
importante material escrito em diarios sobre a historia e as manifestagoes do vilarejo.



112

valores e representacfes tradicionais que devem ser minimamente respeitadas para sua

continuidade simbdlica. Entretanto, lembra Castro Junior (2014, p. 26):

Embora, nas festas populares baianas, exista um forte apelo das
identidades coletivas, o territorio da festa nunca se realiza de forma
completa definitivamente, existe a abertura para o estranho e para o
outro; a exterioridade pertence ao proprio processo de criar
singularidades. Assim, o0s eventos festivos sdo fluxos de
acontecimentos Unicos que tém suas tramas, seus efeitos, seus segredos
e suas aberturas.

Retornando ao depoimento do morador sobre os antigos brincantes mascarados,
a ligacdo desses agentes, ora como contadores de histdrias, ora como caretas, reafirma a
construcdo narrativa da performance mascarada e sua ligagdo com o0s contos
protagonizados pelo monstro, dando continuidade a uma oralidade que também se
inscreve nessa corporeidade. Nesse aspecto, apontaremos esse corpo cultural enquanto
saber-brincante, enquanto representacdes, em seus diversos usos, dentro das marcacgdes
comportamentais e identitarias de Cacha Pregos.

Esses agentes, como contadores de historias e brincantes mascarados — além de
suas outras funcbes dentro do vilarejo, ligadas ao trabalho e a familia —, apontam
possibilidades de analises desse corpo pedagdgico da manifestacdo das caretas em duas
perspectivas, que reforcam marcadores comportamentais e de identidade em Cacha
Pregos. A potencialidade desse corpo como Idcus é reforcada por Raimundo Viana (2005,

p. 227), descrevendo como uma experiéncia que permite:

Com sua materialidade, os corpos e sua gestualidade tracam desenhos
no espago e no tempo que permitem a compreensdo de toda uma
dindmica de elaboracéo de cddigos. Os gestos se revelam num poder
persuasivo, colocando em jogo todos os sentidos, ndo s6 de quem
executa, mas também de quem observa (grifo nosso).

Entendendo o corpo nas festas populares e o corpo das teorias da monstruosidade,
seguiremos apresentando, nos proximos subcapitulos, algumas dinamicas observadas na
performance das caretas cacha-preguenses que se configuram em sentidos narrativos

locais.
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5.2  Uma pedagogia dos monstros: 0 medo como controle

Nas culturas populares, o monstro fabuloso é uma met&fora recorrente de
configuracdo nas tentativas de controle das acdes que fogem aos demais padrdes e
ferramentas educacionais. Tradicionalmente, conhecemos a histéria do “bicho-papao”,
primeiro monstro ameagador como uma personificagdo do medo na infancia, utilizado
pelos pais para impor limites de obediéncia aos filhos.

Lembra um dos moradores de Cacha Pregos, como as historias da “avo-da-lua”,
uma espécie de ave que trazia mau agouro presente nos relatos locais, eram utilizadas

pelos mais velhos para situar os limites comportamentais aos mais jovens:

Tem uma histéria que ficou marcante, sobre um péassaro, onde esse
passaro chamado vo-da-lua [...]. Entdo, o que é que se acontece, era um
passaro bem pequeno, ndo era um passaro gigante, era um passaro
pequeno, mas de canto muito forte e estridente. Entdo, como nédo se
tinha conhecimento real do que era, porque s6 ouvia o cantico do
passaro, aqui se assustava... No amanhecer e no alto calar da noite,
assim, por volta de meia noite, onde ele tinha um canto bem forte, mais
ou menos assim: [falando em voz cantada] Foi, foooi, fooooi... E a gente
corria, porque a gente ndo sabia o que era. [...] Entdo, olha... “N&o vai
para o mato de noite, ndo vai ta na praia a noite, ndo vai tanorio a
noite, avé da lua vai te pegar!” (morador P, 2020, grifo nosso)

As figuras das caretas do vilarejo, desde as diversas conexdes que originaram até
seu reaparecimento no Carnaval, revelam como a performance dos mascarados
complementa-se essencialmente e fazem parte, como 0 jogo de persegui¢do com 0s mais

novos, sendo ela propria um marcador de controle educacional. Lembra um morador:

A diferenca é que o carnaval antigo €... A gente tinha essa alegria de
tomar a carreira da careta, é... Nao se tinha violéncia... Entdo era uma
coisa assim, a gente almejava a chegada desse carnaval s6 pra tomar
carreira dessas caretas. Era uma coisa que as familias ficavam na porta,
pra ver a careta passar... Quando vinham: “careta, pega ele aqui, 0,
que mijou na cama!” Tipo dessa coisa assim... (morador L, 2020, grifo
N0osso)

Até hoje, a partir das observacGes em campo, percebemos como as caretas séo
utilizadas pelos moradores para ameacar criancas desobedientes ou prescrever ordens
como na narrativa da memoria de nosso entrevistado. Outro elemento importante nesse
depoimento, que € recorrente entre as falas das entrevistadas e entrevistados nesse

trabalho, é a marcagéo sobre um tempo sem violéncia. José Gil fala de uma banalizago
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da monstruosidade em decorréncia de uma banalizacdo da propria violéncia e do mal.

Segundo o autor:

Cessardo, muito em breve, de nos parecer monstruosos e ser-nos-ao até
simpéticos, como j& acontece a tantos extraterrestres das séries de
televisdo. Havemos de falar entdo da “monstruosidade banal”, como se
fala agora da “violéncia banal” — 0 que constitui, precisamente, uma
aberracdo. (GIL, 2000, p. 167)

Pontuado inicialmente como um articulador nas possibilidades das vivéncias e
crencas nas narrativas fantasticas, podemos relacionar também como esses novos
marcadores morais reconfiguram o papel do monstro (propriamente do medo) como
controlador social, que se revela nas préprias transformacdes histdricas da manifestacéo
das caretas (e no nimero, cada vez maior, de criangas que se fantasiam). Dentro dessa
banalizacdo, e principalmente por causa dela, os monstros ainda se configuram como
controladores dos limites de uma humanidade.

