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“e tudo que nos faz homens
¢ assim jogos e substituicdes de méascara”
(Zumthor, 2004, p. 47)

Resumo: Este artigo trata do papel ludico dos Palhagos das Folias de Reis, que brincam e cantam para a
representacio do evento mitico da peregrinacio e da chegada dos Reis Magos ao presépio de Belém. E a
“movéncia” ludica da cultura popular que integra alegria e a sacralidade aos cantos e dancas para Deus, muitas
vezes apresentando momentos em que o jogo prevalece se distanciando do sagrado. A semibdtica da cultura
estuda a representatividade destes personagens e suas mascaras mostrando que, ainda hoje, mascarados de todas
as folias dos centros urbanos transitam entre os codigos de comunicacdo diversos, dando vitalidade as
manifestacdes populares por suas alegorias, subversdes e sua capacidade de transgressao.
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Abstract: This paper deals with the playful role of clowns at the Folia de Reis event, who play and sing for the
representation of the mythical event of pilgrimage and arrival of the Three Kings to the Bethlehem crib. It is this
playful “motion” of popular culture that integrates happiness and sacredness in singings and dances for God,
presenting, many times, moments that the game prevails, moving away from the sacred. Semiotics of culture
studies the representativeness of these characters and their masks, showing that even nowadays, masked people
from all the urban revelry move among several communication codes, giving life to popular manifestations by
allegories, subversions and its capacity to transgress.
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Uma cabeca enorme. Ou, melhor, uma maéscara enorme. De vérias cores que
sobressaiam em pedacos aqui e ali, sob a abundancia de enfeites: penas penduradas nos lados;
chifres no alto e sisal desfiado — talvez o cabelo; tecido recortado nas bochechas; dois olhos,
de fundo de garrafas pléasticas, pintados de preto; um pedaco de aluminio formava o nariz
triangular do qual saiam fitinhas do Senhor do Bonfim pelas narinas; de um buraco vermelho,
onde seria a boca, um pedago de corda pendurado e algumas letras espalhadas pelo resto do
“rosto” assustador.

Sobre a veste bufante, colorida e esfarrapada, a mascara atemorizava também por suas
feicdes de careta. O gingado do corpo dava movimentos de vai € vem ao “monstro” que ainda
carregava um cajado ou bastdo. Ao se jogar pra cima de quem passava, se retraindo, a figura

aumentava de tamanho e aumentava também a propor¢do do susto. Alguns saiam correndo,



outros se desviavam dando gritos. Era um brincante da “Folia de Reis A Caminho de Belém”!

que por ali passava. la encontrar seu grupo para o cortejo daquela noite, mas, antes, faria uma
exibicdo em uma praca no centro da cidade de Juiz de Fora/MG.

Anbnimo o homem, conhecido o personagem. Para muitos espectadores, ele é o
Palhaco da Folia. Para quem sabe, ele representa um dos Reis Magos, que se ocultavam,
disfarcados desse jeito, para enganar os soldados de Herodes na busca pelo Menino Jesus
recém-nascido. De sua fantasia, em cada detalhe, muitos significados. Figura “profana”, suas
intervencgdes na Folia sdo de grande importancia, pois cabe a ele “puxar” ou animar a mesma.
Além disso, tem obrigacdes e proibicdes especificas, como jamais dancar diante da Bandeira e
realizar suas acrobacias fora das casas.

Todo palhago é personagem ambiguo por exceléncia, que, segundo Magnani (2003),
adquire forma e valor em situagbes concretas, como o coringa do baralho; é esse seu
descomprometimento, sua aparente ingenuidade, no entanto, que lhe dao o poder que tem,
como buféo do rei: pode zombar de tudo e de todos, impunemente.

