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Resumo

O presente trabalho foi desenvolvido junto a Companhia Mariocas, atualmente formada
por cerca de vinte maranhenses residentes na cidade do Rio de Janeiro. A Companhia
foi fundada em 2002 pelos maranhenses e irmdos gémeos Ramon e RomulloCostta.O
grupo trabalha na divulgacdo das dancas e festejos de sua regido junto a outros
maranhenses e aos cariocas. Entre as principais dancas apresentadas estdo o Tambor de
Crioula, o Cacurid e 0 Bumba-meu-boi. Parto de uma bibliografia sobre cultura popular
maranhense e procuro entender como ela se constitui enquanto narrativas produzidas
por pesquisadores, agentes e grupos que se definem como culturais. A partir das
atividades internas da Companhia, apresentacGes e associa¢cbes com demais grupos,
busco, como principal objetivo deste trabalho, observar como o grupo Mariocas se
constitui, além de destacar o transito feito pelos integrantes do Mariocas em diferentes
espacos socioculturais no Rio de Janeiro. Assim, o foco esta na dinamica interna do
grupo (seus encontros, conversas e confraternizagdes), bem como nos aspectos que
envolvem o0s espacos publicos de apresentacdo do grupo. O foco, neste ultimo caso,
foram as apresentacdes que acontecem em espacgos publicos voltados para o turismo e
onde ha grande circulacdo de pessoas com interesse em "atividades culturais™, como nos
Arcos da Lapa (bairro da cidade do Rio) e a praia de Copacabana (no bairro de
Copacabana), mobilizando suas redes a partir de associa¢cbes com outros grupos e com a
Casa do Maranh@o.

Palavras-chave: Cultura popular, Sociabilidade, Companhia Mariocas e Rio de Janeiro



Abstract

This study was developed in association with “CompanhiaMariocas” (Mariocas
Company), currently constituted by twenty migrants from Maranh&o living in Rio de
Janeiro. The company was founded in 2002 by the twins Ramon and RomulloCostta,
natives from Maranhdo State. The group divulgates tradicional dances and traditional
celebrations from their region in cooperation with other natives from Maranhdo and
either people from Rio de Janeiro. The main dances presented are the “Tambor de
Crioula” (Crioula's Drum), Cacuria and Bumba-meu-boi. Since a initial bibliography
about the popular culture from Maranh&o State, this study aims to understand how it has
been constituted. Furthermore, as a main objective, it ntends to observe the movement
from Mariocas'smembers and how it happens in different sociocultural contexts in Rio
de Janeiro by analysing the inner activities of the company, presentation and its
relationship with other groups, Thus, the focus is on the group's inner dynamics (its
meetings, disccusions and celebrations), such as the public presentation aspects. In that
last case, the aiming is on the presentantions that occured in public spaces focused on
turism where there's a great crowd interested in the cultural activity, such as on the
“Arco dalLapa” (Arch of Lapa- important district of the Rio de Janiro City) and the
Copacana Beach (at Copacabana District) besides its networks with other associations

and groups and, specially, with “Casa do Maranhao”.

Keywords: Popular Culture, Sociability, Companhia Mariocasand Rio de Janeiro
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INTRODUCAO

Durante a graduacdo em Ciéncias Sociais (2007-2012) na Universidade Federal
Fluminense, me aproximei da Antropologia e me interessei especialmente por algumas
questdes como corporalidade e identidade, com o intuito de realizar o trabalho final para
o curso de Ciéncias Sociais. Procurei por alguns grupos de danca e acabei me
aproximando da Companhia Mariocas, companhia de danca e musica, atualmente
formada por cerca de vinte maranhenses residentes na cidade do Rio de Janeiro. A
Companhia foi fundada em 2002 pelos maranhenses e irmdos gémeos Rammon e
RomulloCostta, e é desde entdo por eles dirigida. Os irméos vieram para 0 Rio de
Janeiro visando trabalhar na divulgacdo das dancas e festejos de sua regido junto a
outros maranhenses e aos cariocas.

Eu tinha grande interesse em fazer uma etnografia junto a algum grupo cultural e
acredito que esta expectativa inicial tenha surgido do tempo que morei no estado de
Pernambuco onde vivi por dez anos, na cidade de Carpina, onde o Maracatu Rural ou
Maracatu de Baque Solto é muito presente, e também na cidade de Olinda.

J4 vivendo no Rio de Janeiro e sabendo do grupo Rio Maracatu?, quis fazer
inicialmente o trabalho de campo junto ao mesmo. De acordo com o site oficial do
grupo, o Rio Maracatu existe desde 1997, formado por musicos pernambucanos e
cariocas, que a partir do Maracatu Baque Virado desenvolve um trabalho de pesquisa e
execucao de diversos ritmos como samba, coco e ciranda, além do maracatu.

O grupo tem relagdes com outros que buscam uma “retomada e renovacdo da
musica tradicional brasileira”. Junto com ele, alguns grupos no Rio de Janeiro sdo
conhecidos e se destacam por atuarem em um certo circuito que valoriza as chamadas
manifestacdes populares, a exemplo dos gruposJongo da Serrinha, Cord&do do Boitata,
Céu na Terra, Afroreggae e Monobloco. Assim comoo Rio Maracatu também mantém
relacdo com grupos e mestres de Maracatu Nacdo® de Recife, como o Estrela Brilhante,
0 Ledo Coroado e o Porto Rico do Oriente. A partir de 2005, o Rio Maracatu inseriu

guitarra, violdo, flauta e bateria em shows de palco, apresentando uma formacdo mais

! “Rica expressdo da cultura afro-indigena no Carnaval de Pernambuco, o Maracatu de Baque Solto é
também conhecido como Maracatu de Trombone, de Orquestra ou Rural. Nessa manifestagdo cultural é
evidente a fusdo de varios folguedos populares existentes nas areas canavieiras do interior do Estado
como: reisado, pastoril, cavalo-marinho, bumba-meu-boi, caboclinhos, entre outros.” In:
http://www.recife.pe.gov.br/fccr/cadastro/generico_28.php (03/04/2014)

2 Maracatu é um ritmo musical afro-brasileiro muito presente no estado Pernambuco. Na cidade do Rio de
Janeiro existe um grupo, o Rio Maracatu que realiza oficinas e apresentaces de Maracatu.

¥ 0 Maracatu Nagdo ou de Baque Virado é considerado uma manifestagdo da cultura popular brasileira
de origem africana. Surgiu durante o periodo escravocrata onde hoje é o estado de Pernambuco.
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“Pop” denominada de “Lapada”. Os ensaios acontecem na Fundi¢do Progresso, situada
na Lapa e o grupo realiza desfiles, cortejos e o Bloco Rio Maracatu em Santa Teresa e
na orla de Ipanema. Também realizam apresentacdes em lonas culturais para
comunidades de baixa renda e eventos sociais na Zona Oeste e Baixada Fluminense.

Meu interesse inicial estava em saber como aconteciam as atividades do Rio
Maracatu, quem eram seus integrantes e seu publico, como se dava o didlogo com o
Maracatu de Pernambuco, como outros ritmos eram incorporados e como as técnicas
corporais eram construidas. Todavia ndo foi possivel, tive dificuldades em estabelecer
0S primeiros contatos — muito pela minha imaturidade nas tentativas de entrada a
campo, além de ndo ter um mediador que pudesse proporcionar uma aproximagao com
0s principais responsaveis pelo grupo.

Assim como o grupo Rio Maracatu, multiplicam-se pela cidade do Rio de
Janeiro e também em outros centros urbanos, grupos, associacdes, organizacfes que se
definem a partir da valorizacdo de expressdes de danca, musica e de festividades
regionais, entendidas e auto referidas como grupos de cultura popular ou da tradi¢do
locais.

Em conversa com uma amiga, enquanto me contava sobre como foi sua
mudan¢a do Maranhdo para o Rio de Janeiro, disse que chegando ao Rio conheceu a
Companhia. Demonstrei interesse pelo grupo e ela explicou que eles apresentavam
algumas dancgas “do Maranhdo” e me falou sobre o Tambor de Crioula e 0 Bumba-meu-
boi. A partir da demonstracdo de meu interesse peloMariocas, ela disse que tentaria
encontrar o contato dos gémeos Ramon e Romullo, que dirigiam o grupo. No dia
seguinte, levou algumas de suas fotos junto aos integrantes do grupo em uma
confraternizacdo e disse que ndo havia encontrado o contato dos gémeos, 0 que nos
levou a procura-los em redes sociais na Internet.

Encontramos uma pagina do grupo no Orkut*.L4 havia uma breve descricdo
sobre o0 que era a Companhia Mariocas e o telefone de Rammon e RomulloCostta. No
mesmo dia entramos em contato. Ela ligou se identificando e apds relembrarem de
alguns eventos do Mariocas, explicou o motivo da ligacdo, de forma genérica falou
sobre uma amiga que queria entrar em contato com o grupo com o intuito de realizar

uma pesquisa para a faculdade e em seguida me passou o telefone.

* Site de rede social e relacionamento, ministrada pelo provedor de internet Google.

14



Apods me apresentar informando meu nome, e como estudante do curso de
Ciéncias Sociais, expressei meu interesse em acompanhar o Mariocas para produzir o
trabalho final do curso. Ramon me informou que naquela mesma semana iriam fazer
uma apresentacdo de Bumba-meu-boi® em Parada de Lucas® e que eu estava convidada
a ir junto com eles.

O trabalho de campo junto ao Mariocas comegou em 25 de Junho de 2011.
Desde entdo, acompanhei diversas apresentacdes do Grupo Mariocas, cujo repertério
variava entre apresentacdes de Bumba-meu-boi, Tambor de Crioula, Cacuria e do Bloco
Tradicional Os Mariocas. As exibi¢cdes aconteciam em locais publicos no Rio de
Janeiro, especialmente na Lapa, Madureira e cheguei a acompanha-los em uma
atividade no Morro do Querosene, em S&o Paulo.

Procurei investigar ao longo deste tempo como se dava a constituicdo do grupo
enguanto tal e como as relagdes entre seus integrantes se estabeleciam, especialmente ao
observar que essas estavam para além dos momentos de apresentacdo e reunido do
Mariocas enquanto grupo de cultura popular. Paralelamente, busquei entender como se
dava a articulacdo do grupo em eventos organizados pelo Mariocas e por outros
maranhenses. Comecei a perceber que a Companhia, assim como 0 Seu nome,
transitava, com a veste da "cultura popular" pelos espacos construidos e constituidos a
partir de uma ideia do que € a "cultura popular maranhense" e suas dancas tipicas,
especialmente o tambor de crioula e 0 cacuria. Mas nao apenas. O Mariocas também se
associa a grupos de danca e teatro, que ndo reivindicam essa identidade regional, mas
buscam a partir do discurso sobre suas "origens” e da historicidade uma reivindicagao
da “cultura negra”.

Dessa maneira, foi necessario compreender um pouco mais sobre 0 processo de
institucionalizacdo da "cultura popular maranhense”, as narrativas constituidas por
pesquisadores, como discursos que legitimam e constituem determinadas manifestacdes
e expressdes culturais. No caso da Companhia Mariocas, busquei compreender se
haveria na escolha por apresentacfes do tambor de crioula e do cacurid, a expressdo do
pertencimento as expressdes dessa cultura popular, ja cultivada historicamente, como

um dos instrumentos de manutencdo e reivindicagcdo de uma identidade maranhense.

® Danca relacionada ao folclore brasileiro. Possui personagens humanos e animais fantasticos,e gira em
torno da morte e ressurrei¢do do Boi.
® Bairro da Zona Norte do municipio do Rio de Janeiro.
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Entre os anos de 2011 e 2014 fiquei proxima a Companhia, frequentando ensaios
e atividades como apresentacdes publicas, festas na Casa do Maranh&o, ensaios e
apresentacdes de carnaval. Mas também, acompanhei a atuagdo do Mariocas em festas
de aniversarios das pessoas da Companhia, idas ao sambodromo para assistir ensaios de
escola de samba e ao teatro.

Inicialmente minha aproximacao se deu a partir das fotos que tirava e depois as
repassava por e-mail ou redes sociais. Durante as apresentacGes, eu ajudava na questao
logistica, como pegar &gua, separar saias de Tambor de Crioula para distribuir as
mulheres que estavam no publico e interessadas em entrar na roda e, ao final das
apresentacdes, guardar as indumentarias e instrumentos utilizados. Todavia, & medida
que fui me aproximando, comegou uma cobranga por parte dos integrantes do Mariocas
para que eu participasse efetivamente das apresentacdes e ensaios.

Primeiramente, comecei a aprender a tocar o tambor do Bloco Tradicional.
Havia ensaios para essa aprendizagem o que me deixava mais confortavel, ao contrario
do Tambor de Crioula, que, para aprender, era necessario entrar na roda. Mas nédo
consegui me esquivar por muito tempo. Muitas vezes havia poucas mulheres para
compor a roda e, independente de como eu dancaria, era mais importante para o grupo
ter uma roda com o maior nimero de mulheres. Assim, comecei a dancar e a tocar
instrumentos nas apresentacdes da Companhia.

No primeiro capitulo, trago uma discussdo sobre a cultura popular e 0 processo
da institucionalizacdo da cultura popular maranhense a partir de autores que
problematizam a forma como se deu as narrativas e a participacdo de pesquisadores
nesse processo de valorizagdo de algumas manifestacdes em detrimento de outras. Além
disso, ressalto o debate presente na bibliografia sobre o tema acerca de programas
governamentais voltados para o turismo e da sua relagdo com a constituicdo de uma
identidade maranhense a partir da cultura popular local.

No segundocapitulo, proponho refletir sobre manifestacdes culturais
maranhenses fora do Maranh&o, a partir da Companhia Mariocas que atua no Rio de
Janeiro. Busco pensar como se d& a organizacdo dos migrantes maranhenses da
Companhia Mariocas em torno de suas memorias e encontros e como essas refletem
suas sociabilidades e uma ideia de pertencimento maranhense no Rio de Janeiro.

No terceiro e ultimo capitulo, tento investigar como a Companhia estabelece

relagbes com os demais grupos no Rio de Janeiro, de que maneira transitam por
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determinados espacos da cidade e como o fazem a partir de uma reivindicacdo enquanto

grupo de cultura popular.
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1. ACULTURA POPULAR A PARTIR DO CONTEXTO MARANHENSE

Gilberto Velho e Eduardo Viveiros de Castro, no artigo “O conceito de Cultura e
o estudo das sociedades complexas: uma perspectiva antropoldgica” apontam para os
diversos usos e significados de “cultura”. Sobre cultura popular e cultura de elite, os
autores alertam sobre uma ideia erronea de tratd-las de forma polarizada, onde a
primeira seria carregada de autenticidade e a segunda “artificial”, correndo o risco de
estereotipar, pois apesar de haver modos de vida caracteristicos entre os que fazem parte
de determinado grupo social, o uso da categoria popular, acaba pressupondo uma
homogeneidade que ndo é necessariamente real.

No caso da cultura popular pode-se cair numa posi¢do inversa e passar
a valoriza-la como mais auténtica, mais pura, principalmente quando
tida por intocada e ndo contaminada. A cultura de elite, em
contraposicao, seria considerada artificial, decadente, inauténtica. De
uma forma ou de outra polariza-se a classificagéo e fica-se no nivel do
esteredtipo. E claro que existem modos de vida, visdes de mundo mais
caracteristicos das camadas populares, mas a categoria popular é
muito pouco precisa em termos socioldgicos e pressupde uma
homogeneidade que estd longe de ser comprovada nos estudos
existentes sobre camponeses, operarios, camadas médias baixas ou
outros seguimentos e setores que pudessem ser incluidos nessa
classificagdo. (CASTRO E VELHO, 1978: 7)

Outro aspecto importante tratado por Castro e Velho é a questdo da agéncia dos
individuos e a capacidade de producdo de interpretacfes e de modifica¢bes, permitindo
um caréater dinamico do sistema sociocultural em que estdo inseridas.