Era desse modo que, no Carnaval, a0 mesmo tempo em que as caretas
transportavam uma hesitacdo para as criangas seguirem atentas nas ruas — as caretas
conseguiam também manté-las afastadas de alguns limites impostos. Tanto as caretas
COMO 0S monstros constituem-se “um estratagema para rotular tudo o que infringe esses
limites culturais” (JEHA, 2007, p. 20). Gil (2006) explica 0 monstro, a partir de uma
vertente etimoldgica, como uma maneira de “adverténcia”, isso €, na descricdo de um
comportamento.

A careta exerce essa utilidade de inimeras formas: primeiro, ao servir de ameaca
como castigo para criancas indisciplinadas, transgressoras, dentro da perspectiva de se
manterem em uma ordem, e, do mesmo modo, a sua propria performance e construcao
das méscaras/fantasias constituem um conjunto de representacGes que estardo associadas
a compreensao de uma figura monstruosa para o vilarejo.

Essa fungdo também é reafirmada ao lembrar das caretas dentro dos antigos
festejos, em comemoracdes ao dia do pescador, realizados durante o Dia de S&o Pedro.
Lembra um morador: “Ent&o, eles saiam é... Em blocos de samba de roda pra fazer visita
as casas de pescadores. E ai, oh... As caretas, elas vinham atrds dos chamados corddes de
samba!” (morador D, 2020).

Nesses encontros formados por uma confraternizacdo adulta, as caretas
acompanhavam ao fundo como controladores que manteriam afastadas as criangas dos

blocos de samba. Sendo muito dos brincantes proprios pais, maes e responsaveis,
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possivelmente, a ameaca de caretas na rua funcionava como tentativa de manter seus
filhos em casa.

Uma moradora narra essa experiéncia de espectadora dos blocos desses
mascarados durante a sua infancia, quando ficava em casa sozinha por causa do medo

dessas figuras. Conta ela que:

[...] eu tinha uns oito anos|...] tava na janela, era uma cadeira de abrir e
fechar, eu tava subindo na janela, quando vem um careta... Até
conhecido da familia da gente e tudo... E ele vinha... Quando ele fez
assim “uuhh” pra mim, eu cai da cadeira. No que eu cai, fui correr, a
perna prendeu a... Prendi a coxa na... Cadeira fechou, prendi a coxa no
fechamento da cadeira. Ai ele tirou a méascara, pulou a janela, e me
tirou, da... Conseguiu abrir a cadeira. [...]. O menino ficou morto de
pena, porque quando ele fez assim com aquela méscara e eu fui correr,
ai eu cai. (moradora E, 2020, grifo nosso)

Em uma lembranca que aparenta ser casual, o fato desse ocorrido ter acontecido
ha quase setenta anos, revela como essa memoria € construida a partir de alguns signos
coletivos e pela “quebra” desses signos — N0 caso, a retirada das mascaras das caretas, que
como pontuado é algo dificilmente feito pelo brincante — nessas construcdes de afetos
sociais.

As caretas em Cacha Pregos, mesmo servindo como controladores de limites para
manter “criangas em casa”, “escondidas embaixo da cama”, revelam sua potencialidade
ao permitir um contato direto com esse ser monstruoso. Nao mais como figuras oniricas
e fantasiosas, as caretas chamam as criancas atentas também para transitar entre as ruas,
correndo o risco de serem alcancadas, capturadas e confrontadas com esse encontro que
reforca um momento sensivel, além dos processos racionalizados das experiéncias

sociais.

5.3  Correndo com os monstros: perseguicdes performaticas pelas ruas da vila

No vilarejo de Cacha Pregos, as ruas sdo também espagos ocupados na

socializacdo e recreacdo, a partir de inumeras brincadeiras e jogos ludicos entre as

diversas faixa-etarias. Sobre as brincadeiras realizadas na infancia, narra uma moradora:;

[...] Eram brincadeiras de roda, pula-corda, correr...se esconder para
0 outro pegar. Muitas brincadeiras! Brincadeiras no quintal, com
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bonecas, com comidas feitas com folhas, com frutas e tal... Era muito
bom! Lembrangas muito boas! (moradora B, 2020, grifo nosso)

Entre as brincadeiras infanto-juvenis, muitas seguem uma interpretacdo em que
sdo encenadas lutas e perseguicdes simbdlicas a partir de uma variante de elementos.
Popularmente conhecidas como pega-pega ou pique-esconde, essas brincadeiras podem
ser representadas por uma narrativa de lutas de forcas antagbnicas positivas/negativas
como o heréi/monstro, policia/ladrdo, mocinho/bandido ou rico/pobre3!.

Em sua linha, que ele denominou psicologia analitica, Carl C. Jung constroi
importantes contribui¢cdes aos estudos da psicodinamica ao distinguir um inconsciente
individual e coletivo, a partir das imagens primitivas herdadas entre as geracdes que ele
classificou como arquétipos. Jung (1985, p. 121) interpreta esses jogos a partir da
apresentacdo de um arquétipo narrativo da figura do herdi que luta contra os dragdes
(arquétipo do monstro).

Para o autor, essa perseguicdo € analisada como representacdo de um conflito
entre 0 ego e a sombra, associando este desafio de vencer a sombra (os monstros/dragfes)
como uma fase de formacdo do proprio, sujeito sobretudo nas fases de transi¢do da
infancia e adolescéncia. Jung classifica como “sombra” todo material rejeitado pela
persona do sujeito, mas que permanece em Sseu inconsciente.