Se pensarmos na histdria do esperto alfaiate que vendeu o imaginario traje para o rei,
sob a alegacdo de que sO os inteligentes poderiam apreciar sua beleza, o palhaco
seria 0 (nico personagem que, como a crianga, poderia dizer que o rei estava nu. E
ele quem pde em ridiculo a todos, desmascarando tanto o clown, o poder, santos,
cultos, religides. Mas pode também ele préprio ser objeto de zombaria, ser
ludibriado, ser induzido a dizer aquelas palavras que 0s demais ndo ousam proferir.
(Magnani, 2003: 92)

Mas a improvisacdo ainda é a caracteristica marcante na performance dos palhacos.
Irreverentes, eles sdo pecas estruturantes em todos os tempos do folguedo. E sdo valorizados e
se valorizam perante o grupo, principalmente pelo papel Iudico que exercem. Assim, apesar
de rito coletivo, a Folia atua também como locus de realizagdo pessoal, teoria que pode ser
referendada pela prépria fantasia dos brincantes que sdo chamadas de “fardas”. Uma farda
implica um sentido de poder e compromisso. Os brincantes ndo vestem fantasias — que
distinguem e revelam —, mas fardas: vestes cujas diferengas sdo os graus. A hierarquizacédo
dentro de uma Folia segue a ordem de Mestre, Contramestre, Bandeireiro, Palhagos e Folides.
Dentro de cada Companhia ha o deslocamento entre os brincantes. A cada ano eles trocam de

funcdo. Uma hierarquia sem muitas regras, pois sdo quebradas internamente.

! Folia de Reis da cidade de Juiz de Fora/MG.



Quanto a farda, DaMatta explica que “apresenta e resolve o problema da coeréncia
entre o contetdo (a pessoa fardada e sua posicdo no mundo cotidiano) e o continente (a farda
como sinal exterior de sua posicdo no momento ritual)” (1997: 61). Sem esquecer que outro
fator de poder é a ancestralidade. Os brincantes geralmente seguem seus pais, que foram
brincantes antes deles. A experiéncia e a sabedoria dos mais velhos tomam dimensdo maior
no saber/poder de quem traz o legado, ultrapassando tempos e memdrias como afirma
Trindade (2006: 100), “a dimensao ancestral carrega o mistério da vida, da transcendéncia.”

O bailado da Folia de Reis tem um papel ludico claramente exposto pelos Palhacos.
Nos encontros, sdo 0s responsaveis pelas brincadeiras que devem promover alegria. Brincam
e cantam para a representacdo do evento mitico da peregrinacao e chegada dos Reis Magos ao
presépio de Belém. E um processo ritual, explicam Gomes e Pereira, “quando ha a suspenso
de tempo e do espaco da realidade, para a instalagio momentanea de novas dimensdes
temporais e espaciais; 0 mesmo que ocorre no jogo, onde o mundo habitual também
desaparece” (1995: 105).

No senso comum, o sagrado e o divertimento sdao opostos, muito pela seriedade
atribuida ao plano espiritual, mas a cultura popular integra alegria e sacralidade nos cantos e

dancas para Deus. Essa unido da sacralidade e o divertimento é observada por Huizinga:

O homem primitivo procura, através do mito, dar conta dos fenémenos atribuindo a
estes um fundamento divino. Em todas as caprichosas invengdes da mitologia, ha
um espirito fantasista que joga no extremo limite entre a brincadeira e a seriedade.
Se finalmente observamos o fendmeno do culto, verificaremos que as sociedades
primitivas celebram seus ritos sagrados, seus sacrificios, consagracdes e mistérios,
destinados a assegurarem a tranquilidade do mundo, dentro de um espirito de puro
jogo, tomando-se aqui o verdadeiro sentido da palavra. (2007: 7)

Huizinga estuda o jogo como funcdo social e fator cultural da vida. Segundo o autor, é
no mito e no culto que tém origem as grandes forcas instintivas da vida civilizada. E também
através do ladico que as representagdes sociais se tornam patentes até mesmo perpetuando-se.
“Em suas fases mais primitivas a cultura possui um carater ludico, que se processa segundo as
formas e no ambiente do jogo. Na dupla unidade do jogo e da cultura, é ao jogo que cabe a
primazia.” (Huizinga, 2007: 53) Uma das funcdes sociais do jogo é a representacdo. A Folia

de Reis como representacao sagrada,

mais que a simples realizagdo de uma aparéncia, é até mais do que uma realizagdo
simbdlica: é uma realizago mistica. Algo de invisivel e inefavel adquire nela uma



forma bela, real e sagrada. Os participantes do ritual estdo certos de que o ato
concretiza e efetua uma certa beatificacdo, faz surgir uma ordem de coisas mais
elevada do que aquela em que habitualmente vivem. (Huizinga, 2007: 17)

Avila (1971:90), em seus estudos sobre o lidico e as projecdes deste no mundo
barroco, explica que a mentalidade do homem e seu comportamento na sociedade, o ritual
religioso, suas preferéncias de divertimentos publicos e de arte e literatura estardo
impregnados de uma “movéncia” ladica, “exteriorizada tanto na aparente auséncia de
gravidade da visdo do mundo, quanto na generalizada gratuidade das formas estéticas” (Avila,
1971: 90).