Os individuos concretos, em suas biografias, interpretam, mudam e
criam simbolos e significados, evidentemente vinculados a uma
heranga, a um sistema de crengas. Com isso recupera-se a ideia de que
0s individuos também desempenham o papel de agentes na
transformacdo e mudanca da cultura e da sociedade e ndo sdo meros
joguetes de forgas impessoais. O fato de que as pessoas nascem dentro
de um sistema sociocultural j& dado ndo quer dizer que este sistema
ndo esteja sempre se fazendo através das biografias individuais. N&o é
necessario ter consciéncia e percepcdo do sistema enquanto totalidade
(problematica) para influencia-lo atravées de agdes e interpretaces em
que os simbolos sdo manipulados e transformados diante de
circunstancias e situacdes novas. Embora um individuo sozinho ndo
invente uma cultura, é através das interagdes dos individuos
desempenhando e reinventando papéis sociais que a historia se
desenrola.

Entendendo-se a cultura como um cddigo, como um sistema de
comunicagdo, percebe-se 0 seu carater dindmico ao produzir
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interpretacBes, significados, simbolos diante de uma realidade
permanentemente em mudanca. (CASTRO E VELHO, 1978: 8-9)

Sobre a apreensdo desses cAdigos, sistemas de comunicacdo e simbolos, Roy
Wagner faz importante reflexdo, alertando para o fato de o antropélogo, imbuido em

seus codigos culturais, fazer suas observacfes e analise também a partir desses.

“De fato, poderiamos dizer que um antrop6logo “inventa" a cultura
gue ele acredita estar estudando, que a relagdo - por consistir em seus
préprios atos e experiéncias - € mais "real" do que as coisas que ela
"relaciona”. No entanto, essa explicacdo somente se justifica se
compreendemos a invengdo como um processo que ocorre de forma
objetiva, por meio de observacdo e aprendizado, e ndo como uma
espécie de livre fantasia. Ao experienciar uma nova cultura, o
pesquisador identifica novas potencialidadese possibilidades de se
viver a vida, e pode efetivamente passar ele proprio por uma mudanca
de personalidade. A cultura estudada se torna ‘"visivel" e
subsequentemente "plausivel" para ele; de inicio ele a apreende como
uma entidade distinta, uma maneira de fazer as coisas, e depois Como
uma maneira segundo a qual ele poderia fazer as coisas. Desse
modo,ele pela primeira vez compreende, na intimidade de seus
préprios erros eéxitos, o0 que os antropologos querem dizer quando
usam a palavra" cultura”. Antes disso, poder-se-ia dizer, ele ndo tinha
nenhuma cultura, j& que a cultura em que crescemos nunca €
realmente "visivel" - é tomada como dada, de sorte que suas
pressuposicdes sdo percebidas como autoevidentes.E apenas mediante
uma "invencao" dessa ordem que o sentidoabstrato de cultura (e de
muitos outros conceitos) pode ser apreendido, eé apenas por meio do
contraste experienciado que sua propria cultura se torna "visivel". No
ato de inventar outra cultura, o antrop6logo inventar a sua prépria e
acaba por reinventar a propria no¢do de cultura.” (WAGNER,
2010:30-31)

A respeito dessa invenc¢ao da cultura, Manuela Carneiro da Cunha, em ensaio no
seu livro “Cultura com aspas e outros ensaios”, acrescenta:

Falar sobre a “invencdo da cultura” ndo ¢ falar sobre cultura, e sim
sobre “cultura”, o metadiscurso reflexivo sobre a cultura. O que
acrescentei aqui é que a coexisténcia de “cultura” (como recurso e
como arma para afirmar identidade, dignidade e poder diante de
Estados nacionais ou da comunidade internacional) e cultura (aquela
“rede invisivel na qual estamos suspensos”) gera efeitos especificos.

A linguagem ordinaria, como afirmei acima, prefere a completude a
consisténcia e permite-se falar sobre tudo. Movimenta-se sme solugdo
de continuidade entre cultura e “cultura” e nao da aten¢ao a distingoes
entre linguagem e metalinguagem ou fatos contemporaneos e projetos
politicos. Como a completude prevalece sobre a consisténcia, aquilo
que alguns chamariam de incoeréncia tem pouca importancia. E num
mundo assim, com a riqueza de suas contradi¢Bes, que temos prazer
em viver. (CUNHA, 2009)
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Continuando a problematizacdo do uso de “cultura” e “cultura popular”

enquanto conceito e classificag@o, no artigo “Cultura e saber do povo: uma perspectiva

antropolégica”, Maria Laura Cavalcanti fala sobre o surgimento dessa no¢éo a partir do

Movimento Romantico:

O surgimento das nocdes de folclore e de cultura popular deita raizes
no Movimento Romantico, corrente de pensamento filosofica, artistica
e literaria que se espraiou no continente europeu, e quase
simultaneamente nas Ameéricas, a partir de meados do século XVIII.
[...JA fala sobre folclore e cultura popular inaugura-se quando se
reconhece intelectualmente uma distancia entre os modos de vida e
saberes das elites e do povo. Um dos muitos méritos do Romantismo
foi o de tracar varias pontes e atalhos sobre essa distancia que,
entretanto, o constitui. Valorizando a diferenca e a particularidade -
em oposicao ao ideal de uma razdo intelectual universal proposto pelo
lluminismo - e fortemente associado em sua génese aos nacionalismos
europeus mais tardios, 0 Romantismo atribuiu as nocoes de folclore e
cultura popular caracteristicas que até hoje nos assombram.
(CAVALCANTI, 2001:2)

No Brasil a busca pela cultura popular se d& de forma mais intensa a partir dos

anos de 1950,

No contexto do pds-guerra marcado pela preocupacdo internacional
com a paz, o folclore era visto como fator de compreensao e incentivo
a apreciacao das diferencas entre 0s povos.

O conjunto das iniciativas entdo desenvolvidas foi designado como
Movimento Folclérico3, implantando diversas Comissfes Estaduais
de Folclore, algumas atuantes até hoje. Seu apogeu foi a criacdo, em
1958, da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, no entdo
Ministério da Educacdo e Cultura. O atual Centro Nacional de
Folclore e Cultura Popular, da FUNARTE, com ricos acervos
museolodgicos, fotograficos, sonoros e bibliograficos, é o herdeiro
institucional desse movimento.

A Campanha tinha urgéncia de atuacdo: os elementos culturais
auténticos da nagdo estariam seriamente ameacados pelo avanco da
industrializacéo e pela modernizacdo da sociedade. Por essa razdo, o
folclore devia ser imediatamente preservado, e intensamente
divulgado.(CAVALCANTI, 2001:3-4)

No artigo “Danga e Culturas Populares”, Renata Gongalves e Patricia Osorio

(2014) problematizam conceitos de danga e cultura popular a partir de um panorama do

desenvolvimento desses conceitos. Ndo existe uma homogeneidade na definicdo de

cultura popular, como ja colocado aqui anteriormente a partir de Castro e Velho.

Uma das questdes pontuadas pelas autoras para articular a centralidade de

algumas formas expressivas no campo de estudos relacionados a cultura popular é que

20



(...) as nocgBes de cultura popular, folclore e cultura de massa sdo
categorias do nosso pensamento social; integram uma forma de
organizacédo social e um modelo civilizatério (Cavalcanti, 2001: 70).
S&o conceitos forjados por uma tradicdo de estudos datada, que
procurava delimitar, caracterizar e nomear praticas que nao sdo (ou
eram), necessariamente, designadas pelos seus atores como
pertencendo ao rotulo de manifestagdes folcléricas ou populares
(Chaui, 1986; Ortiz, 1992; Chartier, 1995; Cavalcanti, 2001).
(GONCALVES e OSORIO, 2014:14)

Dessa maneira, atualizam a discusséo dizendo que:

(...) o uso do conceito de cultura popular, que aqui colocamos em
foco, € 0 seu uso contempordneo nativo “para si”. Como
problematizado por Manuela Carneiro da Cunha (2009) a cultura sem
aspas, em seu sentido conceitual e objetivado, tal como apreendida
pela tradicdo da Antropologia, indica um dos niveis de compreensdo
da “cultura em si”; e a cultura com aspas, conota o discurso nativo
sobre sua propria cultura, ou seja a “cultura para si”, que representa
uma metalinguagem. Como sabemos, neste Gltimo sentido, o termo
tem sido acionado por diferentes grupos, principalmente no que toca
aos trénsitos estabelecidos com esferas administrativas e setores
governamentais. (GONCALVES e OSORI0,2014:15)

Observam também que nos estudos aparece a forma como as manifestacGes
dacultura popular geram novas formas de sociabilidade a medida que é utilizada por
meios de comunicacdo de massa, turismo, migracdo e urbanizacdo. (GONCALVES e
OSORIO, 2014: 16)

Para andlise da atualizacdo e dos desafios impostos aos grupos
de cultura popular na contemporaneidade, as formas
expressivas, tais como a danca e a musica, colocam-se como
instrumentos reflexivos de muita importancia, pois atravessam
tradicdes de estudos que se cruzam e nos permitem refletir
retrospectivamente e contemporaneamente sobre Folclore,
Ciéncias Sociais, Pensamento Social e Politicas Culturais. Nesta
trajetoria, fica evidente a forte contribuicdo dos estudos de
folclore que, ainda que imbuidos de um viés romantico e
nostalgico, destacaram os multiplos aspectos expressivos dos
folguedos populares, que envolvem danca, musica e drama.
(GONCALVES e OSORIO, 2014:16)

Esses debates sdo importantes para pautar de que maneira a "cultura” e a "cultura
popular como discursos nativos, sdo formulados e reivindicados por "grupos culturais”,
a exemplo da Companhia Mariocas. Afinal,comoa ideia de pertencimento e uma

determinada identidade maranhense aparecemem discursos e expressdes de danca e

musica dos integrantes da Companhia Mariocas? Como estabelecema ideia de que
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constituem um grupo de cultura popular maranhense e como, ao se inserirem nessa
categoria, estabelecem relagdes entre si e com outros grupos?

Ao abordar essas questdes, faremos inicialmente uso da bibliografia mais recente
sobre a institucionalizacdo das expressdes populares no Maranhdo, problematizando
assim o seu histdrico e os desafios atuais.

Existe uma critica por parte de alguns autores a respeito da relacdo académica e
estatal e da cultura popular, tendo aqueles, muitas vezes, deixado de lado importantes
manifestacOes desses por seus proprios interesses. A esse respeito Luis Rodolfo Vilhena
parte da idéia que

essa relacdo ndo é sempre de baixo para cima, como supdem as
expressbes mais ingénuas da autencticidade folclorica, nem
necessariamente de cima para baixo (...) a hip6tese de que ha uma
relativa circularidade entre esses dois niveis culturais, ou seja, um
conjunto de trocas que ndo excluem a dominagdo, a violéncia
simbolica e a resisténcia cultural, mas que nunca é unidirecional
(VILHENA, 1997:29)

1.1 Ainstitucionalizacéo das expressfes populares no Maranhéo

Nosso caso de pesquisa com foco na Companhia Mariocas nos leva ao debate
sobre as manifestacbes da chamada cultura popular maranhense na cidade do Rio de
Janeiro. Mas antes de aborda-lo, é necessario desenvolver um primeiro pontodiscutido
na bibliografia sobre a institucionalizacdo das expressdes populares e folcléricas
maranhenses. Trata-se, portanto,de tracar um breve histérico e de problematizar o
processo, especialmente nos ultimos 50 anos, de estabelecimento de politicas publicas
pautadas na tentativa de valorizacdo do folclore e das manifestagdes tidas como

tradicionais e populares.

Em “O ‘Urrou’ do Boi Em Atenas" Instituices, experiéncias culturais e
identidade no Maranhdo”, Lady SelmaAlbernaz traz importantes informacoes a respeito
do processo de institucionalizacdo de espagos de incentivo a cultura, que tém relevante
importancia na organizacao das festas e mediacdo na relagdo eventos, artistas e publico
no Maranh&o.

(...) os 6rgdos estaduais de cultura, em especial a FUNCMA, estdo
num lugar estratégico; por um lado, para estabelecer as relacdes com
os artistas, que sdo os beneficidrios de suas acles, artistas que
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escolhem o bairro para manter suas relac@es entre si; e, por outro lado,
para serem vistos pelos moradores da cidade, que transformaram estes
bares em espacos de sociabilidade ap6s o trabalho. Este espaco de
convivio social, onde as instituicbes culturais estaduais se situam,
parece propiciar uma legitimidade e fortalecimento reciproco. Ao
mesmo tempo em que, configuram um lugar na cidade, onde é
possivel se informar sobre as apresenta¢Ges culturais promovidas pelo
estado, as festas que vdo acontecer, avaliar o que esta sendo feito por
artistas e pelo estado para “promover” a “cultura maranhense”. E,
também, espaco onde se avalia a adequagdo da producéo cultural com
0s contetdos elegidos pelos maranhenses para se definir.
(ALBERNAZ, 2004:164)

A FUNCMA - Fundacdo Cultural do Maranhdo tem relevante peso na

organizacdo de festas populares, em especial o Sdo Jodo e o carnaval, que também tem

relacdo com as politicas publicas locais. O governo do estado do Maranhdo possui papel

central na realizacdo de festas populares e relagdo com um processo histérico de

construcdo da identidade maranhense a partir das festas populares onde pode-se

encontrar manifestac6es culturais maranhenses, como o Tambor de Crioula e 0 Bumba-

meu-boi.

Albernaz analisa o que percebe como duas principais e importantes dimensoes

referentes a cultura popular e o folclore como objetos de analise e de pesquisa

académica e ressalta como o investimento dos 6rgdos publicos aumentou ao longo do

tempo.

A analise tem duas dimensdes principais: por um lado como o folclore
se tornou um objeto de investigacdo pelos eruditos e a partir de quais
concepcdes de cultura este fendmeno era estudado; e por outro lado, a
partir de quais instituigdes os estudos eram realizados e seus vinculos
com os 0rgdos governamentais. Inicialmente hd uma fragilidade
institucional e a0 mesmo tempo, uma teoria para pensar a cultura
popular, posteriormente a dimenséo institucional fica mais forte e o0s
6rgdos governamentais passam a ter presenca marcante, como se da
atualmente, com a FUNCMA. Tenho como foco nesta analise a
criagdo de Orgdos estaduais, promocdo de pesquisa, publicagdes,
promocdo de eventos culturais. Neste processo identifico alguns
agentes que atuaram na criacdo desses oOrgdos, e as classificacGes
culturais que os informam, assim como, com quais outras instituicdes
sdo feitas suas interlocucdes. (ALBERNAZ, 2004:166)

Dessa maneira,

O popular passou a ser definido como as primeiras realizacfes
humanas em termos culturais, sendo usado para demonstrar a
antiguidade do povo, a autenticidade da cultura nacional, e sua
legitimidade num determinado territério ao longo do tempo.
(ALBERNAZ, 2004)
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A mudanga quanto a valorizacdo dessa chamada cultura popular e a escolha de
algumas manifestacbes em detrimento de outras aparece ao longo do tempo, sendo
possivel perceber a partir da analise de documentos sobre estudos realizados entre as
décadas de 1950 e 1970.

Domingos Vieira Filho fez uma pequena apresentacdo de cada texto,
destacando os fenémenos que eles abordam. Estas apresentagdes
permitem concluir que até meados da década de 1950, predominavam
0s estudos sobre literatura popular (16 textos), do que os estudos sobre
folguedos, havendo apenas 7 textos sobre o bumba boi. Por sua vez
eram considerados como folclore, seguindo o que ocorria no restante
do pais, os estudos sobre costumes indigenas e populagdes negras. As
raras publicacBes nas Revistas da AML e do IHGM sugerem que o
tema tinha poucos estudiosos, ou ndo era considerado relevante para
ter apresentacdo exclusiva. A classificagdo do folclore realizada por
Domingos Vieira Filho mostra a amplitude de expressdes culturais
que poderiam ser incluidas neste conceito, uma das razdes para as
disputas posteriores com as Ciéncias Sociais, que impediram a sua
formagdo como disciplina cientificas nas universidades brasileiras,
gue estavam se formando (VILHENA, 1997apud ALBERNAZ,
2004:179)

Em 1948, acontece a instalagdo da Subcomissdo Maranhense de Folclore
(SMFL), representante da Comissdo Nacional do Folclore (CNFL) no Maranhdo. Essa
Comissdo acabou proporcionando o fortalecimento desse campo de conhecimento
relacionado ao folclore e folguedos em todos os estados, permitindo uma articulacao
nacional, colocando esses estudos num patamar diferente, sendo legitimado como
objeto de investigacdo de pesquisadores.