Essa sombra pode ser representada por experiéncias, desejos, tendéncias ou
memorias, €, quando ndo sdo reconhecidas em um plano do consciente, podem ser
projetadas em outras pessoas (na imagem do Outro). Segundo o autor, essa sombra
(inconsciente) ndo é simplesmente contraria ao ego (consciente), pois, além das atitudes
desfavoraveis, impulsiona experiéncias criadoras, ligando-se ao plano da consciéncia.

Ao afirmar um inconsciente coletivo, poderiamos aproximar o processo de cria¢éo
comunitaria, do qual todo monstro fabuloso é resultante, dessa sombra do inconsciente,
de projecdes da diferenca, que restituem para nos proprios uma identidade estavel e
controladora da consciéncia da nossa identidade coletiva, como de nossa humanidade —
“o grotesco ¢ a forma de expressdo do ‘id’” (KAYSER, 1960, p. 137 apud BAKHTIN,
1987, p. 43). Para Bakhtin:

31 No Brasil, uma brincadeira comum em quase todo territério nacional, é conhecida por trechos de sua
cantiga, referida como “pobre de marré”, onde € encenada a transi¢do dos filhos de uma mulher pobre para
uma mulher rica. O jogo de origem na Europa nérdica ganhou adaptacdes brasileiras, marcadas pelas
tradugdes das palavras para o portugués bem como seu contexto social.
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Na realidade, a func¢do do grotesco é liberar o homem das formas de
necessidade inumana em que se baseiam as idéias dominantes sobre o
mundo. O grotesco derruba essa necessidade e descobre seu carater
relativo e limitado. A necessidade apresenta-se num determinado
momento como algo sério, incondicional e peremptorio. Mas
historicamente as idéias de necessidade sdo sempre relativas e versateis.
O riso e a visdo carnavalesca do mundo, que estdo na base do
grotesco, destroem a seriedade unilateral e as pretensGes de
significacdo incondicional e intemporal e liberam a consciéncia, o
pensamento e a imagem de novas possibilidades. (Ibid., p. 43, grifo
Nosso)

Durante o Carnaval em Cacha Pregos, a brincadeira das caretas segue roteiros
encenados onde os brincantes mascarados perseguem 0s ndo-mascarados, sobretudo
criangas, nas ruas da comunidade. Se o Carnaval é uma festa que altera a ordem das
coisas, um olhar atento percebe como a narrativa das brincadeiras de perseguicdo, tdo
comuns no imaginario infantil e nas ruas do vilarejo no decorrer do ano, inverte a l6gica
com as caretas: Nao é mais 0 monstro que é perseguido. A careta € quem tece na narrativa
de caca contra as criangas. “No mundo grotesco, qualquer “id” ¢ desmitificado” (Ibid., p.
43).

Para Bakhtin, essa carnavalizacdo da consciéncia estabelece uma outra ldgica
muito mais complexa do que os jogos de dualidades opostas, ndo se trata mais de lados
positivos ou negativos, mas de uma relacdo simultanea que se constroi no decorrer dessa
alteridade. O monstro persegue, pois, o “eu”/ego/persona ndo se encaixa mais numa
narrativa individual e experimenta outras possibilidades de valores, de fantasias, de
formas de existir. A sombra, de Jung, torna-se inversamente a mascara dessa persona.

José Ledo nos lembra da importancia dos processos das mascaras dentro dos
festejos afro-carnavalescos como marcadores identitarios do sujeito social. O autor
discute as aproximacgOes estabelecidas nessas praticas brasileiras com os processos da
mascara Tchokwé, elemento das praticas culturais da etnia bantu concentradas em

Angola, como um rito de passagem:

[...] da qual os jovens antes tinham seus receios, medos, principalmente
quando as encontravam nos matos, passam agora a incorporar na
propria pele um aprendizado estético que os elevam a vida adulta depois
de consagrado o seu ritual mascarado, libertando-os completamente de
seus corddes umbilicais (LEAO, 2011, p. 121)

Na continuidade exercida pelo ciclo da brincadeira carnavalesca em Cacha

Pregos, apds cada brincante ndo-mascarado vencer seus medos, descobrir 0s maquinarios
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socias de representacdo, é que eles se integram ao bloco das caretas junto com seus mais
velhos. Durante o trabalho de observacdo dos brincantes que se mascaram no Carnaval
em 2020, mais de 90% dos participantes afirmaram que, durante alguma fase de sua vida,
ja sentiram medo das caretas nas ruas do vilarejo. Agora sao eles que proporcionam, a
partir de suas préprias sensacdes individuais, uma manutencao dessas representacoes
coletivas e ciclicas.

A ameaca da monstruosidade — e talvez um dos medos mais interiores — ndo esta
em ser apanhado pelo monstro, mas de nds proprios, em nossa animosidade mais intima,
tornarmos monstros. O Carnaval permite vivenciar o monstro dentro de sua propria pele

(fantasia).

54 Devir-Careta: alteridade e liminaridades de uma brincadeira carnavalesca

Kathryn Woodward (2003, p. 9) destaca como o processo de identidade é uma
construcdo relacional com a diferenca, pelo principio da alteridade. Para a autora, a
definicdo de uma identidade “depende, para existir, de algo fora dela: a saber, de outra
identidade [...], de uma identidade que ela ndo é, que difere [dela mesma], mas que,
entretanto, fornece as condic¢des para que ela exista. A identidade [...] se distingue por
aquilo que ela ndo ¢”.