Esse panorama de descontraimento espiritual do homem luso-brasileiro desdobrar-
se-a ainda pelo Setecentos a fora, como comprovam, no Nosso caso, 0s inimeros
relatos de festas coletivas e cddices das chamadas academias, documentos
eloquentes do teor de ludicidade das promogdes civico-religiosas ou dos certames
literérios realizados na Bahia, no Rio de Janeiro ou em Minas. (Avila, 1971: 90)

A execucgdo da Folia de Reis € realizada no interior de um espaco circunscrito sob
forma de festa, ou seja, dentro de um espirito de alegria e liberdade, o que ndo impede,
segundo Huizinga (2007, p. 34), que a representacdo conserve as caracteristicas formais do
jogo. Seu universo delimitado tem valor temporério, mas seus efeitos ndo terminam depois de
acabado o jogo. “Seu esplendor continua sendo projetado sobre o mundo de todos os dias,
influéncia benéfica que garante a seguranca, a ordem e a prosperidade de todo o grupo até a
proxima época dos rituais sagrados.” (Huizinga, 2007: 34).

Os Palhacos dominam o publico e hA momentos em que o jogo prevalece, se
distanciando do sagrado. Eles brincam com os donos da casa que visitam, improvisam versos
para 0s presentes, desafiam os companheiros, cantam historias engracadas. Para Gomes e
Pereira, nessa ocasido ja ndo se consegue buscar “uma relacdo de correspondéncia entre o
gesto, a fala e a manifestacio de uma realidade social subjacente. E a capacidade gerativa do
sistema simbdlico, que se amplia a partir de seus proprios contetdos. [...] O imaginario é
produzido pela realidade social, mas ultrapassa suas bases morfoldgicas e se automatiza”
(1995: 108).

A figura do Palhaco expressa a variedade e a riqueza da producdo artistica local. A
escolha das cores, dos materiais, de objetos, constitui-se em textos visuais, sonoros e plasticos

que tém significados e sentidos diversos para cada grupo ou comunidade. Apesar da



semelhanca do ritual, a diferenca entre grupos, fardas e paramentos é que da importancia a

festa. E justamente nessas diferencas que se reconhecem 0s grupos e sua historia.

Maéscara e representatividade

As dancas, os rituais, folguedos, carnavais e festas religiosas séo algumas das ocasides
para a utilizacdo de mascaras. O costume de participar de algumas festas com o rosto
escondido por uma mascara vem da Antiguidade e faz parte da cultura de muitos povos. Para
cobrir o rosto, ou até mesmo o corpo, para disfarcar, ocultar ou revelar a “outra cara”, a
mascara é carregada de representatividade. Para alguns, existe uma diferenca entre a mascara
cotidiana e a méascara teatral. A primeira visa ocultar e proteger; a segunda, teatral, expde a
esséncia da persona representada, infundindo-lhe alteridade.

Mas ha também a ritualistica, cujo uso remonta a pré-historia, quando representava
figuras da natureza. Com a utilizacdo de pigmentos — témpera — as tribos indigenas
desenhavam uma mascara no proprio corpo por ocasido das cerimdnias religiosas. Para suas
atividades de caca esse homem primitivo se mascarava para poder se aproximar da caca ou
para ganhar poder sobre sua presa. O uso da mascara era vital ainda para se ligar aos deuses e
as forcas da natureza.