Neste sentido, a SMFL se constituiu em mais um espago passageiro de
reconhecimento da erudicdo dos intelectuais maranhenses, integrantes
da AML e IHGM, e ndo parece ter deslocado os simbolos de erudigéo,
como significativos para a circunscrigdo do ser maranhense na
contemporaneidade. Nem mesmo por Vieira Filho, um ardoroso
defensor dos conhecimentos populares e dos seus estudos por métodos
cientificos, assim como, de sua preservacdo com medidas de protecéo
do governo, a exemplo da proposta de criagdo de ummuseu que 0S
conserve para a posteridade, faz esta relagdo. Entretanto, foi através da
SMFL e pela continuidade dos estudos na area, que sua produgdo
intelectual foi reconhecida, dentro daAML e IHGM, mesmo que ndo
se sentisse apoiado. Ele passou a ser considerado localmente, como
um dos maiores especialistas do folclore no Maranhdo (Braga, 2000),
com o qual os autores atuais parecem estabelecer uma linha de
continuidade, ao citar e reconhecer sua obra, sendo a mais recorrente
esta citacdo: Dos folguedos dramatizados ocorrentes ainda
noMaranhdo é o Bumba-meu-boi, sem a menor dlvida, o mais
importante em sua significacdo plastica e folclorica. (VIEIRA
FILHO, 1977:25apud ALBERNAZ, 2004:184).
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Assim, Albernaz diz que é a partir de Vieira Filho que, ao justificar o lugar do
Bumba-meu-boi na cultura popular, se estabelece a relacdo entre o popular e a
identidade local maranhense.

Da mesma forma, é nessa época que, a relacdo entre cultura popular e
construcdo de identidade, passa a ter outro enfoque, sendo
considerados os contetidos simbdlicos desta produgdo cultural, entre
os significados de ser maranhense na disputa com as representacoes
sobre ser ateniense. (ALBERNAZ, 2004:185)

Albernaz traz os trés principais 0rgdos executivos responsaveis entre 0s anos
de 1950 até a década de 1990, sendo eles:

(...) o Departamento de Cultura; a Fundacdo Cultural do Maranh&o
(FUNC) e a Secretaria de Estado da Cultura (SECMA). Em 1999, foi
criada uma nova Fundacdo Cultural do Maranhdo (FUNCMA). Estes
sd0 0s Orgdos executivos que estdo nas posi¢Oes hierarquicas mais
elevadas na burocracia do estado, a partir dos quais sdo subordinados
os demais orgdos da cultura.” (ALBERNAZ, 2004:194)

E além desses 6rgdos cita dois personagens importantes na solidificacdo dos
estudos, pesquisas e investimentos no folclore e na cultura popular maranhense. Nunes
Freire é, segundo a autora, “um dos mais importantes colaboradores de Vieira Filho,
nesta sua segunda incursdo como dirigente da principal instituicdo de cultura, sera
Sérgio Ferretti — antropélogo, museologo e professor da UFMA.

A trajetoria de Ferretti altera as relagdes entre FUNC e AML, propicia
as parcerias com a universidade e com os estudiosos nela formados, o0s
quais tem outra concepcdo de cultura popular e de metodologia de
pesquisa. Por sua vez, Vieira Filho deu continuidade a restauragdo de
prédios histdricos, e ainda criou 0 Museu de Alcantara.

Entretanto, sua gestdo muda o eixo das a¢Oes institucionais e vao se
centrar na instalacdo do museu do folclore, segundo Braga
(2000:136): sem descuidar das outras areas e atividades aque se
dedicava, a FUNC deu grande énfase a criagdo do Museu,
direcionando grande partedas acfes do 6rgdo para a concretizacao
desse objetivo.

O museu ndo sera inaugurado na gestdo de Vieira Filho, entretanto,
ele realizara a maioria das acGes necessarias para a sua instalagdo,
como a aquisicado e reforma do prédio, composicdo de acervo, criacao
de uma biblioteca de folclore e, fundamentalmente, as pesquisas e
formacdo de pesquisadores, que orientaram a aquisicdo do acervo e
ampliacdo de titulos para a biblioteca (Braga, 2000). As atividades de
pesquisa terdo grande repercussdo para 0s estudos do folclore,
modificando as analises sobre as contribui¢des populares para 0s
significados da identidade maranhense e a institucionalizagdo da
cultura, deslocando a posicao desses simbolos em relagdo a erudig&o.
(ALBERNAZ, 2004:195)
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De acordo com Albernaz, é na segunda metade da década de 1970 que ha um
maior investimento estatal na cultura maranhense, assim o folclore sai da posi¢do
marginal para o centro do debate cientifico e académico, repercutindo sobre a
interpretacdo de uma identidade maranhense e sobre a estrutura das instituicoes
culturais.

Domingos Vieira Filho, finalmente consegue por em pratica um dos
objetivos centrais do Movimento Folclérico Nacional, recomendado
para todo o Brasil desde a década de 1950, que era abordar o folclore
numa perspectiva cientifica. E, principalmente, conseguiu
implementar as bases institucionais para a inauguracdo e criacdo de
Orgdos, que serdo responsaveis pelas politicas culturais para o folclore
e cultura popular dai por diante. Esta fase se encerra com a
transformacdo da FUNC em Autarquia em 1980, como transi¢éo para
a criacdo da Secretaria de Cultura. (Maranhdo, 1995:216-7apud
ALBERNAZ, 2004:199).

No artigo “Em nome da ‘cultura’: porta-vozes, mediacdo e referenciais de
politicas publicas no Maranhdo”, Eliane Reis também aborda o processo de
institucionalizacdo do folclore e da cultura popular maranhense e expde a complexidade
que hé ao se tratar de questdes relacionadas a estes temas.

Reis mostra que desde a década de 1970 tem acontecido um intenso
investimento em politicas voltadas para a cultura do Maranhdo, com professores e
pesquisadores protagonizando discursos sobre a necessidade de investimento em
pesquisas sobre a cultura popular maranhense.

Pode-se destacar a criacdo, em 1973, da Fundacdo Cultural do Maranhéo
(FUNC) e o inicio da organizacdo do Museu Histdrico e Artistico do Maranhdo. Em
1975, a FUNC fora “ampliada” e Domingos Vieira Filho assumiu a sua presidéncia,
convidando Ferretti para dirigir o Departamento de Assuntos Culturais19. Com o
falecimento de Vieira Filho na década de 1980, o seu nome foi dado ao Centro de
Cultura Popular.

Os diretores do Centro e outros agentes da “cultura popular” foram chamados
por Ferretti para compor a reativacdo da Comissdo Maranhense de Folclore (outrora
subcomissdo na qual Domingos Vieira Filho representava o estado na Comisséo
Nacional de Folclore), cujos objetivos seriam:

(...) colaborar com o Centro de Cultura Popular do Maranhdo e com
as Secretarias de Cultura, de Educacéo, de Turismo, com FundacGes,
Universidades, Academias e com outras entidades culturais
interessadas em promover, divulgar e pesquisar o folclore e a cultura
popular no Maranh&o. (Ferretti, 2006: 166 apud REIS, 2010: 514-515)

26



Eliane Reis questiona sobre a legitimidade dessas reivindicacdes de memorias:

Tanto o “patrimdnio cultural” como a “cultura popular” sdo categorias
cujos sentidos sdo variaveis e construidos conforme as relagdes e 0s
contetidos jogados em dindmicas especificas. (REIS, 2010: 518)

Existiria, segundo a autora, uma dissonancia entre os principios que vém de
“diferentes posigoes ocupadas” e os que se colocam como mediadores culturais. Esses

agentes “acionam suas ‘competéncias’ nos embates pelo monopolio do saber legitimo
sobre o patrimonio” (REIS, 2010: 519)

No que se refere a cultura popular é a palavra autorizada de especialistas da
cultura popular maranhense que, utilizando-se de um discurso de propriedade intelectual
e no papel de mediadores, acabam por homogeneizar falas que, a principio, devem ser
plurais, assim como sustentam um discurso da tradi¢do, deixando de lado “a invengéo e
o reconhecimento de uma ancestralidade”. (Reis, 2010: 519)

A “heranca europeia” objetivada na arquitetura, na masica, no teatro,
no gosto pela literatura, etc. se constitui num trunfo indispensavel e
inconteste. A “heranga dos negros e indios” permite compor o quadro
da “diversidade”, da valorizagdo da “tradicdo” e do “popular”,
manifestados nas festas e religiosidade, mas igualmente apropriados
na produgdo de bens culturais pelos “ndo populares”. (Reis, 2010:
520)

Entretanto, existe a preocupagdo dos pesquisadores em relagcdo a esse processo
de folclorizagao e turistificagdo, como mostra Luicana Carvalho em seu artigo “‘O boi
ndo faz mais matanga’: folclorizacdo, patrimonializacdo e outras transformacgdes na
brincadeira do boi", onde diz que:

Num processo de folclorizacdo e turistificagdo, celebracbes como o
bumba meu boi experimentaram uma série de transformagoes
significativas, das quais cabe destacar aqui as que se referem as
performances cOmicas da brincadeira. No caso, percebe-se a
progressiva cristalizagdo do “auto do boi” como versdo auténtica e
originaria, em detrimento de outros repertorios narrativos.

Porém, em que pese a reificagdio do ‘“auto”, corroborada por
académicos e agentes estatais, no inicio dos anos 2000 registrou-se
junto a bois do sotaque de zabumba ou de Guimaraes —reconhecidos
como 0s mais apegados as dramatizagbes —um variado repertorio
narrativo e performatico, o qual extrapola as categorias de
classificacdo e analise com que, de fora, se tem regularmente
observado as préticas coOmicas da brincadeira. Com efeito, descobriu-
se nas matangas da regido de Guimaraes uma verdadeira profusdo de
referéncias simbolicas que levam a questionar o “auto” como eixo de
significado do bumba meu boi, exigindo também a adocdo de
perspectivas alternativas para a compreensdo da brincadeira.
(CARVALHO, 2014:3-4)
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1.2 Um conjunto de expressdes maranhenses

Dentre as expressdes maranhenses, algumas delas foram privilegiadas pelos
pesquisadores e agentes das politicas publicas, ocupando um lugar diferenciado em um
complexo conjunto de manifestacbes populares. Podemos perceber tal predilecdo
especialmente no que se refere ao volume de material de pesquisa tanto de folcloristas
como de cientistas sociais sobre o Tambor de Crioula e 0 Bumba-meu-boi e o
crescimento do numero de grupos. E também mais recentemente a bibliografia aponta o
Cacuria como uma importante expressdo com repercussdo dos grupos na
contemporaneidade, embora com menos expressividade que o Tambor de Crioula ou o

Bumba-meu-boi.

1.2.1 O Tambor de Crioula

No livro organizado por Sérgio Ferreti, na década de 1970, Tambor de Crioula,
Rolddo Lima faz um apanhado histérico de algumas expressdes artisticas consideradas
como pertencentes do folclore e da cultura maranhenses. Entre essas expressoes estdo o
Tambor de Crioula, Bumba-meu-boi, festa do Divino Espirito Santo, entre outras. O
autor retoma a historicidade da organizacdo dos negros, ainda escravizados e
problematiza como, ao longo dos anos, essas expressdes foram permanecendo como
atividades sociais no Maranhdo. O autor relata desde repressdes dos senhores brancos,
da igreja, o policiamento ostensivo e de classes sociais dominantes até o uso turistico
dessas dancas e festas.

De acordo com o autor, foi na década de 1950 a partir dos concursos de Bumba-
meu-boi que, possivelmente, comegou a haver uma valorizagdo do folclore na cidade de
Sdo Luis, capital maranhense. Em 1962, no festival acontecido para comemora¢do dos
350 anos de fundacdo da capital, houve apresentagdes de ‘“intimeros Qrupos
folcloricos . Todavia, foi no governo Sarney que aconteceu a concretizacdo do setor
turistico, quando foi entdo criado um Departamento de Turismo vinculado a
Superintendéncia do Desenvolvimento do Maranhdo (SUDEMA) ja extinto.
Posteriormente, no governo Nunes Freire, com o intuito de intensificar as atividades do
setor turistico, foi criada a Empresa Maranhense de Turismo (MARATUR) ( LIMA,
2002 :42)

Assistimos, assim, a uma mudanga na maneira de encarar as festas
populares, religiosas ou ndo, por parte das classes dominantes. De
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rituais marginalizados no passado, sofrendo a todo custo a repressdo
policial, ndo podendo entrar no centro da cidade, passaram a ser
‘valorizados’ como espetaculos para turistas ou em promogdes
governamentais, apresentando-se nos hoteis mais luxuosos da cidade,
aberturas de feiras de artesanato... (LIMA, 2002 :42)

O Tambor de Crioula € uma danca de origem afro-brasileira que tem seu inicio
no Maranhdo e acontece também como homenagem a S&o Benedito. O come¢o do
Tambor de Crioula acontece na afinagdo dos instrumentos para a apresentacdo. Faz-se
uma pequena fogueira com alguns pedacos de madeira, em seguida, os trés tambores, 0
tambor grande, o meido (de tamanho medio) e o crivador (tambor menor) séo
colocados em volta da fogueira. Esses tambores séo feitos de madeira e cobertos com
um pedaco de couro preso por cravelhas, sendo necessario esquentar o couro a fim de
gue se consiga a afinacdo do instrumento.

O Tambor de Crioula do Maranhdo foi registrado como patriménio imaterial
pelo Iphan em 2007. Desde a década de 1970 a procura por este movimento tem
aumentado significativamente, assim como a quantidade de grupos de Tambor que tem
surgido no Maranhdo e o interesse na realizacdo de pesquisas sobre o Tambor de
Crioula.

No artigo “Performance e Experiéncia Turistica del Tambor de Crioula en Séo
Luis de Maranhdo — Brasil” (2011) os pesquisadores Karoliny Diniz Carvalho e
Wiadimir da Silva Blos descrevem o Tambor como uma danca relacionada aos
segmentos mais populares, tendo como principais caracteristicas de performance o jogo
corporal, o carater cénico e as letras das melodias. Sendo uma danca que extravasa o
carater religioso, podendo ser apresentada em espacos publicos voltados para o turismo
e como sendo uma danca importante para compreensdo da dindmica sociocultural local.

Se configura como fuente de expresién y realizaciénpersonal e
intercambio cultural; y, enalgunos casos, de reivindicacion de los
segmentos populares enrelaciénconlas condiciones sociales 'y
econdmicas de existencia.

Se destaca ladimension lddica existente  enlamanifestacion
representada por eljuego corporal de los participantes, por
eljuegoescénico existente enla ronda donde danzanlascoreirasy por
ellenguaje de lasmelodias. Asi, se observa que no existe una relacion
surgida s6lo de ladevociéon y laobligacionconel santo o laentidad
espiritual; sino que elmismo grupo de Tambor de Crioula puede estar
presente tanto enunterreiro como en lugares pablicos.

La forma de presentaciondel Tambor depende de lanaturalezadel
mediador, de lapersona que contrata el festejo y de dénde se
presentael grupo. Esamanifestacion se materializa, por lo tanto, como
lugar intersticial y polifénico donde confluyen diversos actores de
lacomunidad, y es exterior a ella, tornandose significativa para
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comprenderladindmicasocio-cultural local. (CARVALHO e BLOS,
2011:591)

Em trabalho de 2012, Juliana Manh@es ressalta, do histérico do Tambor de
Crioula, o fato desta manifestacdo artistica que antes reprimida, passou a ser
compreendida como icone de uma identidade maranhense, além de ter na atualidade
mais maranhenses interessados em pratica-la, a ser reconhecida pelas instituicdes
pablicas como atrativo turistico, assim como o Bumba-meu-boi, por exemplo. O carater
ambiguo entre o sagrado e profano, que ndo aparecem enquanto disputa, mas coexistem
nas apresentacdes do Tambor de Crioula, a hierarquia, onde as coureiras mais velhas
abrem e/ou encerram as rodas de Tambor.