Entre os estudos das identidades culturais, a categoria “outro” representa um
grupo que situa as diferencas entre duas culturas ou povos distintos, ou mesmo dentro de
uma propria comunidade, aspectos relacionais que diferem e distingue cada um de seus

agentes. Todorov pontua a concepgéo de:

[...] outros como uma abstracdo [...] outro ou outrem em relagdo a mim.
Ou entdo como um grupo social concreto ao qual n6s ndo pertencemos.
Este grupo, por sua vez, pode estar contido numa sociedade: as
mulheres para 0os homens, os ricos para 0s pobres, 0s loucos para o0s
“normais”. Ou pode ser exterior a ela, uma outra sociedade que,
dependendo do caso serd proxima ou longinqua: seres que em tudo se
aproximam de nds, no plano cultural, moral e histérico, ou
desconhecidos, estrangeiros cuja lingua e costumes ndo compreendo,
tdo estrangeiros que chego a hesitar em reconhecer que pertencemos a
uma mesma espécie. (TODOROQV, 1993, p. 4)

Entendendo nessa perspectiva de alteridade as teorias do sujeito, a busca em situar

precisamente o monstro em seu lugar, fora dos limites da identidade humana, devolve a
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diferenca precisa de definicdo do sujeito. Por isso, afirma José Gil (2006, p. 14) que “os
monstros sdo-lhe absolutamente necessarios para continuar a crer-se homem”. Moretti
(2007, p. 110) lembra:

[...] com efeito 0 monstro [...] € sempre descrito pela negacdo: o homem
é bem proporcionado, 0 monstro ndo; o homem é belo, o monstro, feio;
0 homem é bom, 0 monstro mau. O monstro é o homem invertido,
negado. N&o tem existéncia autbnoma; ndo pode nunca ser realmente
livre nem ter futuro.

A alteridade pressupde fronteiras, limites contornados. Walter Benjamin (2006, p.
937) traca uma diferenca muito importante entre fronteira e o limiar. Segundo o autor, 0
limiar ndo delimita e separa (como faz a fronteira), “o limiar ¢ uma zona. Mais exatamente
uma zona de transicdo. Mudanca, transicdo, fluxo (...)”. Para os antropologos, a
liminaridade é caracterizada por praticas e objetos ambiguos, hibridos, que ocupam ou
sdo simultaneamente duas categorias tradicionalmente opostas ou excludentes.

Essa dindmica social € discutida por Victor Turner (2005), importante pesquisador
que se dedicou a esse conceito, a partir da observacdo e interpretacdo dos ritos de
passagem da sociedade Ndembu no noroeste da Zdmbia, como préaticas que configuram
estados transitorios indefinidos do sujeito. Ele interpreta essas préaticas sociais a partir de
dois conceitos classificados como “communitas” e pela liminaridade.

No estado de liminaridade, o autor aponta algumas caracteristicas como as
transgressdes das fronteiras classificatérias, invisibilidade social e perda de identidade
individual, pelo uso de linguagens secretas ou especiais além da evasdo das ordens
sociais-juridicas. Nessa perspectiva, destaca-se sua dimensdo processual associada a ideia
do devir.

Se o Carnaval se configura como uma festa limiar (DAMATTA, 1997), um
entretempo de vivéncias de um devir fantasioso e utdpico contrapondo as identidades
obrigatorias e abolindo as diferengas, o corpo monstruoso, “por sua limiaridade
ontoldgica” (COHEN, 2000, p. 30), contradiz a propria estrutura da festa momesca.
Afinal, na exigéncia de determinados sentimentos (alegria, esquecimento) para os festejos
carnavalescos, 0 medo das caretas aparece como um outro elemento de estranheza e
improprio mesmo dentro da desordem dessa festa popular.

Nos blocos das caretas em Cacha Pregos, entre o estado performativo, 0s
brincantes mascarados salientam simultaneamente entre o individual/coletivo,

alegria/terror, eu/outro, proximo daquilo que Turner vai caracterizar como um estado
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entre o betwixt and between, contradizendo o dilema hamletiano do “ser ou ndo ser” —um
devir-careta.

Se, no Carnaval, “a loucura conduz a todos a um estado de cegueira, onde todos
se perdem, o louco, pelo contrario, lembra cada um de sua verdade” (FOUCAULT, 2010,
p. 14). Assim, as caretas lembram da propria monstruosidade: em sua lingua longe da
razdo, onde o barulhento som animalesco é composto por onomatopeias da dendncia da
desordem social daqueles dias, as caretas simbolicamente lembram a sociedade do seu
devir-homem entre os festejos da loucura. Ela é a fantasia moral que restabelece a ordem
social. Como na dltima cena do filme “Freaks” (1932), de Tod Browning, somos
advertidos moralmente sobre a monstruosidade da indiferenca®.

Travestida de monstro nesta “nau das caretas”, que sai do horizonte para “atracar”
no meio dos outros festejos, eles “pulam” o Carnaval entre os diversos blocos, bebem sua
cerveja, repetem habitos, como detentores da verdade — expressdo maxima da parddia
bakhtiniana. As caretas nos alertam para uma monstruosidade que estamos préximos, no
limiar.

Se alguns filésofos vdo definir a humanidade pela lingua ou pela cultura, o
trabalho de Emmanuel Levinas (1997) vai trazer uma importante contribuicdo ao afirmar
que nossa humanidade se da através de nossa relagdo com o outro. O outro deixa de ser
impréprio ou ameacador e passar a ser a base para repensarmos as nossas diferencas e
identidades. E por essa ética da alteridade, a partir de um intimo processo de liminaridade,
que, nessas praticas dos mascarados cacha-preguenses, 0s participantes permitem néo so
uma aproximagao em que correm, riem ou brincam com 0s monstros, como eles mesmos
“tornam-se”, mas também um processo performatico identitario de grande aproximacao
e revelacdo do proprio eu enquanto outro (liminaridade).

Nesse limiar do “devir-Monstro”, que Cohen (2000, p. 55) conclui que o0s
Monstros “nos pedem para reavaliarmos nossos pressupostos culturais sobre raca, género,
sexualidade e nossa percepcdo da diferenca, nossa tolerancia relativamente a sua
expressao’.