O homem moderno tem uma aguda sensibilidade para tudo quanto é longingquo e

estranho,

Nada o ajuda melhor a compreender as sociedades primitivas do que seu gosto pelas
mascaras e disfarces. A etnologia demonstrou a imensa importancia social deste
fato, e por seu lado todo individuo culto sente perante a mascara uma emocao
estética imediata, composta de beleza, de temor e de mistério. Mesmo para o adulto
civilizado de hoje, a mascara conserva algo de seu poder misterioso, inclusive
guando a ela ndo esta ligada emocdo religiosa alguma. A visdo de uma figura
mascarada, como pura experiéncia estética, nos transporta para além da vida
quotidiana, para um mundo onde reina algo diferente da claridade do dia: 0 mundo
do selvagem, da crianca e do poeta, 0 mundo do jogo. (Huizinga, 2007: 30)



Nesse contexto ndo se pode deixar de citar as mascaras de origem pagd e o teatro
grego’. As mascaras teatrais ganham forca na Italia no inicio do século XVI sob a tipificacéo
da Commedia dell'arte®, que nessa ocasido delimitava o teatro literario culto, era a comédia
erudita e seus atores eram artesdos de sua arte, que era a do teatro. Sdo considerados 0s
primeiros atores profissionais e herdeiros dos mimos ambulantes, dos prestidigitadores e dos
improvisadores. (Moises, 1978), como o0s brincantes das Folias de Reis que cantam, dangam e
preparam eles mesmos toda a indumentaria para a festa. Sdo os artesdos da sua festa que
fazem questao de trabalhar para que ela seja completa.

As companhias da commedia dell'arte eram itinerantes e conservavam a tradicao
familiar e artesanal, apresentando-se em vilas, cidades e lugarejos de toda a Europa. Os
espetaculos sofriam influéncia direta do Carnaval, com seus cortejos mascarados, a satira
social dos figurinos de seus bufdes, com insercdo de numeros acrobaticos e pantomimas.
Eram habeis em improvisar, se adequando as condi¢Ges que encontravam pelo caminho, ja
que nem sempre existia lugar apropriado para as apresentacdes. Seus personagens usam as
maéscaras de tipos e comportamentos pré-determinados: a colombina, o pierrd, o capitdo, o
doutor, etc.

Essas sdo personalidades consolidadas e, ainda hoje, principalmente nos blocos
carnavalescos, esses tipos padronizados de comportamento podem ser notados, variando de
acordo com novas e comicas situacfes. A comicidade expressa pela linguagem e a mimica
galhofeira determinam a improvisacdo, fazendo a convergéncia com os mascarados dos
carnavais de hoje, em sua maioria com comportamentos definidos pelas imagens da midia.

J& na Idade Média o discurso poético era repleto de mascaras e, segundo Zumthor, “a

maioria dessas mascaras exprime a propria natureza desse discurso [...]. Outros ocupam

2 0 uso da mascara como elemento cénico surgiu no teatro grego, por volta do século V a. C. O simbolo do
teatro é uma alusdo aos dois principais géneros da época: a tragédia e a comédia. A primeira tratava de temas
referentes a natureza humana, bem como o controle dos deuses sobre o destino dos homens, enquanto a Gltima
funcionava como instrumento de critica a politica e sociedade atenienses. Durante um espetaculo, os atores
trocavam de mascara inimeras vezes, ja que cada uma delas representava uma emocdo ou um estado do
gersonagem. (Moisés, 1978)

Comédia da habilidade. Arte mimética segundo a inspiragdo do momento; improvisacéo agil, rude e burlesca.
Também chamada commedia a soggetto, comedia de tema, de improvisacdo, commedia all'improvviso,
commedia dei zanni, comedia dos criados, commedia dei maschere, commedia all italiana. (MOISES, 1978, p.
93) Sobre sua origem, esta é desconhecida. Porém, ha quem a considere oriunda das antigas festas atelanas,
realizadas na cidade de Atella (Peninsula Italica meridional), em homenagem a Baco. (Moisés, 1978, p. 93).



descritivamente seu plano anedético, 'mimesis™* dos carnavais populares” (2004, p. 20). Para o
autor, tracos de costumes sdo observados nessas performances e cita 0 uso de mascaras “ao
longo dos séculos, ndo s6 nas festas carnavalescas, mas em ritos funerarios ou nos
charivaris®”. (Zumthor, 2004: 21)

Materialmente, a mascara era um rosto artificial, monstruoso, animalesco, cobrindo
a face, associado ou ndo a um disfarce. As vezes, sem divida, era pintada: os
clérigos dos séculos X1l e XIII, como Jacques de Vitry ou Etienne de Bourbon,
evocam-na em termos referentes & maquiagem, facies depicta, homo pictus.
(Zumthor, 2004: 21)