Tais pesquisas nos leva a problematizar a cultura popular enquanto discurso e
categoria de pertencimento e apropriacdo por determinados grupos sociais; grupos que
até entdo tinham suas manifestacdes culturais marginalizadas. E bem verdade que o
discurso de cultura popular, traz consigo uma ideia de cristalizagdo das manifestacdes
populares, onde se sup6e uma necessidade de preservacdo da cultura tradicional, como
se a partir da tradicdo pudesse se ter uma pureza dessas dancas e festas, podendo
ocasionar um engessamento ndo sO das apresentacdes em si, mas a maneira como a
vemos, exotizando as dancas e 0s que a realizam. Nesses casos, a legitimidade seria
atribuida aos que seguem regras predeterminadas, relacionadas ao que é considerado o
Tambor de Crioula "tradicional”.

Observamos nos dias atuais uma posi¢do por demais ambigua na maneira de
encarar e demonstrar a tolerancia pelas manifestacdes geradas pela "cultura do povo". E
muito comum se ouvir falar de ‘preservacdo’ das nossas tradicdes, ou entdo de se
assistir a veiculacdo de imagens de festas populares, principalmente do Bumba-meu-
boiem andncios de empresas privadas e estatais.

No livro, Tambor de Crioula, Rold&o Lima traz uma preocupacdo no que tange
a importancia da "preservacao da cultura”, da tradicdo maranhense que comecava a ter
um forte apelo turistico e comercial por parte do governo local e de empresas privadas.

A questdo da preservagdo é sobretudo de carater politico, na medida
em que os agentes do poder se utilizam dos simbolos da cultura
popular para manipular seus integrantes. ‘Preservar a cultura do
povo, assim, na medida em que essa mesma oposi¢do —nao popular é
fruto de uma sociedade de classes, & preservar justamente essa
estrutura de classes [...] Além de preservar, é escamotear a existéncia
dessa estrutura e a situacéo social vivida pelas classes inferiores [...]°
(GALVAO, In Movimento, 18/07/1977,p.13). Diz ainda respeito a
posicdo oficial, o controle policial quando das apresentagdes
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folcloricas e cultos religiosos, como os de Tambor de Mina, por
exemplo, com a exigéncia da ‘licenga policial’ por parte das
autoridades. (LIMA, 2002: 44)

Sobre a preservacado a partir da 6tica do povo, Lima cita a seguinte fala:

A Questdo da Cultura Popular: ‘[...] as organizagées populares sdo o
suporte da memoria e das manifestacdes populares. Na cidade essas
organizacfes recortam seu lugar no espaco e a coletivizam. Mas o
espaco urbano é privatizado, pela loégica do sistema. Assim, o
supermercado vai se apropriar do espaco ocupado pelo campo de
futebol de varzea e o vizinho da escola de samba vai reclamar do
barulho e chamar a policia: na historia das organizacfes populares
esta a historia de sua repressdo’. E ainda ‘mas nessas organizagdes
jamais cessa a persisténcia de se manifestar, a descoberta de novas
formas de burlar o controle. E quando em determinadas condicdes
favoraveis, arrebentam o espaco que lhes é destinado e tomam o
espaco de outra cidade [...] na luta pelo espaco estd a lita pela
liberdade, liberdade que ndo se pede, mas que se toma, que se impde.
E esse 0 ponto mais alto de qualquer organizagdo popular: a festa.
Na festa elas encontram sua legitimacéo, a recusa da alienagdo: as
novas formas de convivéncia, de cooperacdo que se antecipa a
emancipacdo social geral”. (GALVAO, In: Movimento, 18/07/1977:
13 apud LIMA, 2002: 44-45)

No ano de 2006, Sérgio Ferretti publicou “O Tambor de Crioula hoje e ha 30

anos”, onde fala sobre a experiéncia da pesquisa que resultou no livro “Tambor de

Crioula” escrito na década de 1970.0 autor diz que se na época da pesquisa existia a

preocupacdo da descaracterizacdo do Tambor de Crioula devido a influéncia do turismo,

em quase vinte anos o numero de grupos de Tambor de Crioula aumentou

consideravelmente e 0s mestres continuaram atuantes.Ocorreram transformacg6es, mas

que ndo levaram ao fim do Tambor de Crioula, como receavam os pesquisadores no

final década de 70:

Paralelamente as transformagdes que ocorrem na sociedade e neste
aspecto da cultura popular, o Tambor de Crioula continua sendo uma
forma de divertimento e de pagamento de promessa de setores
populares da sociedade, em homenagem a Sdo Benedito e a diversas
entidades sobrenaturais cultuadas nos terreiros de Tambor de Mina e
de Umbanda, como os Pretos Velhos e outras entidades, no dia 13 de
Maio nos terreiros do Maranhdo. (FERRET]I, 2006:1-2)

Acrescenta tambem a importancia de politicas publicas que considera

assertivas em relacdo a Fundacdo Cultural e o Instituto do Patrimdnio Histérico e

Artistico Nacional, onde existe interesse na coleta de materiais sobre o Tambor.

Em boa hora, atualmente a Prefeitura Municipal de S&o Luis, através
de sua Fundagdo Cultural e o Instituto do Patrimdénio Historico e
Artistico Nacional, pela Regional do Maranhdo, estdo interessados na
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atuacdo e na coleta de documentos sobre o Tambor de Crioula. Novas
pesquisas estdo sendo realizadas e novos trabalhos devem ser em
breve publicados, ampliando a anélise e a compreensdo do tema.
(FERRETTI, 2006: 2)

Além do tambor de crioula, uma outra manifestacdo que ganhou destaque na
bibliografia sobre as manifestacfes tradicionais da cultura popular maranhense foi o

bumba-meu-boi.

1.2.2 0O Boi no Maranhao

Como observa Cavalcanti em seu artigo, “Por uma antropologia dos estudos de

XA

folclore. O caso do Maranhdo” (2009), os autores e pesquisadores tiveram grande

participacdo na importancia que o bumba meu boi ganhou no Maranhéo.
Segundo Juliana Manhdes, em “Memorias de um corpo brincante: a brincadeira
do Cazumba no Bumba-boi maranhense”:

O Boi no Maranhéo até a década de 60 era proibido e rejeitado pela
elite maranhense, depois passou por uma fase de aceitacdo, em que
alguns grupos se apresentavam nas casas de autoridades do poder
local, assim como em congressos e feiras.

A cultura popular do bumba-meu-boi no Maranhéo é tdo forte que foi
expandindo, sem “pedir licenga” e irrompendo no cendrio social do
estado, com o apoio das comunidades populares de sua origem e
depois com a participacdo de pessoas muito influentes na politica
maranhense. Como diz Apoldnio Meldnio: “Antes ndo ganhava nada,
brincava nas casas de familia para pagar promessa e ndo para elite.
Depois, as apresentacGes comecaram a dar uma pequena ajuda, a
partir de Dona Zelinda comegou a pagar também transporte e um
caché.

A partir da década de 60, as manifestagdes populares e principalmente
0 boi comecaram a ser valorizados pelo poder publico, influenciando
um calendario turistico, a partir dessas festividades religiosas,
profanas e a criacdo de drgdos publicos. No inicio del966, José
Sarney foi eleito Governador do Maranhdo e ja criava ligagdes com a
cultura, fundando érgdos que pudessem valorizar e concretizar um
apoio e fomento a estas manifestacbes. Sua imagem transitava
livremente entre duas posi¢Oes polarizadas: defensor das elites e
amigo dos pobres. (MANHAES, 2009:34)

De acordo com Juliana Manhé&es, em 1982 aconteceu a inauguracdo do Museu
do Folclore e Arte Popular, atual CCPDVF’ sendo um marco para a cultura maranhense,
tendo ai um meio de busca de uma identidade local. No ano de 1998, esse cento foi

reinaugurado pela Comisséo Maranhense de Folclore® e teve inicio uma producéo de um

” Centro de Cultura Popular Domingos Vieira Filho
8
CMF
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boletim, que colocava o Bumba-meu-boi como uma das manifestacbes mais
pesquisadas.

O cenério entdo muda para os brincantes de Bumba-boi.Se até a década de
1960, o que se recebia pelas apresentacdes era material para as fantasias®, a partir da
década de 1990 os grupos passam a receber remuneracdo do Estado. Assim, 0s grupos
de Boi passam a ser hierarquizados como sendo de classe A, B, C e D, recebendo
cachés diferenciados, os quesitos avaliados poderiam ser “a relagdo com a quantidade
de brincantes ou mesmo valorizando os mais antigos e tradicionais, que recebiam
pagamentos maiores por seu trabalho.”. (MANHAES, 2009:31)

O valor recebido pelas apresentagdes costumam ser usadas para bancar a
estrutura do grupo de Bumba-boi (ndo sendo essa uma regra para todos o0s grupos), ha o
ressarcimento das passagens dos brincantes, mas ndo ha um pagamento para estes.
Existe também uma ajuda financeira como a compra de um bujdo de gas, alimento e o
que for de acordo com a necessidade de cada familia e estiver dentro das possibilidades
do Boi da Floresta™. “Este entendimento varia de acordo com a organizagdo de cada
coletivo. Sdo préticas produzidas pelas redes de solidariedade e amizade existentes nos
grupos populares.” (MANHAES, 2009:32)

Com as festas juninas e os grupos de Bumba-meu-boi sendo bem vistos e
quistos socialmente e sendo institucionalizado enquanto expressdo cultural maranhense,
Juliana Manhdées percebe um movimento que ela diz ser da tradicdo a espetacularizacao,
esse movimento estaria relacionado com as mais diversas questdes, mas principalmente
a questdo econdmica a partir do turismo cultural.

O poder publico se interessou pelas suas manifestacbes como
estratégia de fortalecimento, percebendo uma forma de potencializar
sua cultura, absorvendo respeito e prestigio de uma grande quantidade
da populagéo, revigorando ainda mais o poder dos governantes sobre
os individuos. A imagem do estado se constroi na exaltacdo da
diversidade e riqueza das manifestacfes populares, como forte atrativo
para divulgagdo do estado.

No momento seguinte foi necessario criar uma estrutura de
organizacdo e classificacdo, ndo somente com todos os estilos de boi,
mas também de todas as outras brincadeiras. Foi criado um nome
juridico para as manifestacOes, através de um cadastramento, e esses
grupos se transformaram em associagdes, porém nao tiveram uma
orientacdo sobre o que significava e acarretava de custos e impostos,
entdo muitos grupos foram criando vérias dividas sem ter consciéncia.
A questdo importante a ser salientada

? “(...)Jcomo veludo, micanga, canutilho e penas de ema, assim como comida, bebida e transporte para
“sustentar” a brincadeira.” (MANHAES, 2009:31)
10 Grupo de Bumba-meu-boi com o qual se obteve tais informacgdes.

33



E como o Estado se aproveitou da “inocéncia” dos grupos populares
nessas questdes burocraticas para se beneficiar, sem ter o menor
cuidado com a gestdo e autonomia que cada grupo precisaria ter para
sustentar ndo somente uma brincadeira, mas a partir de entdao, uma
empresa. (MANHAES, 2009:37)
Manhdes diz que como resultado dessa politica governamental de apoio
financeiro a grupos de Bumba-meu-boi surgiu uma dependéncia da qual o governo néo
esta conseguindo dar continuidade com o apoio financeiro

(...) até porque, a partir dessa valorizacdo, muitos grupos foram
criados como forma de obter algum lucro. Atualmente existem 215
grupos de boi cadastrados, conforme informagdes da secretaria de
cultura do estado.

S&o poucos os grupos de boi que circulam em festivais pelo Brasil,
percebendo a possibilidade de estabelecer um movimento econdmico
de sobrevivéncia dentro do grupo, independentemente das festividades
juninas no estado. (MANHAES, 2009:38)

Acredito que os dados aqui obtidos sejam de extrema importancia ndo so para
compreensdo da institucionalizacdo de determinadas manifestacbes culturais
maranhenses e o0 porqué delas terem destaque, como também para entender um pouco
da dindmica que observei junto a Companhia Mariocas. Desde a identificagdo enquanto
grupo de cultura popular, como a forma de organizacao: os cachés, os grupos com 0s
quais mantém redes de relagdo, a relagdo de solidariedade estabelecida entre os préprios
integrantes, assim como o interesse e a busca pela insercdo nos circuitos e espagos
voltados para o turismo ou que tenha grande circulacdo de turistasque tém interesse —
ainda que de forma idealizada ou alegorica — em grupos de dancas étnicas, populares

etc.
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2. ACULTURA POPULAR MARANHENSE NO RIO DE JANEIRO

Neste capitulo, iremos focar no historico, na composi¢cdo do grupo e na
atuacdoda Companhia Mariocas. Propomos refletir sobre manifestagdes culturais
maranhenses fora do Maranhdo e como os integrantes do Mariocas acionam memorias,
socializam e reavivem experiéncias e narrativas que evocam e compartilham sobre o

Maranhao.

2.1 Quem sdo os Mariocas?

A histéria da formacdo do grupo comeca com a vinda de Ramon e
RémulloCosta para o Rio de Janeiro, sendo 0s principais responsaveis pela existéncia
do grupo. Os irmdos nascidos no Maranhdo, quando la moravam, faziam parte de
grupos de cultura popular e trabalhavam com danca e teatro, adquirindo certa fama
local. No ano de 1995, fizeram uma participagdo no programa “Brasil Legal”ll,
aproveitaram a oportunidade e se mudaram para a cidade do Rio, onde se
estabeleceram, primeiro em casa de familiares e depois sozinhos. Ja no Rio de Janeiro,
trabalharam como dancarinos profissionais em grupos de diferentes tipos de danca,
como o reggae'® e também fizeram parte de grupos de teatro. Conheceram outros
maranhenses e viram a possibilidade de formarem um grupo de danca, onde
apresentariam algumas dangas maranhenses, como o Tambor de Crioula, Bumba-meu-
boi e Cacuria.

Como ja trazido no capitulo anterior, essas dancas tém um apelo turistico,
proporcionando visibilidade e atraindo pessoas com interesse na cultura popular
maranhense. Dessa maneira, tendo o objetivo de trabalharem na divulgacéo das dancas e
do “folclore” de sua regido junto a outros maranhenses, Ramon e Rémullofundaram a
Companhia Mariocasno Rio de Janeiro.

E dessa mistura de maranhenses e cariocas que, a partir de algumas de suas

expressdes mais consagradas, especialmente o Bumba meu Boi, e 0 Tambor de

1 programa televisivo exibido pela emissora Rede Globo entre os anos de 1995 e 1997. Apresentado por
Regina Casé, atriz e apresentadora.
12 Ritmo também bastante difundido no Maranho.
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Crioula,0 Mariocas da visibilidadeas dancas e festividades maranhenses no espaco
urbano do Rio de Janeiro. Dai surge o nome “Mariocas”, sendo uma jungdo das
palavras: “maranhenses” e “cariocas”. Penso ser interessante notar que a unido também
se faz simbolicamente no slogan da Companhia que apresenta um Boi (de Bumba-meu-

boi) com o corpo formado por uma imagem que faz alusdo ao P4o de Aglicar™.

Companhia

Mariocas

Figura 1: Logo da Companhia Mariocas. Retirada da Internet

O grupo tem cerca de 20 integrantes mais assiduos, estes se relacionam ndo s6
como colegas que tém uma atividade de lazer em comum, mas como uma "familia",
como eles mesmos dizem. Essaideia de "familia" serd aqui problematizada, de modo a
compreender como o pertencimento e os lacos de vinculacdo entre esse grupo de
maranhenses na cidade do Rio de Janeiro se ddo a partir de interacdes entre seus
integrantes, nas relacdes cotidianas e festivas, para além da rotina da Companhia, mas
também em situacdes diversas como comemoracdo deaniversarios, Natal e reveillon
quando passam juntos e se reunem para comer, beber e conversar. Esses eventos
proporcionam uma interacdo nao so entre os integrantes do grupo, mas entre eles e seus

familiares e amigos mais proximos, que em geral sdo maranhenses.

30 Pao de aglicar é um morro de importante caréter turistico internacional da cidade do Rio de Janeiro,
estando como um de seus principais cartdes-postais.
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No artigo “Memoria e Familia”, Myriam Lins de Barros traz uma interessante
reflexdo a partir da discussdo de Halbwachs sobre memoria. Para Myriam, a construcéo
da memoria individual perpassa pelas referéncias familiares, sendo estas fundamentais
para uma reconstrucdo do passado. Além disso, a partir de estudos seus anteriores, as
relaces familiares estdo para além de lacos de consanglinidade e de um nucleo familiar
tradicional (pai, mée e filhos). No caso do estudo de Myriam (1989), sdo os avos que
assumem o papel de base familiar a partir de suas narrativas e valores.