De certo que 0s monstros, na perspectiva popular contemporanea, dentro de uma

sociedade marcada por suas diferengas sociais, raciais e de género, que marginalizaram

32 Nesse filme, — de producéo paradigmatica por ter o elenco formado por personagens reais que se
apresentavam em circos e freak shows, por terem nanismo, microcefalia... — o enredo de ordem muito moral,
alerta para a falsa aparéncia de uma “humanidade”, a partir de dois atores que buscam estratégias para
aplicar golpes financeiros entre os participantes de um “circo de bizarrices”. (FREAKS (1932). Direc¢éo de
Tod Browning. EUA: Warner Home Video, 2004. DVD, 64 minutos.)
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certos grupos e aspectos culturais, vao se tornar elementos muito menos repulsivos e até,

de certo modo, metafdricos de suas prdprias condi¢des existenciais.

5.5  Monstros a margem: uma identificacdo de classe

As mudancas paradigmaticas do século XX trazem inimeras inconsisténcias e
complexidades nas discussdes sobre a teoria do sujeito e do proprio corpo. Néo € possivel
mais estabelecer o ideal de um sujeito, como descrito por Descartes, com uma
subjetividade pré-social, a-historica e extralinguistica. Essa crise de categorias é
explicada por Le Breton (1987, p. 79):

A questdo do poder e principalmente da acdo do politico sobre a
corporeidade, objetivando o controle do comportamento do ator, € um
dado central da reflexdo das ciéncias sociais nos anos 1970. A lei
Neuwirth em 1967, legitimando a contracepcéo, a lei Veil, liberando o
aborto, para tomar exemplos na sociedade francesa, sdo os indicadores
politicos da mudanca nas mentalidades e nos costumes que vai se
traduzir na revolta da juventude e o marco historico de 1968, a
liberdade sexual, o feminismo, o esquerdismo, a critica ao esporte
levada a efeito pela revista Quel corps?, etc. (grifo nosso)

A publicagéo dos trabalhos de Michel Foucault, Jean Baudrillard, Pierre Bourdieu,

Simone de Beauvoir 3

e outros autores, muito préximos da propria tradicdo do
pensamento marxista, retratam uma ruptura epistemoldgica e politica ao investigar as
imposicOes sociais sobre o corpo, que demarcaram as geracOes dessas décadas. O que
observamos, como alternativa desses movimentos desviantes da tradicdo euro-
androcéntrica, ¢ um novo paradigma de identificacio enquanto/com o “outro”34,

A literatura moderna j& inaugurava narrativas metaféricas nessa identificagdo
entre o Eu-Outro, de um devir-inumano para um devir-monstro, como ilustra tdo bem o

escrito austro-hiingaro Franz Kafka® ao descrever o processo de metamorfose da

3 Em ordem cronoldgica de publicagdo, destaco as obras: “O segundo sexo” (1949), de Beauvoir, “A
sociedade de consumo” (1970), de Baudrillard, “Vigiar e Punir” (1975) e “Historia da Sexualidade” (1976),
de Foucault, e “A Distin¢ao” (1979), de Bourdieu.

3 Vale ressaltar que muitos desses movimentos divergentes, mas dentro da tradicdo ocidental —
possibilitado por esses marcos histdrico acima citados, vdo buscar influéncias diretas das culturas orientais,
africanas ou dos povos originarios das Américas (indigenas), onde ja se havia tradicionalmente uma outra
perspectiva social e cultural com a alteridade.

% FRANZ, Kafka. A metamorfose. 14° ed. Traducdo de Modesto Carone, Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1997.
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personagem Gregor Samsa em um monstruoso inseto. Em algumas culturas
contemporaneas, é comum grupos e tribos urbanas se autodefinirem como monstruosos
na transicdo de formacgédo de sua identidade na adolescéncia, a exemplo dos Estados
Unidos da América, em que alguns grupos se autointitulam como “freak” (aberragao) ou
“little monsters” (pequenos monstros).

Compreendendo o discurso da corporeidade e as formas de dominacéo e tentativa
de controle — seja no capitalismo pela exploragdo do corpo como forca de trabalho, ou
nos padrdes estabelecidos para distin¢do de género —, as festas de Carnaval demarcam um
momento onde o corpo inverte também essa ldgica, permitindo-se pela vivéncia de
fantasias, em que o corpo se destitui das repressdes sociais e politicas que enfrenta ao
longo do ano, das ideias de género, de classe, etc. Dessa forma, como afirma DaMatta
(1999, p. 9):

[...] onde podemos vadiar sem sermos criminosos e, assim fazendo,
experimentamos a sublime marginalidade que tem hora para comecar e
terminar. Deste Brasil que de algum modo se recusa a viver de forma
totalmente planificada e hegemonicamente padronizada pelo dinheiro
das contas bancéarias ou pelos planos quingienais dos ministérios
encantados pelos varios tecnocratas e ide6logos.

Como ja pontuamos, no periodo carnavalesco, as figuras mais marginalizadas e
grotescas sdo escolhidas entre as fantasias dos folides. Durante a observacdo de campo
no Carnaval de Cacha Pregos, uma coisa nos chamou bastante atencdo: o grande nimero
das mascaras de “palhagos assassinos” escolhidas como fantasia das caretas ¢ associadas
ao personagem do “Coringa”, como propriamente as mascaras dessa figura em referéncia
a imagem da producdo cinematografica.

O Coringa (Joker) € um personagem ficticio com origem nas historias em
quadrinho produzidas pela editora norte-americana DC Comics, publicado pela primeira
vez em 1940. Talvez seja um dos personagens mais iconicos das ultimas décadas. A partir
da década de 1980 e do inicio do século XXI, o personagem passou a ter mais visibilidade
por ganhar inimeras adaptacdes, sobretudo nas produgdes cinematograficas, com grande
sucesso popular, destacando a primeira vez um vil&o (arqui-inimigo na narrativa do heroi,
no caso especifico, do Batman) sendo reconhecido pelo publico como um novo anti-heroi.