A partir do século IV a Igreja condenou a méascara e o disfarce, denunciando-os como
“acdo demoniaca, mentira infernal, rejeicdo da obra divina — ideia que permanecera
subjacente, até pleno século XIX, nas reservas eclesiasticas para com o teatro e seu mundo”
(Zumthor, 2004: 21). Valores herdados pelo cristianismo antigo que ainda hoje permeiam a
imaginacao e a linguagem sob significados do erético, do maravilhoso ou do monstruoso.

As mascaras das Folias trazem imagens de deménios, dragbes e até personagens
infantis e deuses, numa profusdo de cores e luminosos que atrai o olhar de todo espectador.
Pinturas ndo definidas mesclam elementos dos mais variados e estampam personagens
ambiguos, estranhos, hibridos, comuns ou misteriosos. Estdo presentes nestas mascaras o
lendario, o sagrado e o profano, em estampas do grotesco que se apropriam de um
barroquismo traduzido em exuberantes fantasias para além do mascaramento: estruturas do
barroco tdo comuns na arte latino-americana.

Essa degluticdo de elementos estranhos, ambiguos, é referéncia na cultura latino-

americana. Como assinala Goudet (2009: 129), o barroco é territorio do mestico,

é o procedimento que nos permite dar novo sentido as velhas estruturas, sem nos
preocuparmos em anunciar uma novidade normativa, um novo centro organizador
das ideias. [...] Devorar os restos urbanos e criar urbanidades anénimas. Costurar,
remendar fragmentos de realidades, fazendo-os funcionar sob outra ordem de
vizinhancga que ndo a estavam submetidos enquanto forma planejada.

Esse barroco que, segundo Lima, é “uma sintese hispano-indigena e hispano-negroide,

que ilustram os artistas populares (tanto os andnimos das catedrais peruanas e mexicanas ou

* Grego mimesis, imitagdo. (MOISES, 1978, p. 335)

® Uma serenata simulada aos recém-casados, feita com panelas, chaleiras, etc., acompanhada por muito barulho e
folia, muitas vezes jogada como uma piada sobre os casais. (Disponivel em
<http://www.thefreedictionary.com/chavaris>. Acessado em 22 fev. 2012)



das pinturas cusquenhas) como os legendarios Kondori e Aleijadinho” (1957: 33). Para o
autor, o verdadeiro barroco se realiza plenamente no Novo Mundo, desde a vida cotidiana até
as mais elaboradas formas artisticas. E o artista popular traduzindo sua mesticagem e,
segundo Pereira, o barroco é “a melhor forma sintatica para a construcdo de uma cultura
mesti¢a” (2009: 136). Gruzinski (apud Pereira, 2009: 134) toma os indios mexicanos como
exemplo claro de pensamento mestico porque pintavam motivos classicos traduzidos, e ndo

mais somente 0os modelos astecas, maias ou europeus. Suas produ¢6es eram misturadas,

nas quais dragdes tinham plumagens de passaros tropicais, as mesmas de alguns
deuses pré-colombianos, misturadas com herdis em armas classicas com rostos
indigenas. Bestiarios mesticos, em que os monstros do velho mundo, as lendérias
criaturas classicas conhecidas de longo tempo assumiam formas diferentes,
plumagens outras. E como que um grotesco se instalava nos murais, nas pinturas das
igrejas, nos quadros. Um barroco em construgdo. (Pereira, 2009: 134-135)

Essas civilizagBes pré-colombianas se apropriaram das novas historias e dos
novos valores trazidos pelos colonizadores, analisa Gruzinski (apud Pereira, 2009),
modificaram a maneira de pensar, de agir, e 0s proprios rituais, sem abandonarem de todo
suas velhas préaticas. Conforme o autor, “de formas diferentes, mantém em casa objetos que
dificilmente seriam reconhecidos como religiosos, mas que lembravam os antepassados,
deuses protetores de familias ou povoados propiciadores de chuvas e riguezas. Objetos
magicos para a salde, a prosperidade, a protecdo”. (Pereira, 2009: 135)