A importancia do grupo familiar como referéncia fundamental para a
reconstrucdo do passado advém do fato de a familia ser a0 mesmo

tempo, o objeto das recordagdes dos individuos e o espaco em que
essas recordagdes podem ser avivadas. (BARROS, 1989:34)

2.2 O inicio da Companhia e os seus lugares de sociabilidades

Nas décadas de 1950, 1960 e 1970 muitos maranhenses sairam do Maranhdo,
devido a crise econdmica e migraram para outras regiées do Brasil.No Sudeste, ficaram
principalmente nos estados de Sdo Paulo e Rio de Janeiro.

Na cidade do Rio de Janeiro,formou-se a Colénia Maranhense. Hoje tem Seu
Elesbdo como presidente, Seu Diniz na funcdo de tesoureiro, Fatima no conselho e

Ildenir como importante colaboradora.

Carla Rocha em seu trabalho “Devocéo e identidade: a festa do Divino Espirito
Santo da Coldnia Maranhense no Rio de Janeiro” e no artigo “O espaco da festa:
reflexdes sobre a celebracdo do Divino Espirito Santo da Coldnia Maranhense no Rio de
Janeiro” mostra como aCol6nia maranhense aqui no Rio organiza algumas festividades.
A principal delas é a festa do Divino, que acontece anualmente no Clube ASCAERY,
localizado na llha do Governador, situada na zona norte do Rio. Essas festas
proporcionam encontros dos maranhenses que estdo na cidade do Rio. Contudo, €
importante frisar que essas festividades sdo abertas e ndo sdo restritas apenas aos

maranhenses ou aos que de alguma forma estdo ligados a Col6énia Maranhense do Rio.

Outro espago de importéncia para a sociabilidade na cidade é o Centro de

Tradi¢Bes Nordestinas Luiz Gonzaga, conhecido também como Feira de So Cristovao

4 Associagéo dos Servidores Civis da Aeronéutica
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(referéncia ao bairro onde esté localizado) ou ainda como Feira dos Paraibas (nome

pejorativo referente aos que migraram da regido nordeste).

Chegando ao Rio na década de 1990, Rammon e Ro6mullo ja tinham
conhecimento de teatro e danga, mas ndo tocavam 0s instrumentos necessarios para as
apresentaces de Tambor de Crioula e de outras dangas. Foi ja vivendo na cidade
carioca que aprenderam a tocar os tambores, os toques de Tambor de Crioula, Jongo,
Coco de roda, e também a tocar os pandeirdes e matracas de bumba-meu-boi e o ritmo
dos blocos tradicionais maranhenses.

A partir do contato com maranhenses proximos que ja estavam morando no Rio
e de outros que conheceram em eventos, festas, alguns deles ligados a préticas e
expressdes culturais maranhenses, aprenderam os toques de tambor e foram se
aperfeicoando com o tempo. Agregaramum grupo de pessoas que estavam interessadas
em dancar e divulgar a “cultura popular maranhense” e foi assim que teve inicio a
Companhia Mariocas.

Os integrantes do Mariocas ndo tém como principal fonte de renda a
Companhia. Os cachés costumam nédo ter um valor muito alto, quando acontece o
pagamento. Muitas vezes ha o convite para que a Companhia se apresente e em troca
sdo oferecidas comidas e bebidas, sendo uma pratica bastante comum, principalmente
quando o convite é feito por outros maranhenses. Como também néo ha o pagamento de
mensalidade, a verba adquirida pela Companhia vem de editais e concursos de incentivo
a cultura promovidos por 6rgéos do governo.

E interessante notar que a Companhia Mariocas apresenta algumas
particularidades em relagdo aos grupos de “cultura popular” com os quais organiza
encontros e com 0s quais tive um pouco de contato. Mapear a Companhia enguanto tal é
algo dificil, isso porque € um grupo bastante heterogéneo e que foge da estrutura que
pude observar como sendo mais comum dos demais grupos. Para isso, vou me ater ao
nacleo de cerca de vinte pessoas que participam com mais regularidade, tocando,
dangcando e que estiveram mais presentes ao longo do periodo em que aconteceu o
trabalho de campo.

A comecarpela faixa etaria dos integrantes da Companhia, esta abrange de
criangas a idosos, passando por jovens de vinte anos e também adultos entre trinta
atécinquenta anos de idade. As mulheres mais velhas sdo tratadas com muito respeito e

carinho pelos demais integrantes do grupo e quando estdo em reunifes e em situacgoes
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de tensdo os gémeos recorrem a elas, especialmente a Dona Cecilia, de quem falarei
mais adiante. Com excecdo de uma familia e de um ou outro integrante, as pessoas do
Mariocas ndo tem alto poder financeiro. A maior parte ndo tem carro e mora em
quitinetes no centro da cidade ou em bairros da periferia da cidade, como Pavuna, Séo
Cristovdo, Rio Comprido, Campo Grande.

Dessa forma, a Companhia Mariocas foge do esteredtipo de grupo formado por
integrantes de camadas médias universitéarias ou de um grupo formal de danga que tenha
ensaios e horarios regulares, pagando mensalidade e participando ativamente de um
circuito de atividades voltadas para a “cultura popular” no Rio de Janeiro. Nao que a
Companhia ndo esteja inserida, nem queira estar, mas ndo existe uma organizacéo e
interesse de todos os integrantes voltado para a formalizacdo ou para a atracdo de um
publico especifico.E ndo entendo, pelo que pude observar nesse tempo com eles, como
sendo desinteresse com o grupo.

Todas essas pessoas tém seus empregos diarios ou correm atras de trabalho, tém
seus compromissos e a Companhia parece, ao que pude perceber, como um momento de
lazer e encontro familiar dessas pessoas. Esses vinte integrantes mais assiduos tém
relacBes sociais muito proximas, frequentam festas de aniversarios uns dos outros,
passam festas de natal juntos, vao a teatro, ensaio de escola de samba, praia, shows... etc
juntos, além de uma forte rede de solidariedade que existe entre eles.

H& muitos conflitos, fofocas, brigas e discussfes internas, mas que, em geral,
logo se resolvem. Vez ou outra acontece uma briga mais séria e alguém para de
frequentar ensaios e apresentacOes, mas acredito que isso apareca nas relagdes
familiares. Se uma das pessoas precisa de ajuda, todos, mas principalmente 0s gémeos
se preocupam genuinamente e buscam uma forma de ajudar.

Rammon e R6mullo costumam ter uma postura brincalhona com os integrantes e
com o publico, aquele sendo mais extrovertido. Mas tém uma postura bastante séria
quando se trata da parte burocratica que envolve a Companhia e durante 0s ensaios que
antecedem algum evento importante. Os gémeos sdo idénticos e frequentemente trocam
0S nomes entre si propositalmente. A maior parte dos integrantes mostra divida ao se
referir aos gémeos, confundindo Rammon e Rdmullo. Além de serem fisicamente
parecidos, usam o mesmo corte de cabelo e roupas iguais, muitas vezes na mesma cor.
N&o costumam falar sobre as questBes burocraticas que envolvem a Companhia e é

Rammon quem toma a frente nas decisdes do grupo.
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Dona Rosa diz que estd com mais de sessenta anos e que veio para 0 Rio na
década de setenta. Trabalha como manicure e namora Ribamar, que conheceu na Feira
Nordestina. Dona Rosa esta sempre sorrindo, muito simpéatica e compreensiva € ela
guem ameniza 0s animos quando estdo mais exaltados entre as pessoas do grupo.
Dificilmente faz criticas ou se envolve em fofocas, na verdade, ela tenta apaziguar
quando percebe que um integrante esta chateado ou magoado com outro. D. Rosa €
muito presente no Mariocas e bastante ativa em todos os ensaios e apresentacdes. Ela
ndo tem familia com relacdo de parentesco consanguinea no Rio de Janeiro e diz que a
Companhia ¢ muito importante para ela “porque se nao fossem os meninos (0s gémeos)
eu estaria numa cadeira de rodas ou caida em casa com depressdo. 1sso aqui € a minha

terapia, ¢ o que me da alegria.”.

Seu Paulo também ja passou dos sessenta. Mora proximo a Casa do Maranhdo e
diz que s6 foi gostar de Bumba-meu-boi, Tambor de Crioula... quando conheceu a
Companhia. O que se diz no grupo é que Seu Paulo veio de uma familia de classe média
alta no Maranhdo, estudou em boas escolas, mas largou tudo quando veio ainda jovem

para o Rio.

Francisca, Ingrid e Rose sdo mulheres que tém por volta de trinta e cinco anos.
Todas sdo mdes. Rose tem um casal de filhos; Francisca é mée de Fabio, que tem dez
anos e participa dos ensaios e apresentac@es; Ingrid é méde de Gabriel, ele tem oito anos
e vai aos ensaios e apresentacfes, mas ao contrario de Fabio ndo participa, ele assiste e
qguando muito entediado comeca a trelar, correndo em volta dos instrumentos e
derrubando-os, tentando chamar a atencdo da mae a todo 0 momento e acaba gerando

pequenos conflitos, quando ja impacientes os gémeos chamam a atencdo do menino.

Francisca conhecia 0s gémeos quando ainda moravam no Maranhdo, mas
descobriu que eles tinham um grupo de danca a partir de uma conhecida. Mora no Rio
h& mais de dez anos. Diz que a Companhia para ela foi muito importante, que antes ela
ficava muito sozinha e se sentia triste com algumas situacdes, que depois de relatadas,

entendo serem de preconceito de género, racial e por ser nordestina.

Ana Cleia é namorada de R6mullo e chegou ao Mariocas por intermédio dele.
E a “loira” do grupo, também maranhense, mas diz que quando morava no Maranhao
“ndo ligava pra nada disso (Bumba-meu-boi, Tambor de Crioula)” e que aprendeu a

dancar com a Companhia.
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Jamaica (Thiago) é outro integrante maranhense que esta sempre junto ao
grupo, também é capoeirista. E quem mais sofre chacota e implica com os demais.
Sempre fazendo alguma graca, apesar dos seus trinta anos é motivo de preocupagdo para

0s gémeos e demais pessoas da Companhia.

A historia da Companhia oscilaentremomentos de ensaios mais frequentes e
momentos de impossibilidade dos ensaios por falta de lugar, j& que uma estrutura é
necessaria para transporte, manutencdo e guardados instrumentos e das fantasias. Os
ensaios acontecem com mais frequéncia, antecedendo as apresentacdes de Bumba-meu-
boi e do Bloco Tradicional Os Mariocas. Raramente acontecem ensaios de Tambor de
Crioula. Aparece como maior preocupacao a necessidade que os integrantes aprendam a
tocar os instrumentos que sdo usados nas apresentacfes de Boi e do Bloco.Os ensaios
também focam no aprendizado das letras das musicas, principalmente das toadas. Assim
como a frequéncia de apresentacBes, alguns dosintegrantes do grupo também
apresentam uma presencatransitoria no grupo.

Os ensaios do grupo sdo abertos. Ndo € necessario pagamento, nem que leve
qualquer instrumento, fantasia ou indumentaria para participar dos ensaios ou até
mesmo das apresentagoes.

Quando comecei a participar das atividades organizadas pela Companhia nédo
aconteciam ensaios, eu sempre 0s encontrava em apresentaces. Ao perguntar sobre
ensaios eles diziam que ndo tinham um local para ensaio, nem para deixar 0sS
instrumentos.Antes ensaiavam em um espaco que era cedido a eles, na Lapa, mas o
dono do estabelecimento se desfez do local. As fantasias e instrumentos ficavam
guardadas no Centro Cultural Cartola, na Mangueira, mas ndo tenho conhecimento de
como se estabeleceu essa aproximacao. Era rara a ida ao Centro Cultural e nas vezes
que estive com a Companhia, foram visitas muito rapidas também, s6 para pegar as
indumentarias e instrumentos para apresentacdes. Tal vinculo com o Centro Cultural
Cartola teve fim com a inauguragdo da Casa do Maranhao.

Para ajudar com o transporte 0s gémeos contavam com o carro particular de
algum integrante e uma Kombi. Quando aconteciam apresentacdes em lugares mais
distantes, esses automoveis eram utilizados para o transporte de alguns integrantes do
grupo.

Algumas pessoas estavam sempre mais presentes e acompanharam a Companhia

desde seu inicio. Essas pessoas mais assiduas acabavam sendo convidadas
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privilegiadamente para os eventos,quando ndo era possivel convidar a todos, seja por
restricdo numeérica de quem convidou a Companhia, pelo pouco espa¢o ou ainda pela
limitacdo da capacidade de transporte. Essas sdo as exce¢Oes em que apresentacées nao
sdo abertas para que todos proximos a Companhia possam participar.

No ano de 2012, a Companhia conseguiu um espaco fisico na Casa do
Maranh&o. Na Casa, ganharam um espaco para guardar todo o material utilizado,
instrumentos, saias de Tambor de Crioula, roupas deBumba-meu-boi, os bois, fofées' e

tambores do Bloco Tradicional.

2.3 Casa do Maranhdo

A Casa do Maranhdo marca presenca em alguns estados do pais. No artigo
“Devotos e Maranhenses” (2005), Juliana Dias traz as relagdes estabelecidas a partir da
Casa do Maranhdo em Brasilia. A Casa surgiu a partir de uma associagdo, tendo como
objetivo ser um espaco de amparo aos migrantes maranhenses (assisténcia médico-
odontoldgica, creche, cursos...) e a divulgacao das tradicdes maranhenses. Quando José
Sarney assumiu a Presidéncia da Republica indicou uma comissdo de membros da Casa
do Maranh&o, estabelecendo contato entre estes e o Governador do Distrito Federal,
José Aparecido, que fez a doacdo de um terreno com 10.000m2 na Asa Sul. Para
realizacdo das obras contou com financiamento da Fundacdo Banco do Brasil e de
conterraneos e foi inaugurada em 8 de dezembro de 1989. Inicialmente a Casa do
Maranh&o contava com mais de trés mil scios teve esse nimero reduzido para cerca de
quarenta socios, tornando-se gradativamente uma instituicdo baseada em participacao
diferenciada e em relag6es hierarquizadas e de patrono-cliente.

Segundo o estudo de Dias sobre a Casa do Maranhdo sediada em Brasilia, ainda
que dirigida por grupos com interesses distintos, existe um interesse comum, que
constitui uma unidade, a “comunidade maranhense” construida ritualmente a partir de
atividades durante a festa para S&o José do Ribamar, proporcionando a integracdo das
pessoas que constituem a “comunidade maranhense”. As relacdes de clientelismo nao se
dao exatamente como filantropia, mas como caridade reforcando a verticalidade das
relagdes ao a partir das diferencas: ricos e pobres, inferiores e superiores. “E esse viés
hierarquizante que ajuda a construir a comunidade maranhense a partir de uma

identidade religiosa e relacional.” (Dias, 2005: 145).A Associagdo possibilitou, a partir

!5 Fantasia usada pelos Blocos Tradicionais maranhenses. E um macacéo de chita ou seda, cobrindo todo
0 corpo, somente as maos e pés ficam de fora do fofao.
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da manutencdo das relacfes pessoais e hierarquizadas, que 0 migrante que tem sua

identidade social desestruturada volte a condi¢do de “pessoa”. (Dias, 2005)

No Rio de Janeiro, a situacdo é bem distinta daquela descrita por Dias.No ano
2000 foi sugerido por Sérgio Maia, candidato a prefeito da cidade do Rio de Janeiro na
época, que fosse construido um centro cultural ligado ao Maranh&o. Assim comegou a
ser desenvolvido o Projeto Casa do Maranhdo pelo Presidente Borracha e pela
Coordenadora Ildenir Freitas, depois da criacdo de um estatuto de muitas complicactes

para a escolha da casa (Pereira, Carla R., 2005)

Carla Pereira fala sobre o inicio da Casa do Maranh&o, como surgiu a ideia e as

pessoas que estavam mais envolvidas, ela diz que:

E importante destacar a colaboracdo de uma maranhense que é uma
espécie de “Relagdes Publicas” desta Colonia, cargo recentemente
conquistado por seus esforgos emrelacdo & grande ajuda no que se
refere a aquisicdo de uma sede para a Irmandade. Donalldenir
trabalhou durante anos na Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro e
diretamente com oPrefeito César Maia. Nas elei¢des de 2000, César
Maia fez campanha para arrecadar votos naCol6nia Maranhense e
compareceu a um jantar organizado por Dona Ildenir em sua
casa,onde ele sugeriu para a Col6nia que fosse implantado no Rio a
“Casa do Maranhao.(PEREIRA, 2005:147)

De acordo com a pesquisa de Carla Pereira, a formulacdo da Casa do Maranhéo
foi feita por Dona lldenir e Seu Borracha e a procura por espago para a construgéo da

sede comecou com a eleicdo de César Maia.