O personagem nao tem nenhuma habilidade ou poderes sobre-humanos, como
outros vilBes desse tipo de narrativa, mas é descrito por sua incrivel inteligéncia criminal,

dentro dos usos das ferramentas possibilitadas em sua dificuldade social. O Coringa
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passou a ser icone de diversos movimentos, grupos e realidades que se viam injusticados
dentro do sistema financeiro e social. Na Bahia, inclusive, a imagem do Coringa e do
“palhago do crime” (como também ¢é conhecido essa figura em suas variagcdes das
adaptac0es narrativas) tem sido utilizada por grupos e fac¢Bes de ordem criminosa, como
também por outros movimentos, sendo recorrente a figura do Coringa em manifestacdes
politicas populares.

Roberto DaMatta interpreta essa identificacdo popular com a imagem desse anti-

herdi, vildo, renunciadores e transgressores sociais, discutindo que:

O bandido social, entdo, tem sua biografia marcada pelo destino do
conde de Monte Cristo: € injusticado pelos inimigos (geralmente donos
de terra ou ricos comerciantes); entra huma zona liminal — altamente
perigosa —, nela ganha seu poder e desenvolve seus recursos sociais,
geralmente associados ao mundo sobrenatural, onde o paradoxo da
crueldade e da generosidade espontanea para com os pobres é relevante
na defini¢éo de sua personalidade social; finalmente, vinga-se de seus
inimigos de modo generalizado, tirando dos ricos e dando aos pobres.
E nessa promogao de justica social pelas proprias maos e com seus
préprios recursos que jaz a legitimidade e popularidade desses
personagens. (DAMATTA, 1999, p. 271)

Nessa perspectiva, interessa-nos uma analise e um destaque para esse crescimento
das mascaras de Coringa no Carnaval de Cacha Pregos, além dessa identificacdo de um
personagem que luta contra uma injustica social, da qual ele também é vitima/vilao, mas
também por um outro motivo: a relacdo da propria criacdo do Coringa marcada por uma
influéncia do personagem do Arlequim.

O Arlequim (arlecchino, em italiano, e também referido como joker, em inglés) é
um personagem que tem sua origem nas narrativas do teatro popular italiano na commedia
dell’arte. A figura, caracterizada por divertir o publico nessas apresentagdes, sempre foi
apresentada como uma personagem transgressora de autoridades. Na narrativa do
Coringa, criado pela DC Comics, o vilao adota a identidade de “Joker” apds sofrer um
acidente que o deixou deformado, passando a se autoidentificar com a figura impressa na
carta do baralho “joker” (a imagem de um Arlequim), que inclusive, em algumas
narrativas, é usada como sua arma.

Durante os antigos festejos carnavalescos na Europa, o Arlequim acabou sendo
uma das principais fantasias adotadas nas manifestaces populares — tendo influenciado
inimeras outras fantasias no Carnaval brasileiro. Alias, sobre o sucesso do Arlequim,

Bakhtin nos lembra que durante o século XVIII na Europa:



124

[...] discute-se ardorosamente a personagem Arlequim, que entdo
figurava obrigatoriamente em todas as representacdes teatrais, mesmo
as mais sérias. Gottsched e os demais representantes do classicismo
pretendiam expulsar Arlequim da cena “séria e decente”, e o
conseguiram por algum tempo. Lessing, pelo contrério, saiu em defesa
do Arlequim. [...]. Arlequim em pessoa falava em defesa do grotesco.
(BAKHTIN, 1987, p. 31)

Com isso, como alerta DaMatta (1999, p. 271), cabe observar que essas figuras
apresentadas como heroicas dentro do grotesco de suas agdes “existem tanto na chamada
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‘consciéncia popular’ quanto no que rotineiramente se denomina ‘alta cultura’”’. Como
vimos nas mudancas paradigmaticas da literatura de ficcdo bem como em outros
movimentos sobretudo nas Ultimas décadas.

O que chamamos atenc¢do aqui, que vale de analise para nosso trabalho, € perceber
como esses signos carnavalescos sdo reconstruidos ao longo dos anos por processos que
demonstram as afirmacdes de resisténcias e resiliéncias dessas figuras populares que
ganham novos corpos, novas poténcias, novas representacdes, na reconfiguracéo de seus

préprios imaginarios e manifestacdes.

5.6  Carnaval, corpo e desejo

“O monstro também atrai”, pontua Cohen (2000, p. 48) ao analisar como o medo
do monstro se interliga aos desejos e fortes fantasias escapistas sobre praticas proibidas.
Nesse aspecto, outro ponto importante aparece na concepg¢do de monstro no imaginario
coletivo que regulamenta os proprios desejos sexuais. O senso de pudor na construcao
ocidental contemporanea, sobretudo por uma vertente de ideologia crista, reprimiu todas

as discussoes e representacdes sobre a sexualidade. Segundo Eco (2000, p. 131):

De fato, 0 ser humano mostra-se incomodado [...] diante de tudo aquilo
que é excrementicio ou que é ligado ao sexo. Eles nos causam
repugnancia e, portanto, julgamos os excrementos feios [...] €, em O
mal-estar na civilizagdo, Freud observa que “os 6rgdos genitais em si
mesmos, cuja Visdo € sempre excitante, nunca sdo, todavia,
considerados belos”.
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Eco continua a analise afirmando que em culturas®® onde existe esse pudor sobre
a sexualidade, em alguns momentos, ela é revelada em manifestacdes através da
obscenidade. O corpo do monstro e o Carnaval sdo duas representacdes onde o imaginario
da sexualidade é explorado por suas possibilidades transgressoras, ndo mais sobre o
aspecto de repressdo dos valores de pudor.

A imagem do “monstro corporifica aquelas praticas sexuais que nao devem ser
exercidas ou que devem ser exercidas apenas por meio do corpo do monstro” (COHEN,
p. 44). No imaginario popular, percebemos, inclusive, como algumas narrativas que
explicam a origem do monstro estdo interligadas por praticas sexuais desviantes, hereges
(como pontuamos na lenda da mula-sem-cabeca, representada pela relacdo de uma mulher
com um padre), homossexuais (reveladas nas expressoes populares “homem com homem
vira lobisomem/mulher com mulher vira jacaré”), incestuosas (afirmadas pela propria
medicina quando pontua as discussdes dos nascimentos teratoldgicos) *” e certas
atividades a depender dos valores da comunidade.