Este fenbmeno, o barroco, de tantos e diferentes significados para a historia cultural do
Ocidente, segundo Avila (1971), ndo pode passar despercebido a nenhum historiador ou
intérprete da evolucdo das formas artisticas no Brasil. Avila explica tratar-se do inicio de uma
ruptura, “que sob sua vigéncia entdo se opera, da unidade do espirito portugués, com a
dimensdo de tropicalidade que o homem ja natural da colbnia insere na sua maneira de
apreensdo do real e representacdo do mundo” (Avila, 1971: 92). Era inevitavel mesmo que a
adaptacéo, a aclimatacéo e a integracdo do colonizador e seus descendentes desencadeassem
as reacOes que influiram no comportamento vivencial do individuo ou na “préaxis de toda a
embrionéria sociedade, mas também de determinar na alma do homem luso-americano
imposicdes de intuicdo, de imaginagdo, de concepgdo a que ele procuraria fatalmente dar a

correspondente expressdo”. (Avila, 1971: 92)



Podem-se visualizar aqui as interse¢cbes com os artistas populares no Brasil, por
exemplo, com os brincantes das Folias de Reis na criagdo de suas fardas, Bandeiras e
maéscaras. O gosto pelo novo, por inovar em todas as criacdes, desprovidas de pré-conceitos,
fazem desses artistas a simile dos indios mexicanos, “caboclos, misturados, em sangue e
cultura, com os colonizadores, que aceitaram muitas vezes de bom grado e com admiracao as
producbes pictograficas e escritas de seus pupilos, com todas as modificacbes e novos
elementos que essas criagdes traziam consigo”. (Pereira, 2009: 135)

“Estranho”, “ex0tico” e de “mau gosto” seriam 0s termos apropriados para a aparéncia
grotesca com que as mascaras sao criadas, ja que “a estranheza que caracteriza o grotesco
coloca-o perto do comico ou do caricatural, mas também do kitsch®” (SODRE, 1980: 39).
Para Sodré, a cultura oral brasileira sempre foi marcada por uma escatologia’ naturalista que
vé 0 homem como parte de uma natureza manifesta em ritmos ciclicos, recorrentes. O autor
esclarece que como “o homem estaria integrado organicamente na natureza, qualquer
desacerto, injustica, ou aberracdo, deveria ser vista como uma alienacdo do estado natural,
remediavel pelo culto ou pela magia.” (Sodre, 1980: 39).

Mascaras de efeitos cémico, vulgar, classico ou assustador: o sagrado e o profano se
mesclam nestas criagdes onde o simbolico e o festivo absorvem elementos do cotidiano,
gerando imagens artisticas de uma arte popular sem delimitacfes ou esteredtipos. Ha que se
evidenciar ainda a forca da imagem que segundo Cavenaghi “é objeto presente como veiculo
de propagacdo e sedimentacdo dos rituais, pois elas também séo parte da sociabilidade festiva
e, assim, um documental importante a ser visto na producéo textual.” (Cavenaghi, 2004: 484)

“A careta criou a mascara”, afirma Cascudo (2002: 260). Para o autor, a mascara foi a
careta tornada permanente, duravel, estatica. Por sua vez, os romanos fixaram a aproximacao
da mascara com a fisionomia, chamando-a de persona, em grego prosopon. Popularmente a
careta é um recurso comico, provocador de hilaridade. Cascudo (2002: 261) observa que ela é
a técnica dos Birico, Mateus e Catirina dos Bumba-meu-Boi, assim como o Velho ou o

Bedegueba em certos Pastoris.

® Diz-se de qualquer manifestacdo (decorativa ou outra) que adota elementos inusitados ou populares de mau
gosto pela cultura estabelecida. (Ferreira, 2008)

Segundo o Miniaurélio, escatologia é o estudo dos excrementos. Para Sodré, é a “Reflexdo ou doutrina das
coisas finais”. (1980, p. 37)
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A chegada da Folia de Reis com seus paramentos e mascaras propicia um espetaculo
de costumes, festas, tradicdes e formas de entretenimento, numa mistura de formatos e
improvisos que levam os espectadores a participarem do evento, seguindo-o e reelaborando-o
enquanto cultura popular. Os Palhacos mascarados promovem correrias, provocam sustos,
rolam pelos caminhos fazendo as mais diversas estripulias, contagiando os visitantes. Por tras
da efémera duragdo incognita, divertem-se importunando amigos e parentes pois o disfarce

assegura sua ousadia, conferindo-lhe ares de supremacia sobre os espectadores.