O projeto estd dividido em sete partes: Apresentacdo, Historico,
Folclore, Culinaria,Cidades, Ecologia e Curiosidades. Esta baseado
em contar a histéria das cidades e regidesimportantes do Maranhéo, o
folclore, festas celebradas e comidas tipicas, para a maiorcompreensao
do universo da cultura maranhense. (PEREIRA, 2005: 148)

Sobre o espaco fisico da casa:

A “Casa do Maranhdo” visiona construir os seguintes espacos: 1 —
Secretaria; 2 — Salade reunido; 3 — Mini-auditério, 4 — Patio para
festas folcloricas; 5 — Areas de exposicBes(permanentes e
temporarias); 6 — Biblioteca; 7 — Loja (para artesanato, publicacGes e
CDsreferentes ao folclore nacional e do Maranhdo, especificamente);
8 — Bar; 9 — Cozinha; 10 —Banheiros.Ha um outro objetivo que néo foi
colocado no projeto. Para Seu Borracha, éimportante a construgdo de
uma espécie de “alojamento” para abrigar aqueles migrantes
guechegam ao Rio de Janeiro sem saber onde moram parentes ou sem
emprego. J& para Donalldenir, é fundamental para trazerem artistas e
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grupos do Maranhdo para se apresentarem noRio de Janeiro,
barateando a vinda desses grupos. (PEREIRA, 2005:149)

Por parte da diretoria existe o interesse em fazer uma assisténcia social para os
maranhenses chegados recentemente ao Rio e que ndo tém ainda um emprego, casa ou
que ndo conseguiram entrar em contato com seus familiares. (PEREIRA, 2005)

Alguns problemas em relagdo ao terreno para a Casa do Maranh&o surgira, entre
eles:

A

Os problemas para a constru¢ao da “Casa do Maranhdo” comegaram
no momento emque o Prefeito colocou as opgdes de terrenos
disponiveis. Um ficava no bairro das Laranjeiras,mas para o
presidente ndo serviu, pois o terreno fica entre dois prédios de classe
média alta epoderia haver retaliagbes dos moradores dos proprios
prédios em relagdo a musica e ao toquedos tambores e caixas. Houve
receio de sofrerem algum tipo de preconceito.

Um outro terreno estava em uma area onde ha traficantes e o proprio
presidente relata em uma visita que viu criangas com armas nas maos
e na mesma hora rejeitou o terreno. Ooutro ficava na rua do Lavradio,
no centro da cidade. Esse seria o lugar ideal ja que, para SeuBorracha,
esta rua foi revitalizada, ganhou status por seus antiquérios e pelas
casas onde se toca musica popular brasileira. O Gnico problema foi o
espaco, que ndo era suficiente para a constru¢do de uma sede e para se
fazer a festa do Divino, porque o terreno é pequeno.

Tiveram outra idéia: conseguir pela Prefeitura um imdvel para servir
somente como sede, pois todos os objetos da festa do Divino estdo
espalhados nas casas de varios diretores e com a morte de Dona Rita,
gue guardava em sua casa, na Lapa, grande parte dos objetos, 0s
diretores assumiram essa responsabilidade. Pude observar na prépria
casa de Seu Borracha as caixas espalhadas pela sala, sem falar das
bandeiras, que estavam guardadas em outro lugar de sua casa.
(PEREIRA, 2005:50)

No dia 10 de setembro de 2011, a Casa do Maranhdo foi inaugurada. A casa €
uma concessdo da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro para a colénia maranhense.
Como faz parte de um conjunto arquitetdnico do século XIX na Zona Portuéria,
precisou de varias reformas que duraram cerca de trés anos. O espaco é de uma pequena
sala em um casardo, onde na parte de cima sao apartamentos alugados a familias, tem
um banheiro e uma cozinha, ha na sala um mezanino, que € usado para guardar caixas
do Divino, instrumentos do Mariocas e fantasias. Um pequeno altar para o Divino
Espirito Santo fica montado no fundo da sala, mas em frente a porta de entrada. A
decoracdo da casa é feita com poster de festas de Bumba-meu-boi no Maranhé&o, fotos
de festas do Divino realizada pela Col6nia Maranhense no Rio e outras imagens e

44



objetos que fazem alusdo a aspectos culturais relacionados a cultura popular
maranhense.

Cerca de dois anos apés a inauguracdo, houve uma tentativa de arrombamento
de uma sala que fica ao lado da Casa do Maranhdo,. Essas salas sdo separadas por um
corredor que da acesso aos apartamentos da parte superior do casardo. A sala onde
houve a tentativa de ocupacdo estava vazia e tem quase trés vezes o tamanho da sala
cedida & Casa do Maranhdo. Ap0s esse acontecimento, a Prefeitura incluiu a sala maior
como espaco da Casa do Maranhao.

A primeira e menor sala passou a ser a secretaria da Casa do Maranhédo e na
segunda e maior sala ficou um altar do Divino, com as caixas em volta, os dois Bois da
Companhia Mariocas decorando a sala, juntamente com as fotos de apresentacdes de

Tambor de Crioula e de festas do Divino.

Figura 2: Companhia Mariocas na Casa do Maranh&o. Acervo Pessoal 2011

45



Figura 3: Casa do Maranh&o. Acervo Pessoal/2011

A Casa do Maranhdo no Rio de Janeiro fica localizada no centro do Rio de
Janeiro, rua Senador Pompeu, préxima a Central do Brasil e & Uruguaiana®®.E uma
regido de intenso fluxo comercial, mas também residencial garantida pelos grandes e
antigos sobrados, onde vivem familias e pessoas que moram nas quitinetes locais.

Passando a ter como instalacdo fisica a Casa do Maranhdo, a Companhia
comegou a fazer ensaios com maior regularidade. Os ensaios variavam de acordo com a
época do ano. Nos meses que antecedem as festas juninas o0s ensaios de Bumba-meu-boi
sdo priorizados. Em seguida comegam 0s preparos para o carnaval e 0s ensaios sdo para
0 Bloco Tradicional Os Mariocas. Com menor frequéncia, acontecem oficinas de
Tambor de Crioula.

A rua Senador Pompeu é uma rua longa e nela, além da Casa do Maranhdo,
encontram-se galpdes de lojas, botecos e pequenos restaurantes, sobrados e uma igreja

neopentecostal, que fica bem proxima a Casa do Maranh&o.

16 A Central do Brasil ¢ uma importante estagdo de trem. Tem intensa movimentagéo durante todo o dia.
Uruguaiana é uma estacdo de metrd préoxima ao Saara, local de intenso comércio no centro da cidade.
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Figura 4: Mapa Rua Senador Pompeu, 34, Centro-Rio de Janeiro. Google Maps (23/03/2015)

Os ensaios, inicialmente, aconteciam na rua, pois 0 espaco cedido a Casa do
Maranhdo era de uma sala bem pequena e era inviavel realizar ensaios no local. Ap6s
alguns meses, uma sala ao lado e maior foi incorporada a Casa do Maranhdo. Desde
entdo todos os ensaios e oficinas acontecem ali.

Os ensaios sdo marcados aos sabados as dezessete ou dezoito horas, mas devido
ao atraso costumeiro, comegam depois das dezenove horas e ainda que acontegam
dentro da Casa do Maranhdo, ocorrem de portas abertas, chamando a atencdo dos
transeuntes e moradores do entorno. E possivel ouvir o som dos tambores por quase
toda a rua o que atrai pessoas curiosas em saber o que esta acontecendo.

Entre o publico atraido pelos tambores estdo algumas pessoas embriagadas, que
se aproximam animadamente com o som dos tambores, algumas pessoas que ja
conhecem ou fazem de algum grupo de danca ou musica popular/afro e pessoas que
frequentam a igreja préxima, mas estas ndo parecem interessadas em integrarem a
Companhia, perguntam do que se trata a Casa, 0 que esta acontecendo e fazem convites
para cultos.

O espaco da Casa do Maranhdo no qual atualmente acontecem 0s ensaios ¢ uma
sala ocupada na lateral direita por um altar ao Divino Espirito Santo, este fica em cima
de uma espécie de tablado. Proximo ao altar ficam as caixas do Divino, que sdo
utilizadas em ladainhas nos sabados de aleluia ou em algum evento que tenha viés
religioso. O canto esquerdo é composto por uma longa mesa, onde ficam apoiados o

som, as caixas, uma televisdo, DVD e microfones; no canto esquerdo ficam ainda os

47



dois bois da Companhia Mariocas. Nas paredes foram colocadas fotos de festividades
organizadas pela Colonia Maranhense, em geral de festas do Divino e de apresentacoes
de Tambor de Crioula com o Mariocas nessas festas. Proximo ao altar do Divino, existe
um acesso para os fundos da sala e um pequeno corredor; ao lado esquerdo tem um
pequeno banheiro, do outro lado uma bancada onde deixam &gua, copos e demais
utensilios, ao final do corredor é uma sala pequena usada como dep6sito, nela ficam os
instrumentos, roupas para apresentacbes de Bumba-meu-boi, saias de Tambor de
Crioula e demais aderecos da Companhia.

Os ensaios, como dito antes, costumam ser marcados as dezessete horas, mas
poucos chegam esse horério, um conta com o atraso do outro e comegam a chegar
somente por volta das dezoito horas. Quem tem a chave da casa s@o 0s gémeos, que
raramente sdo 0s primeiros — exceto quando Rammon precisa resolver algo burocratico,
buscar ou deixar algo na Casa e chega antes mesmo do horario marcado — assim, é
comum que alguns integrantes figuem na porta esperando que a Casa seja aberta.

Dona Rosa e Seu Paulo costumam ser pontuais, reclamam da falta de
pontualidade dos gémeos e, algumas vezes, Seu Paulo desiste de esperar e vai a algum
bar proximo tomar uma cerveja enquanto espera um dos irmaos chegarem.

Os gémeos prestam servico para uma empresa de telefonia e dizem que
demoram a sair do servico ou quando ligam para eles, a resposta € sempre que estdo
quase chegando, o0 que nem sempre é verdade.

Depois que um dos irmdos chegam, nem sempre estdo juntos e normalmente é
Rammon quem aparece primeiro.A primeira coisa a ser feita é ligar o som para esperar
0s demais integrantes chegarem e comecar 0 ensaio. A trilha sonora consiste em
musicas de reggae (de bandas maranhenses ou ndo), muasicas com toques de caixa do
Divino Espirito Santo, diversos sotaques de Bumba-meu-boi, Cacurid de Dona Teté,
Tambor de Crioula e demais ritmos representativos da cultura maranhense.

E comum que os integrantes mais assiduos sejam avisados por telefone sobre os
ensaios durante a semana. Apesar de ter aumentado a frequéncia desses depois da
inauguracdo da Casa do Maranhdo, ndo existe uma assiduidade formal.Logo, se no dia
combinado para o ensaio houver algum contratempo ou surgir um evento particular,
como festas de aniversario, por exemplo, o ensaio é desmarcado. Além do mais,
Rammon procura saber se os integrantes poderdo ir, pois ndo havendo interesse de
ensaios em um determinado fim de semana por parte desses, ndo ha necessidade da ida a

Casa do Maranhdo.
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Dessa forma, espera-se até o0 momento em que as pessoas que confirmaram
presenca cheguem, ou pelo menos, a maior parte delas. Essa espera € compreensivel ja
que ndo costuma ter mais que dez, quando ndo até menos, o que ndo impede que haja
ensaio.

Ingrid e Francisca também costumam ser pontuais ou chegam por voltade uma
hora depois do horério estipulado, ou seja, se 0 ensaio foi marcado para acontecer as
dezessete horas, todos entendem que é para chegar as dezoito horas. Essa l6gica de
horario funciona para qualquer atividade que seja marcada, ensaios, apresentacoes,
viagens, festas de aniversario, almogos... E quando véo estipular um horario para
qualquer coisa que seja dizem: “Vamos marcas as treze horas para chegar as quatorze
horas.”. O intuito ¢ que ndo haja atraso, mas como essa ¢ uma logica bastante
apreendida, chega-se depois desse horario que ndo é o acordado, mas acaba sendo o
oficial.

Francisca e Ingrid costumam levar seus filhos, Gabriel e Fabio. Gabriel é mais
novo e ndo tem interesse algum no que acontece durante os ensaios, ficando entediado e
cansado corre pelas pessoas, pela rua... atrapalhando um pouco a dindmica, pois €é
necessario interromper a todo o0 momento para reclamar, segurar ou pedir para que ele
fique quieto. Fabio cresceu com o0s gémeos e convivendo com a rotina de apresentacoes
e ensaios da Companhia, desde os quatro cinco anos participa das apresentacdes. Mais
recentemente tem impressionado os adultos com a destreza que tem tido ao tocar tambor
e 0 pandeirdodo Bumba-meu-boi. Muitas vezes o comparam a outros adultos, dizendo
que ele toca melhor que o Jamaica.

Raramente acontecem ensaios de Tambor de Crioula. Quando acontecem sdo
oferecidos no formato de oficina de danca. O principal diferencial é a divulgacédo e a
associacdo direta a Casa do Maranhdo. De modo mais regular, costuma-se ensaiar 0s
toques de Bumba-meu-Boi e do Bloco de Carnaval.

Quando estdo presentes Dona Rosa, Seu Paulo, Francisca, Ingrid, Rose e Net
(integrante que ficou afastada por um ano da Companhia depois de uma discussdo com
um dos integrantes), 0 ensaio comega.

Jamaica é outro integrante assiduo, mas se dispersa bastante durante os ensaios
para comprar cerveja, falar ao telefone ou fazer alguma graca: fazer trejeitos
afeminados, mostrar videos com contetdo relacionado a sexo para 0S outros rapazes e,
por esse motivo, acaba ndo sendo levado muito a sério porRammon durante o ensaio,

mas contam sempre com ele para as apresentagﬁes.
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Ana Cleia costuma chegar depois de o ensaio ter comecgado. Ela trabalha em
uma rede particular de hospitais do Rio de Janeiro e nos dias que vem direto do plantdo
chega por volta das oito horas da noite. Ao chegar costuma causar um certo tumulto por
conversar com alguma das mulheres que esta tocando, ficar no celular ou passando pela
sala em busca de tomada livre para carregar o celular.

As demais mulheres acabam se distraindo também e o ensaio é interrompido,
primeiro por elas e depois por Rammon que para tudo e reclama pedindo para que
parem as conversas e 0 uso do celular, ja que, cada vez que pegam o celular, param de
tocar o instrumento, atrapalhando assim, o andamento do ensaio. Muitas vezes essas
interrupcgdes e chamadas de atencdo se tornam discussdes mais sérias, que depois de um
tempo séo deixadas de lado.

Depois de uma hora e meia a duas horas de ensaio, alguns integrantes comecam
a falar que estdo cansados e que ainda precisam ir para suas casas, preparar comida ou
coisas relacionadas a uma rotina familiar.

Rammon insiste um pouco por mais dez ou vinte minutos e finaliza. Logo apés o
término, os instrumentos sdo todos guardados, as cadeiras organizadas, uma lista de
presenca é passada e comega-se a conversar sobre possiveis apresenta¢fes do grupo ou
as datas em que acontecer&o.