Entretanto, em épocas de transgressées como no Carnaval:

Permite-se que, por meio do corpo do monstro, fantasias de agressao,
dominacédo e inversdo tenham uma expressdo segura em um espago
claramente delimitado, mas permanentemente situado em um ponto de
limiaridade. Seus monstros servem como corpos secundarios através
dos quais as possibilidades de outros géneros, outras praticas sexuais e
outros costumes sociais podem ser explorados. [...]. A cooptacdo do
monstro como um simbolo do desejavel é freqiientemente realizada por
meio da neutralizacdo de aspectos potencialmente ameagadores.
(COHEN, 2000, p. 51)

Amparados nesse percurso teorico, lancamos uma analise resultante das
observagdes em campo dos festejos carnavalescos em Cacha Pregos, a partir das relagoes
que foram observadas entre os brincantes mascarados, as caretas — principalmente aquelas

com faixa-etaria entre 18 a 30 anos —, ao desenvolver alguns jogos de seducgéo

3 Em sua discussdo, o autor pontua como o senso de pudor é cultural e histérico. Exemplificando como as
representacoes falicas tinham uma outra simbologia dentro das representacoes na Grécia Antiga, analisando
a figura mitoldgica do Priapo. Vale pontuar que, nas tradi¢Ges afro, as divindades apresentam indmeras
referéncias as formas falicas e vulvas, como pontuado a imagem de Exu, com destaque ao seu érgao genital,
onde o corpo esta ligado ao sagrado.

37 Cohen (2000, p. 45) aborda como as narrativas do tabu do incesto permitiram na sociedade ocidental um
trafico de mulheres que eram obrigadas a terem casamentos fora de sua familia. Sobre o discurso médico,
pontuamos: “Primos podem ter filhos, mas risco de condi¢des genéticas que podem provocar problemas
de saude é maior” (VARELLA In: CASAL de primos pode ter filhos? | Comenta #80. Disponivel em:
https://drauziovarella.uol.com.br/videos/drauzio-comenta/casal-de-primos-pode-ter-filhos-comenta-
80/#:~:text=Primos%20podem%20ter%20filh0s%2C%20mas,%C3%A9%20recomendado%20realizar%2
Oacompanhament0%20gen%C3%A9tico. Acesso em: 29 jul. 2020)
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https://drauziovarella.uol.com.br/videos/drauzio-comenta/casal-de-primos-pode-ter-filhos-comenta-80/#:~:text=Primos%20podem%20ter%20filhos%2C%20mas,%C3%A9%20recomendado%20realizar%20acompanhamento%20gen%C3%A9tico
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potencializados pela figura da careta. Entre os entrevistados, muitos afirmaram que um
dos motivos ao se fantasiar de careta era se divertir e namorar.

De certo que, de algum modo, essas figuras que remontam a uma construcao
corporal de forma obscena, no sentido de expor o que € reprimido pelo pudor, exercem
forcas sedutoras que excitam a curiosidade dos transeuntes na investigacao de suas formas
— repletas de distorgdes corporais, de dubiedades, de virilidade —, que reforcam essa
atracdo exercida pelos monstros na descoberta de entender todo o seu corpo. Muitos
elementos utilizados pelos brincantes mascarados, reforcam uma simbologia que traz
referéncia ao falo e a vulva.

Durante o trabalho em campo, observou-se como muitas caretas provocavam
contatos fisicos, faziam referéncias aos movimentos sexuais, aos 6rgdos genitais,
mantendo esse jogo sedutor da curiosidade sobre seus corpos em um outro plano de suas
identidades. Notou-se, inclusive, algumas aproximacoes e flertes dos transeuntes com as
caretas, mesmo sem ter tanta certeza de quem estava atras da mascara — o que reafirma
uma seducdo propria da figura da careta. Além da organizacéo inversa, de algumas caretas
seguirem provocando medo/desejo em transeuntes a quem eles tinham interesses para
relacBes dentro dos festejos carnavalescos.

Entre inGmeros aspectos, observamos, desse modo, como um complexo corpo
cultural de uma manifestacdo popular dentro do Carnaval pode exercer uma rede de
conexdes que interagem em diversos aspectos com o imaginario coletivo, em seus

aspectos mais intimos.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

A concepcao contemporanea de que todo conhecimento € resultado dos processos
contextuais de seu tempo, divergindo da necessidade das construcdes de verdades
universais e atemporais, nos da muita seguranca na apresentacdo do presente trabalho
sobre as caretas de Cacha Pregos, no municipio de Vera Cruz, na Bahia, que tem seu apice
durante os festejos carnavalescos. N&o apenas para justificar os recortes escolhidos na
interpretacdo desse fendbmeno, mas por revelar como as manifestagdes culturais sao fontes
inesgotaveis para um olhar atento dos futuros pesquisadores e pesquisadoras.

Desse modo, alertamos aqui 0 compromisso social da Academia na construcao de
ferramentas que destaquem a importancia desses saberes populares, muitas vezes,
desassistidos de politicas que assegurem ou valorizem a memdria dessas comunidades
em estado de vulnerabilidade econémica e social — ndo numa concepcéo da tradi¢do dos
estudos culturalistas e etnograficos que tendem a construir verdades e padrdes na tentativa
de uma “preservacdo” que interrompe a flexibilidade social das chamadas “tradi¢des
populares”. O que destacamos € a importancia da garantia e legitimidade para que esses
agentes tenham acesso as ferramentas que possam fortalecer suas préprias necessidades.