Disfarce

Historicamente, o disfarce muitas vezes foi a alternativa para a participacdo dos
excluidos na esfera social. Segundo Manguel (2008), durante o fim da Idade Média e ja na
Renascenca, os excluidos dos postos dos poderosos procuravam, nos intersticios permitidos
pelas estruturas sociais feudais, locais onde afirmar sua humanidade comum. Por exemplo,
“em festividades, carnavais, mistérios e mascarados, 0s pobres, os doentes, 0os mentalmente
perturbados, aqueles desprovidos de direitos por causa do seu sexo ou da sua fé encontravam
papéis para representar e rituais para praticar que Ihes permitiam uma presenca e uma voz”
(Manguel, 2008: 298). O autor compara esse desempenho com a commedia dell'arte, quando
todos os modos de representacdo publica propiciavam uma plataforma aos excluidos da
sociedade, “permitindo-lhes representar um papel ficticio: essas ficcdes, repetidas diversas
vezes, tornaram-se realidade”. (Manguel, 2008: 298)

O disfarce é a jungdo corpo-e-fantasia partilhando de mecanismos de presentificacdo e
alteridade. Para Tucherman, sdo modos de inscricdo e de producdo do idéntico e do diferente,
“ainda que saibamos que este par € uma projecdo modelar a partir de uma fronteira ideal
estabelecida com base na cultura” (1997: 152). Mascarar ou disfarcar é a sustentacdo do
corpo, como matéria, na producdo dos processos de identificacdo, partindo de suas marcas
visuais como explica Tucherman, expondo a imagem do sujeito consigo mesmo, com a
sociedade e com o grupo do qual participa e deseja ser acolhido e reconhecido.

Personagens da literatura ou da histdria tiveram que esconder seus defeitos ou troca-

los por fantasias para a convivéncia comum na sociedade. De acordo com andlise de
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Tucherman (1997), em muitos personagens foram sobrepostas varias fantasias, como mantos

que o cobriram de outra pele. Ela explica que:

Na Grécia Antiga ele vestia a virtude da beleza; na Idade Média cristd 0 manto da
castidade que “cobria suas vergonhas”; nas cortes europeias dos séculos XVII e
XVIII os artificios das perucas, dos brocados, das joias, etc., sinais da aristocracia e
da riqueza que nele deveriam ser expostos. O século XIX traz a nova marca da veste
burguesa, mas foi também o momento da invencdo do “dandysmo”, um modo
particular de vestir e mover o corpo para aquele que assim foi descrito: “um dandy
deve viver e dormir como se estivesse diante de um espelho™, aposta da “estetizacdo
artificial” que deve envelopar o corpo de alguns humanos. O século XX nos traz a
inddstria da moda e seu “império do efémero”; a volatilidade desta implicando
concepcdo de uma visdo do corpo onde a metamorfose é prevista, requerida,
produzida e imposta. (Tucherman, 1997: 152)

Quanto da histdria se conhece do estrangulamento social e cultural de individuos que,
considerados monstruosos — mascarados por nascimento —, foram rejeitados socialmente,
muitas vezes sendo obrigados a se travestirem para poderem caminhar pelas ruas? Mas o
fantasiar-se é método utilizado pela humanidade desde sempre. N&o s6 cobrindo o rosto, mas
todo o corpo, ou o mercantilizando como mecanismo de sobrevivéncia nos circos,
inicialmente, e deslocando-se para o cinema, para a televiséo e para o jornal.

Nas sociedades contemporaneas da América Latina, no Brasil com os indios, e mesmo
na Europa, o uso de mascaras geralmente faz parte das festas religiosas ou pagas,
principalmente em bailes® e desfiles de carnavais. Também sdo vistas nas procissdes e
representagdes teatrais. No teatro grego, no teatro N6° (Japdo) e na opera chinesa, elas
cumprem funcdo central, representando personagens ou sentimentos. A forma da méscara
expde ao publico as varias abordagens textuais da representacdo. Eis uma das razBes pelo
simbolo do teatro serem duas mascaras: a comédia e a tragédia.