Por fim, alguns vdo para suas casas e outros ficam conversando sobre
acontecimentos que souberam por parentes maranhenses e atualizam as informacdes
relacionadas a festas, politica, falecimento, aniversarios, maranhenses que foram ou

estéo para chegar do Maranhdo.
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Figura 5:Ensaio na Casa do Maranh&o. Arquivo pessoal/ 2014

Ainda que os ensaios chamem a atencdo e despertem o interesse de algumas
pessoas a frequentarem a Companhia, é, sobretudo, a partir das apresentacbes que
muitos integrantes tiveram conhecimento e chegaram ao grupo. Ha um certo
calendariode apresentacdes ao longo do ano. Dentre elas, a Companhia costuma se
apresentar no primeiro sdbado do més na rua do Lavradio, na Lapa, no mesmo dia em
que acontece a Feira Rio Antigo ou, como € mais conhecida, a Feira do Lavradio; na
ultima quinta do més, a Companhia costuma apresentar o Tambor de Crioula no
intervalo do Jongo da Lapa, que acontece embaixo dos Arcos da Lapa; e também se
apresenta junto com o grupo Fuzué de Aruanda, no Viaduto Negrdo de Lima, em
Madureira. Nao é sempre que a Companhia Mariocas ou a maior parte dos integrantes
vai a esses encontros, algumas vezes vai 0 Rammon e duas ou trés pessoas
acompanhando e, nesse caso, ndo usam a camiseta com 0 slogan da Companhia

Mariocas.
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Outros espacos onde a Companhia costuma estar presente € na Lapa e em Santa
Teresa nas tercas de Carnaval; no réveillon de Copacabana, no posto quatro; nas festas
do Divino Espirito Santo, organizadas pela Colonia Maranhense que acontecem na
ASCAER, e nos eventos organizados pela Casa do Maranhao; em Parada de Lucas, nos

festejos de Séo Jodo e em demais festas que sejam convidados.

2.4 Cadé Cecilia?

Entre os anos de 2011 e 2012 fui a maior parte das apresentacBes que
aconteciam e participei dos ensaios para o Bloco de Carnaval, permitindo que nossos
encontros acontecessem com mais frequéncia. Toguei junto com a Companhia em uma
apresentacdo do Bloco Os Mariocas em Sdo Paulo, o que foi uma experiéncia

importante ndo sé para dados etnograficos, como para estreitamento de lacos com o
grupo.

Mantive o contato com alguns deles via telefone e redes sociais, 0 que me
permitiu ndo perder a proximidade com eles, mesmo ficando um tempo sem frequentar
0 grupo ao longo do final do ano de 2012 e durante quase todo o0 ano de 2013. Do inicio
do trabalho de campo em 2011 ao final do ano de 2013, o Mariocas passou por algumas
mudancas. Quando voltei a participar das atividades da Companhia, em setembro de
2013, soube que Dona Cecilia ndo estava bem. Havia sido internada e estavam

desacreditados de sua recuperacao.

Na metade do més de dezembro recebi a noticia que Dona Cecilia havia
falecido. Dona Cecilia era uma das integrantes mais importantes, por ser a mais velha e
ser bastante altiva, pois era ela quem colocava ponto final nos conflitos. Era uma
mulher muito alegre e cheia de energia, com seus cabelos grisalhos e no auge dos
sessenta anos era quem fechava as rodas de Tambor e durante a roda chamava atencgéo
de quem ndo estivesse cumprindo as regras da danca. Exercia um papel importante de
unir o grupo, tendo em vista que por mais que houvesse divergéncias entre alguns

integrantes, todos a respeitavam.

Retomando a questdo ja levantada anteriormente, acredito que Dona Cecilia
representa o que seria o papel dos avés que aparecem no trabalho de Myriam Lins de

Barros, mas no caso do contexto da Companhia como a matriarca.
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Os av0s reconstréem suas vidas, relembrando a trajetoria familiar e
estabelecendo, na lembrancga, o espaco familiar, a representacdo da
familia e suas relagdes internas. A propria representacdo da familia e
do parentesco sofre assim a marca do tempo. Os limites de sua
infancia sdo tracados, no presente, com olhos e elaborac¢des atuais que,
embora possam ser explicados e racionalizados em funcdo das
mudancas sociais, mudaram as representacbes dessas pessoas,
aparecendo em cada etapa de sua vida com configuragdes diferentes.
E nesse sentido que Halbwachs(1968) fala da lembranga como
reconstrucdo do passado, realizada com a ajuda de dados tomados do
presente e elaborados em outros lugares, em outras circunstancias, por
outras reconstrucdes feitas em épocas anteriores, nas quais a imagem
do tempo antigo j& é algo bem alterado. Mais do que as etapas de
formacdo da lembrancga, Halbwachs fala do grupo social como lugar
em que se desenvolvem as memorias coletivas e que fazem delas algo
vivo e passivel de transformagdo pelo desenrolar das mudancas do
grupo. Assim, esses av6s, ao reconstruirem suas historias de vida,
reconstréem também a historia do modelo familiar, através de
caminhos ja marcados por lembrangas suas e de seu grupo familiar.
(BARROS, 1989:34-35)

Cecilia era muito ligada aos gémeos. Em conversa com Rammon, enquanto ele

falava sobre um primo

que havia falecido, disse que ndo derramou uma lagrima porque

0 primo sabia que da forma como estava vivendo iria morrer, mas que chorou com a

morte de Dona Cecilia.

Os detalhes dessas figuras antigas dos avés, ouvidos pessoalmente ou
através das historias contadas no meio familiar, s&o um trago
constante nos depoimentos de pessoas que procuram marcar sua
identidade através da insercdo em familias consideradas importantes,
seja do ponto de vista politico e econdmico, seja também por sua forca
moral, representada pelas figuras de patriarcas e de matriarcas que
congregaram os familiares por muito tempo, estando as cronicas
sempre revi vendo a importancia da unido familiar. As lembrancgas dos
entrevistados acentuam a necessidade de caracterizar a vida de seus
avos como a fonte de transmissdo de determinados bens simbélicos,
gue representam, a seus olhos, uma situagédo social e a0 mesmo tempo
uma ordem moral. (BARROS, 1989:35)

No dia 17 de janeiro de 2014, houve uma missa para a D. Cecilia que havia

falecido ha um més,

apos a missa foi realizado um Tambor de Crioula em sua

homenagem. O Tambor aconteceu na Praga do Leme, localizada no bairro do Leme,

bairro da zona sul da cidade do Rio, e além dos integrantes do Mariocas, as netas de D.

Cecilia também participaram.

Apesar do recente falecimento e do quanto D. Cecilia era querida o clima néo

era de tristeza e pesar. ¢

‘D. Cecilia era muito alegre e estava sempre sorrindo, tem € que
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dangar, sorrir... para ela ficar feliz. 7, disse D. Rosa enquanto se organizavam para a
roda. O sol tinha acabado de se pbr, havia chovido um pouco e algumas pessoas
transitavam pela praca e pela orla da praia.

Pouco antes de a roda comegar os gémeos fizeram um breve discurso sobre a
importancia dessa homenagem a Cecilia. Foi falado sobre o quanto ela era importante
para a familia Mariocas e para eles (os gémeos), que foi D. Cecilia quem ensinou a
importancia da humildade, de que a Companhia ¢ uma familia e de se manter vivas as
tradi¢cdes. Durante o Tambor uma das netas de D. Cecilia se destacou pela forma como
dancava, todos comentavam o quanto ela dancava e sorria parecido com Cecilia. Ao
final, os gémeos discursaram novamente e dessa vez enfatizando a importancia da
tradicdo maranhense, das criancas que estavam ali presentes crescerem aprendendo
sobre 0 Maranhdo, a cultura maranhense, o Tambor de Crioula, para que assim,
continue sendo repassado de geragcdo em geragdo “porque assim como os mais velhos
estdo indo, a gente também vai embora um dia.”(Rammon se referindo a ele e aos

demais adultos do Mariocas).

Apo6s a morte de D. Cecilia, 0os gémeos passaram a utilizar o discurso da
importancia da tradicdo com mais frequéncia e a homenagea-la nas rodas de Tambor de
Crioula, muitas vezes cantando e chamando por seu nome sem que nenhuma coureira

entrasse na roda, indicando que aquele momento era para Dona Cecilia.

Figura 4: Tambor em homenagem a Cecilia. Imagem retirada do Facebook
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2.5 Pertencimento ao grupo

E no momento dos ensaios que os integrantes da Companhia se encontram,
decidem assuntos relacionados ao Mariocas, e também sociabilizam, conversam sobre
suas vidas pessoais — e de outros também. Apesar de se encontrarem em diversos
momentos, nos ensaios € quando a maior parte das pessoas pode estar e combinar saidas
para Feira dos Nordestinos, aniversarios de conhecidos e afins.

Durante um tempo cogitou-se a possibilidade de fazer um ensaio por més na
Pavuna, no condominio onde 0s gémeos moram. Essa ideia surgiu depois de um ensaio
que aconteceu na Pavuna, o Ultimo ensaio antes do Carnaval de 2014. Havia cerca de
vinte pessoas entre integrantes, familiares, amigos e vizinhos, algumas pessoas recéem-
chegadas das férias no Maranhao levaram farinha d’agua, balas e guarana Jesus.

O almogo foi um cozido maranhense com direito a arroz, feijdo e outros
acompanhamentos, mas o mais comentado e procurado era a farinha d’agua. Havia trés
cumbucas grandes cheias de farinha ao longo da mesa cumprida, toda hora alguém ia la
pegar um punhado da farinha e joga-la habilmente na boca.

Eu que ja tinha tentado comer a farinha sem sucesso ndo me atrevi a chegar
perto, mas perceberam e Dona Rosa veio me perguntar porque eu nao comia a farinha
d’agua, expliquei a ela que ndo conseguia mastiga-la por ser muito dura. Ela riu e disse
que precisava molhar a farinha, deixando no canto da boca ou com o caldo do cozido,
que a farinha ndo se come seca e continuou rindo.

Foi entdo que enfim consegui degustar a farinha d’agua, mas ndo senti o gosto
mais azedo de uma ou que a outra era menos torrada... para mim era so farinha.

A reunido na casa dos gémeos estava marcada para as dez horas da manhd,
terminou depois das nove horas da noite e quando o ensaio comecou ja era noite.
Durante o dia a trilha sonora foi reggae e musicas antigas de Bumba-meu-boi. A festa
teve muita comida e bebida, como em todos os eventos em que é servida comida e em
quase todos existe essa pratica de servir almogo ou janta.

As conversas giravam em torno da vida no Maranhdo, das férias que tinham
passado 14, do quanto os familiares maranhenses tentam explorar financeiramente por
achar que viver no Rio é sindbnimo de estar muito bem financeiramente. Rammon
mostrou fotos de grupos dos quais ele e Rébmullo ja tinham integrado, cds de reggae, de
masicas de Tambor de Crioula, Bumba-meu-boi, Cacuria de Dona Teté e livros de
antropologia sobre Tambor de Mina.
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Durante os ensaios, nos momentos em que estdo reunidos antes ou depois das
apresentacdes, em festas de aniversario... os dialogos giram em torno do Maranhéo, do
passado no Maranhdo, de como os parentes que ficaram no Nordeste estdo, do que
sentem falta de comer, quais lugares sentem falta de ir ou ndo... N&o houve um dia
sequer, em que determinadas caracteristicas referentes ao Maranh&do e ao que € ser um
maranhense ndo tenham sido colocadas por eles.

Essas caracteristicas aparecem a partir de conversas com o0s integrantes do
Mariocas e das explicacdes que eles costumam dar sobre alguns de seus habitos,
mostrando que agem de uma forma diferente dos cariocas. Lembrancas, lugares,
sabores, festas de Bumba-meu-boi e rodas de Tambor de Crioula me parece que sejam
momentos privilegiadamente compartilhados, 0 que possuem em comum, 0 que unem
esses migrantes. Mais do que uma construcdo de identidade, acredito que essa memoria
construida e compartilhada seja a base da relagdo de solidariedade e familiaridade
estabelecida por essas pessoas.

E recorrente também falarem sobre como era no Maranho. Existe o cuidado
de manter alguns costumes relacionados a alimentacdo, sotaque, girias e maneiras de se
relacionar bem avivados e, para isso, continuamente acionados. 1sso € muito forte nos
discursos que fazem referéncia a personalidade deles e relacionados a habitos
alimentares. Tais caracteristicas sdo descritas de forma generalizante, como se houvesse
uma totalidade dessas caracteristicas na cultura maranhense.E muito presente a ideia de
que existe uma “maneira de ser maranhense”, em geral essa maneira de ser € sobre 0
quanto eles eram alegres e festeiros.

Quando surgia alguma discusséo entre eles ou estavam falando de problemas
gerais ndo durava muito tempo. Logo alguém intervinha falando um “bora animar isso
aqui.” E todos os outros deixavam o assunto de lado e voltavam a beber, dangar ou a
falar sobre qualquer outra coisa. Dona Rosa, em momentos que estavam todos juntos,
falava com satisfagdo “maranhense ndo é triste ndo. N6s somos todos alegres. Ta vendo
isso aqui?” fazendo referéncia ao fato de todos estarem conversando, rindo. “E sempre
assim. Com a gente ndo tem tristeza, ndo. Problema todo mundo tem, tem ¢é que ficar
contente porque esta vivo. Precisa de mais que isso ndo.”

No artigo “Sistemas culindrios como patrimdnios culturais”, Jose Reginaldo
Gongalves traz uma discussdo sobre alimento enquanto categoria com o intuito de
entender de que maneira o sistema culinario acaba fazendo parte de importantes

aspectos culturais.

56



De outro, estdo aqueles estudos que tomam como ponto de partida ndo
uma suposta necessidade natural basica, a ‘fome’, mas o ‘paladar’ (ou
0 ‘gosto’), como uma experiéncia culturalmente construida. Do ponto
de vista desses estudos, ndo basta dizer que a alimentagdo serve para
satisfazer uma ‘necessidade basica’, a fome, mas ¢ preciso responder
sobretudo porque determinadas sociedades ou culturas elegem
determinado alimentos em detrimentos de outros para sua
alimentacdo. E preciso sobretudo qualificar o que se entende pela
categoria ‘alimentacdo’.

Coloca-se entdo em primeiro plano o processo de classificagdo social
e cultural do que seja ou ndo considerado comestivel (comidas
proibidas e comidas autorizadas); do gue seja comida do dia-a-dia e
comida de festa; comida de pobre e de rico; de mulher e de homem; de
criancas e de velhos; de seres humanos e de deuses; de nacionais e
estrangeiros; nacionais e regionais, etc. Esses estudos privilegiam a
categoria ‘culinaria’ e, por suposto, o ‘paladar’. (GONCALVES,
2007:161)

Dessa maneira, o alimento é carregado de tracos culturais por estarem
relacionados a praticas e modos de vida cotidiana, rituais religiosos e familiares, sendo
importante entender o porqué e de que maneira determinados alimentos integram uma

funcdo identitéaria de determinado grupo social.

Um passo importante € considerarmos ndo que os diversos itens ou
tracos culturais podem ser elementos identificadores nacionais ou
regionais (ou étnicos), mas, sim, como e porque esses itens podem
desempenhar essa funcgdo identitaria. Para que possam desempenhar
essa funcdo, eles na verdade ocupam posi¢fes dentro de sistemas de
relagcbes sociais e de significados. Eles existem basicamente na
medida em que integram esses sistemas. Ndo existem separadamente.
[...] Nesse contexto, o item cultural ‘alimentos’ torna-se parte
insepardvel de um sistema articulado de relagcbes sociais e de
significados coletivamente partilhados. (Gongalves, 2007:162- 163)

Sobre o carater identitario do alimento, José Reginaldo Gongalves diz:

Outro aspecto ndo menos importante € a natureza dessa funcéo
identitdria. Ela é de natureza inconsciente. Desse modo, ndo
escolhemos os alimentos que vao nos representar coletivamente. N&o
se trata de uma escolha consciente e proposital como aquela que
fazemos quando selecionamos um prato num cardapio. Na verdade,
ndo somos nos que escolhemos os alimentos; sdo os alimentos que nos
escolhem. Isto porque quando escolhemos um determinado alimento,
j& estamos operando dentro de um determinado ‘sistema culinério’
com seus principios e regras inconscientes. Na verdade, somos ja
constituidos social e culturalmente por esse sistema.