O trabalho aqui construido possibilitou, de maneira inovadora — a partir dos
referéncias tedricos que foram possiveis e mais atualizados no momento de sua realizagdo
— uma leitura da manifestacdo dos mascarados cacha-preguenses — popularmente
conhecidos como caretas, apoiada nas teorias culturais nos novos estudos sobre
monstruosidade, ampliando o repertorio tedrico de outras pesquisas académicas que se
atentaram as figuras de festejos carnavalescos similares, utilizando outros aportes
bibliogréaficos.

Nessa construcdo, amparados em uma perspectiva historica, possibilitamos as
relaces entre uma figura cultural e suas relacbes que conectam valores estéticos,
memorias e representagdes, revelando a complexidade das manifestagcdes culturais
populares. O trabalho analisou as caretas de Cacha Pregos, em seus transitos pelo
imaginario da comunidade, desde suas relacdes com as historias orais, brincadeiras e
aspectos socioculturais que amparam e reconstroem essa figura como personagem
tradicional e identitario de seus agentes.

Destacamos o ineditismo de situar as caretas cacha-preguenses como objeto de

estudo, ndo sendo encontrado outros trabalhos académicos publicados até entdo sobre
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essa manifestacdo dentro da referida comunidade no municipio de Vera Cruz, dai a sua
importancia documental da historia dessas figuras carnavalescas, bem como, os
apontamentos da prépria histéria do vilarejo, como registro de parte de sua meméria. Em
tempo, lembramos que o territorio da Ilha de Itaparica tem passado por inUmeras
intervencdes externas — sobretudo do mercado imobiliario, que tem ja desenvolvido
projetos de construcdes de prédios e condominios em areas ambientais que fazem parte
da identidade dos nativos, apds a noticia de construcdo da ponte que ligara Salvador a
llha.

O projeto de construcdo da ponte, ainda em fase de contrato da empresa
construtora responsavel, faz parte de um conjunto de obras do governo estadual que visa
estreitar o transito entre a Regido Metropolitana de Salvador e o Baixo-Sul, que como
vimos, estabelece importantes contatos comerciais. A construcdo da ponte tem dividido
as opinides dos moradores locais, que alertam para os inimeros impactos negativos nas
condicBes sociais, como o aumento da violéncia e uma possivel conurbagdo que
transformaria os municipios de Vera Cruz e Itaparica em provaveis bairros periféricos de
uma extensdo soteropolitana, repercutindo na identidade das comunidades de toda a Ilha
de Itaparica.

Alguns desses efeitos, que ja sdo relatados pelos nativos e observados nas novas
dindmicas sociais nos Ultimos anos, reiteram aqui a importancia do registro dessa
memoria feito no recorte desse trabalho, antes das novas transformacGes que
provavelmente sejam confirmadas nas proximas décadas.

Durante a realizacdo desse trabalho e meu contato com os agentes culturais, 0s
quais intermediaram o processo de entrevista bem como na vivéncia na propria
comunidade, o sentimento de necessidade de escrever suas memdrias, registrar a histéria
do vilarejo, foi recorrente. Entre os diarios que foram encontrados e relatados, muitos
entrevistados quiseram escrever a proprio punho suas anotagbes para Sserem
compartilhadas comigo.

Entretanto, esse contato posterior ndo foi possivel até o momento em que finalizei
a escrita desse trabalho, ndo tendo o retorno dos documentos escritos por eles que, com
certeza, ampliaria ainda mais o registro das entrevistas orais. Vale assinalar que a Gltima
etapa desse trabalho foi desenvolvida no periodo de isolamento social em decorréncia da
pandemia do COVID-19, fazendo com que, em nosso estado, desde o dia 14 de marco de

2020, fosse decretada uma série de a¢Ges emergenciais, que restringia as locomogdes
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municipais, bem como, alertava para 0s perigos aos grupos de risco, sendo grande parte
desses agentes inclusos nessa categoria por sua faixa etaria.

Reafirmo meu compromisso, com todos os envolvidos, de retornar em um
momento possivel a esses hovos documentos, que ampliardo os saberes sobre a memaoria
do vilarejo, como parte também desse trajeto em minha relacdo de afeto, aproximacéo e
respeito, de longos anos, com a comunidade, que faz parte também de minha memoria, e
ndo finaliza apds a apresentacdo dessa dissertacdo. Alids, os trabalhos manuscritos
realizados anteriormente ja haviam me chamado atencdo por sua potencialidade para
novas investigacdes e analises a partir de outros recortes, como mencionei na introducéo.

A dissertacdo caminhou respeitando os trajetos histéricos que se configuraram na
apresentacdo dessa manifestacdo até o ano em que o trabalho de acompanhamento dos
festejos carnavalescos foi realizado, sem tracar juizos de valores para uma legitimidade
ou néo das praticas. Entretanto, com o objetivo de, a partir de um olhar atento, tracar os
meios entre as memdrias e observacdes desse fendbmeno em suas transformacgdes — dai
sobretudo a necessidade de encaixar as Ultimas analises no Capitulo IV a partir das
mascaras industrializadas.

Alias, assim como o corpo “monstruoso” na Idade Média assustava o0s estudiosos
que tentavam dissecd-los nas salas frias dos laboratérios, o corpo cultural das
manifestacOes populares ainda assusta muitos académicos, que ndo conseguem perceber
as suas crises categoricas, sua multiplicidade, hibridismos, distorcdes...

O que as novas licdes sobre a monstruosidade nos permitem alertar é: ndo adianta
dissecar seus corpos, procurando seus significados, nem lhes retirar as mascaras para
descobrir sua identidade, pois, ao descobrir, 0 monstro ja é outro! De seu sangue, de sua
gosma, ou seja la do que seja feita a sua existéncia, quando espalhado, transformam-se
cada vez mais, multiplicando-se em outros, embaralhando suas mascaras nos becos
epistémicos, confundido... Cada vez mais desconhecidos — e por isso, cada vez mais eles

proprios.
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