Para Zumthor (2004), s6 a méascara é verdadeira, o rosto é falso. Ele parte das palavras
de Victor Hugo em Mil francos de recompensa, para quem “disfarces, travestimentos,
fantasias. Chamamaos isso mascarar-se. Mas é bem o contrario. Essas pessoas aplicam sobre a

face o verdadeiro rosto que ndo engana” (Hugo apud Zumthor, 2004: 11).

8 Os bhailes de mascara surgiram na Renascenga Italiana, no século XIV, influenciados pela popular Commedia
Dell'Arte. (Moisés, 1978)

°No Japdo do século X1V nasceu o teatro N6, que também utilizava a mascara como parte da indumentaria para,
por exemplo, ndo revelar para a plateia as caracteristicas individuais dos atores.
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Em meio a toda a organizacdo social muito se dissimula e ndo é s6 na Folia ou nos
rituais que a mascara € alegoria. Zumthor coloca que toda 'realidade’ € concebida e percebida
como uma mascara da prépria realidade. Sendo assim, “a alegoria substitui essa mascara
trivial por um véu mais sutil e que se sup8e mais transparente. Nem por isso € menos Véu,
disfarce, mascara” (Zumthor, 2004: 16). Mascaramento este que tem por finalidade dissimular
ou camuflar a realidade. Na verdade a mascara oculta o que sempre mostramos e revela o que
habitualmente ocultamos.

Mas é no plano dos ornamentos que a mascara tem sua “linguagem” comunicativa.
Como num sistema de comunicacdo que enfatiza as “forcas regenerativas do universo”
(Reichel-Dolmatoff, 1976: 10), e que tende a “reafirmar e a propagar seu ethos cultural por
meio de um veiculo ritual” (Reichel-Dolmatoff, 1976: 10). Nesse sistema existe uma
variedade de componentes associdveis tanto aos ritos quanto aos simbolos da vida cotidiana
que, atualmente, podem ser traduzidos pelos ornamentos que conferem um aspecto de
unidade ou de destinacdo comum a determinados grupos de pessoas. Por exemplo, as
demarcacdes no corpo como signo de pertinéncia nas “tribos” de jovens tatuados, os de
cabelos coloridos, 0s que usam piercings, ou que usam determinada indumentaria, como o
boné. Sdo marcas de poder usadas por jovens de todas as idades e camadas sociais,
incorporadas como algo natural e trago distintivo.

Os mascarados das Folias de Reis ou 0s mascarados das gangues de tatuados e
grafitados dos centros urbanos transitam entre os codigos de comunicacgdo gque incluem néo s6
a linguagem “mas também as manifestacGes gestuais, 0 vestuario, as condutas pessoais e
sociais, [...] a musica, a pintura, a danca, o ritual e as construgdes” (Junior, 2007: 37). So
muitas as produc¢des simbolicas que mantém o mundo vivo, “afinal toda a atividade humana é
simultaneamente material e simbolica, producdo e comunicacao”, comenta Junior.

Essa apropriacdo simbolica atraves das maéscaras, ou dos mascaramentos atuais,
mostra que as experiéncias cotidianas, e ndo apenas as religiosas, sdo permeadas por ritos,

como explicam Laplantine e Trindade (1996:13):

As homenagens a fatos histéricos e miticos, os aniversarios, velérios, cortejos
fanebres, casamentos e batizados religiosos sdo rituais de reatualizagdo dos
acontecimentos passados e de passagem de uma etapa da existéncia humana para
outra. Esses rituais diferem das simples cerimdnias a medida que marcam em suas
performances, as atitudes, sentimentos e mudangas significativas na vida social dos
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homens. Essas marcas de comportamentos e os sentimentos de continuidade ou de
mudanca no cotidiano, que séo significativas para os participantes, sdo vividos e
concebidos através dos simbolos contidos nesses rituais.

E assim que o imaginario, como motivador e gerador de imagens, utiliza o simbdlico
para comunicar-se e existir, e o simbdlico converge na capacidade imaginaria. A rede
simbolica permeia a vida social, mobilizando as a¢cdes humanas, legitimando-as e gerando as

imagens de um sistema comunicacional repleto de significacoes.
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