Desse modo, a exemplo de outros ‘itens culturais’, a alimentacdo
desempenha ndo somente uma funcdo identitaria, mas também, no
plano mais inconsciente, ela desempenha uma funcdo constitutiva.
N&o basta dizer assim que determinados alimentos séo escolhidos para
representar uma identidade nacional ou regional. E preciso responder
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por que determinados alimentos especificamente (seu modo de
obtencdo, de preparacdo, de consumo, as ocasibes em que é
consumido, etc.) sdo coletivamente celebrados em detrimento de
outros. (GONGALVES, 2007:163-164)

Além do mais, os hébitos e preferéncias alimentares aparecem como resistentes
a mudancas histdricas, mesmo em contextos de experiéncias migratorias.

Pesquisadores que trabalharam com comunidades étnicas assinalam
com fregliéncia que os gostos alimentares sdo 0s mais permanentes, 0s
mais dificeis de sofrerem modificagdes, os mais resistentes as
mudancas histéricas, quando das experiéncias migratorias para
contextos nacionais inteiramente diversos.
Desse modo, estudarmos o paladar, enquanto parte de um sistema
culinario, temos acesso a dimensdes de ‘longa dura¢do’, uma vez que
se trata de processos sociais e rituais bastante resistentes as mudangas
histéricas de ordem econémica e politica. O sistema de identidades

encontra ai provavelmente um dos seus alicerces mais estaveis.
(GONGALVES, 2007:167)

O que pude perceber é que as relacBes estabelecidas entre aspessoas do grupo
esta para além de fazer parte de uma Companhia onde o objetivo principal é aprender a
dancar e mostrar o que aprendeu. A interacdo que o0 momento dos ensaios e das
apresentacdes proporcionam parecem ser o motivo principal das reunifes. Ndo ha
duvida de que existe preocupacdo com as apresentacOes e satisfacdo com elas, mas €
também nesses momentos de Tambor de Crioula e Bumba-meu-boi que 0s integrantes
revivem, rememoram e recriam suas memorias e identidades enquanto maranhenses,

radicados no Rio de Janeiro, mas ainda maranhenses.

O pertencimento ao grupo que remete ao lugar de origem se faz presente em
discursos como os de Dona Cecilia, Dona Rosa (senhoras que ja vivem no Rio ha mais
de vinte anos e que ao longo de todo esse tempo ndo retornaram ao Maranhdo) e
Franciscaquando comentavam com bastante frequéncia sobre o quanto o Mariocas é
importante para que hoje estejam bem, felizes e por isso se dedicam, frequentam os
ensaios e vao as apresentacdes ainda que ndo recebam cachés e que acabem “‘gastando

mais que recebendo com o Mariocas.”.

Dona Rosa e Francisca ja mencionaram o quanto foi importante ter conhecido
0 Mariocas. Em conversa com D. Rosa, voltando de um dos ensaios da Bloco
Tradicional, Dona Rosa falou sobre seu marido Ribamar, contou que se conheceram na

Feira de S&o Cristovdo ha pouco tempo e que quando decidiram casar ela logo disse a
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ele: “que eu ndo ia deixar de frequentar as apresentagdes e os ensaios do grupo. 1sso
aqui € minha terapia, se ndo fosse isso eu estaria doente. E isso que me faz estar com
salde, sendo eu estaria deprimida, para baixo. Eu deixo de estar com ele, mas ndo abro
mao de estar com o grupo.”, comentou, ao mencionar o fato de seu marido estar em casa

esperando por ela e a possibilidade de ficar aborrecido com o horario.

Francisca, ao me contar que havia se mudado ha dez anos para o Rio, disse que
o inicio foi dificil: “eu entrava nos lugares e ninguém falava comigo, entrava no
elevador dava bom dia e ninguém me respondia. Eu estava ficando deprimida quando
descobri que os meninos (os gémeos) tinham um grupo de danca e que 0s ensaios eram

na mesma rua que eu morava e eu nunca tinha ouvido, tu acredita?”.

Penso que essas falas revelem uma ressignificacdo das identidades sociais dos
que integram a Companhia a partir de suas relacbes pessoais, de seus ensaios, de
encontros que envolvem além das conversas, o consumo de comidas e bebidas

"maranhenses” e da forma que véo estabelecendo e construindo suas relacoes.

Dessa forma, € possivel perceber como determinadas préaticas e valores que
aparecem no convivio entre o0s integrantes da Companhia permitem uma
ressignificacdodos lagcos de solidariedade, assim como a valorizacdo de determinados

habitos cotidianos e a associa¢do destes a um modelo familiar maranhense.

Como formulado por Myriam Lins de Barros:

Existe uma variacdo do modelo familiar, que depende da trajetéria de
vida e do espaco de acdo enquanto portadores de papéis sociais
familiares. Mais do que as etapas de formacdo da lembranca,
Halbwachs fala do grupo social como lugar em que se desenvolvem as
memorias coletivas e que fazem delas algo vivo e passivel de
transformacdo pelo desenrolar das mudangas do grupo. (BARROS,
1989:34)

Assim, sugiro a possibilidade de pensar as relagfes estabelecidas entre esses
maranhenses que integram o Mariocas e suas sociabilidades como uma relagao familiar,
onde juntos, acionam memorias comuns de lugares, alimentos, lembrancas de festas
como Bumba-meu-boi ou o Tambor de Crioula que tém um apelo relacionado a
constituicdo da identidade maranhense. Estabelecem lagos de solidariedade para além

de uma relagdo entre amigos eventuais, reforcam vinculos a partir de memorias
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compartilhadas. E, ainda que ndo tenham vivido juntos no passado, cultivam

relagdesproximas e familiares.
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3. OS LUGARES DOS MARIOCAS NO RI10O DE JANEIRO

No livro “Dimensdes Culturais da Globalizagdo”, Arjun Appadurai traz uma
discussdo sobre “etnopaisagem™ como construcdo heterogénea de identidades. Esta
heterogeneidade se daria principalmente pela desterritorializacdo caracteristica do atual
modelo de globalizacdo, que permite também pertencimentos construidos a partir da
possibilidade de se imaginar em diferentes espagos, de melhores lugares para viver.
Dessa forma, Appadurai traz com a nogédo de "etnopaisagem”, a problematizacgao sobre
a ideia de uma identidade Unica, pura. Em um mundo globalizado e de constantes trocas
de informacdes, a construcdo da identidade se da por varios mecanismos e processos
distintos.

Nunca como agora tantas pessoas parecem imaginar rotineiramente a
possibilidade de elas ou os seus filhos viverem e trabalharem em
lugares diferentes daquele em que nasceram: é esta a fonte do
aumento da taxa de migracGes a todos os niveis da vida social,
nacional e global. [...] E depois h& os que se deslocam em busca de
trabalho, riqueza e oportunidades, muitas vezes porgue as
circunstancias em que se encontram sdo intoleraveis. (Appadurai,
2004, p. 17)

No artigo “Mantendo Relagdes a Distancia. O papel do fluxo de objetos e
informacBes na configuracdo de relacdes familiares transnacionais em Cabo Verde”,
Andréa de Souza Lobo aborda a emigracao de cabo-verdianos a partir da circulacdo de
objetos e informacGes e como esta interfere nas relacGes entre familiares e pessoas
préximas. (LOBO, 2012).

Tais fluxos consolidam redes sociais, familiares e culturais entre o0s
emigrantes e sua comunidade de origem, configurando um complexo
sistema de intercdmbio e circulacdo de presentes, encomendas,
dinheiro e informagdes que movimentam e mobilizam tanto os que
partem guanto aqueles que ficam. (LOBO, 2012: 29)

Andréa Souza também fala da relacéo de solidariedade que aparece no contexto

de seu trabalho de campo.

A solidariedade de género e geragdo seriam, nesse contexto,
fundamentais para transformar situacGes de aparentes rupturas em
continuidade — a continuidade familiar sendo construida num mundo
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de fluxos e deslocamentos por meio da producdo de lugares e espagos
de reconstrucdo de pertencimentos em contextos migratérios. (LOBO,
2012:30)

Para expor esses transitos e espacos ocupados pelos maranhenses do Mariocas,
faremos abaixo a descricdo de alguns dos lugares e grupos com quem O grupo se

encontra e reconstroi seus pertencimentos.

3.1 Parada de Lucas

No dia 25 de junho de 2011, encontrei pela primeira vez a Companhia, o local de
encontro foi a Fundicdo Progresso, de Ia sairia o dnibus para nos levar até Parada de
Lucas para a apresentacdo de Bumba-meu-boi e Tambor de Crioula do Mariocas e do
Boi Brilho de Lucas.A primeira pessoa com quem conversei foi Mimi e enquanto
esperdvamos as pessoas chegarem, ja nos primeiros quinze minutos de conversa,
comentou sobre o0s atrasos dos gémeos e que nada acontecia na hora marcada, sempre
atrasava.

Quando chegamos & Parada de Lucas,'’a festa ja estava preparada. O local é
uma rua residencial, com bandeirinhas de festa junina presas aos postes, um pula-pula e
outras atividades para as criangas, muitas mesas e cadeiras ocupadas por familiares e
amigos, um pequeno palco ficava ao final e em frente a ele um espago aberto sem
mesas, sO ocupado por pessoas que por ali passavam. O comércio era de um bar e
pequenas barracas onde podia encontrar comidas e bebidas, desde hamburguer e
cachorro-quente as comidas tipicas das festas juninas e maranhenses, como arroz de
cuxd, torta de mariscos, comidas a base de camardo... Havia bastante gente, inclusive
criancas e adolescentes, moradores do bairro, muitos maranhenses, alguns
pesquisadores e fotografos.

Como chegamos um pouco depois do horario combinado com os organizadores
da festa e muito em cima da hora para a apresentacdo, os homens foram retirando do
Onibus as fantasias, saias, instrumentos e demais apetrechos que seriam usados nas
apresentacdes do Tambor e do Boi, levando-os para uma das casas da rua em que estava
acontecendo o evento, enquanto as mulheres adiantavam-se na escolha das fantasias e

na maquiagem.

Y Parada de Lucas é um bairro da Zona Norte do municipio do Rio de Janeiro. Seu indice de
desenvolvimento humano, no ano 2000, era de 0,745, o 117° colocado entre 126 regides analisadas na
cidade do Rio de Janeiro. O comércio local é composto essencialmente por bares e mercearias,
predominantemente conduzidos por descendentes de migrantes nordestinos.
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Esta casa pertence a familia de um dos integrantes do Brilho de Lucas, grupo de
Bumba-meu-boi de Parada de Lucas, que organiza a festa. Depois de passar pelo portéo
e seguir por um longo e estreito corredor, havia um espaco externo, onde os integrantes
dos dois grupos puderam se organizar para as apresentacoes.

Sobre o inicio do Brilho de Lucas, Luciana Carvalho traz em seu artigo “Os

brincantes de Lucas e historias de um boi migrante™:

Tudo comecou por volta de 1975. Primeiro vieram de Viana para Sao
Gongcalo,entdo no Municipio de Niter6i, os filhos mais velhos da
familia Rosa Castro, entre osquais José e Luiz, a fim de trabalhar
numa empresa importadora localizada na cidade doRio de Janeiro. Em
seguida chegaram seus primos Silva Costa, ja rapazes, atraidos por
oportunidades de trabalho nessa e em outras empresas. Uma vez
estabelecidos no suburbio de Parada de Lucas, um dos muitos bairros
populares cortados pela Estrada de Ferro Leopoldina e pela Avenida
Brasil, Ademar Costa (49) e seus irmdos comegaram a trazer para o
Rio as irmas mocas, as criangas, entre as quais Orlando (35), entdo
com doze anos, e, por Gltimo, os pais.

O mesmo movimento migratério ocorreu entre os Rosa Castro e,
assim, em Menos de dez anos as duas familias, divididas em Viana, se
recompuseram novamenteno Rio de Janeiro, recriando e fortalecendo
os lacos de parentesco e afinidade. Por outro lado, a medida que 0s
parentes consolidavam papéis e relagdes sociais recém adquiridos, o
Maranh&o ia ficando, de certa forma, cada vez mais distante de seu
mundo cotidiano. Apesar das compensagdes de viver no Rio, certas
memorias da terra natal inspiravam desejos de vivéncias e
experiéncias que o novo local de moradia ndo podia oferecer.
(CARVALHO, 2004)

A Companhia Mariocas iria comecar a festa com o Bumba-meu-boi. Todos se
arrumavam com pressa e Rammon me deu o Boi para que segurasse, ja que ele ndo
podia ficar no chdo. Vez ou outra vinha alguém e falava: “Deixa isso em cima da
mesa.”, “Por que vocé ta segurando isso?”, “E vocé? Nao vai se arrumar nao?”.

O Boi é feito de forma artesanal, sua estrutura é toda em madeira, o que explica
ser consideravelmente pesado. Essa estrutura é coberta por um tecido, nesse caso um
veludo, lembrando o formato do corpo de um boi, esse tecido remete ao couro do boi e
toda essa parte é carregada de imagens, entre elas de santos, bordada e confeccionada
artesanalmente em paetés e migangas, como a de Nossa Senhora da Gloria e uma frase
que esta escrita no espaco entre os olhos e os chifres do boi: “Se Deus € por n6s. Quem
serd contra n6s?”. O miolo**fica embaixo do Boi, dangando e fazendo movimentos que

dao a ideia de que o Boi esta vivo e em movimento.

'® Nome dado ao brincante que fica por baixo da estrutura de madeira, dando movimento ao Boi.

63



Né&o existe rivalidade entre o Boi do Mariocas e o Boi de Lucas.As pessoas da
Companhia Mariocas sempre tecem comentarios elogiosos e comentam sobre a
organizagao do Brilho de Lucas.

Luciana Carvalho observa que:

A trajetdria do Bumba-meu-boi Brilho de Lucas na cidade do Rio de
Janeiro [..] inscreve-se nesses processos de gestacdo deformas
culturais.[...] Boi “carioca” do bairro de Parada de Lucas, criado por
maranhenses da cidade de Viana que nunca “brincaram boi” na terra
natal, esse brinquedo estabelece, entre outros, um elo simbdlico de
identificag&o e pertencimento entre 0s migrantes que o inventaram e o
estado de onde sairam. Entre os diversos elementos de ligagdo com o
Maranhdo que séo acionados no &mbito da brincadeira — expressos na
musica, danga, culinaria e no artesanato tipicos, por exemplo —
destacam-se préaticas de rememoracdo e atualizacdo do mito de perda e
restituicdo do boi.(CARVALHO, 2004)

Sobre oBumba-meu-boi, esta se apresenta como uma encenacdo, um drama; é a
brincadeira onde cada sujeito brincante tem seu personagem. Laura Cavalcanti
descreve da seguinte maneira:

A brincadeira aciona diferentes linguagens expressivas: ha musica (conjunto de
instrumentos, voz cantada e falada); h& bailados (coreografias especificas para
personagens e fases da brincadeira); ha também drama (sequéncias de acdo nas quais
interagem certos personagens da brincadeira).(Cavalcanti, 2006, p.74)

Pude perceber que o consumo de bebida alcodlica durante as apresentacdes e nos
demais momentos de sociabilidade é muito comum por parte de alguns integrantes do
grupo e motivo de preocupacao para outros.

Tem o0s que bebem pouco, estdo em uma festa e € comum o consumo de bebida,
0s que raramente bebem, como os gémeos, por exemplo, e outros que acabam ficando
embriagados, esses Ultimos séo os alvos de preocupacdo de D. Cecilia, D. Rosa, Mimi e
dos gémeos.

Algumas vezes, 0s que excedem na bebida, usam como argumento o consumo
para aliviar no cansaco de carregar o Boi, por exemplo. Em uma das festas em Parada
de Lucas, S. Paulo comentou que ficava incomodado com as mulheres reclamando dele
estar bebendo demais e disse: “Tem que beber mesmo. Esse Boi ¢ muito pesado, sendo,
ndo aguento, ndo. Eu sei o quanto da para beber, po...”, embora ndo fosse sempre ele
que levasse o Boi e, nesse dia ndo era. Jamaica, quecarregou o Boi também estava

bebendo bastante.

64



Comecavam a beber assim que chegavam a festa ou no caminho até o local de
encontro para alguma apresentacdo. Dizem que € “pra esquentar”, ainda que a
temperatura do ambiente estivesse agradavel, nesse caso o esquentar ndo se refere a
temperatura ambiente, esta mais relacionado a um estado emocional e de consciéncia,
onde se sintam preparados para comegcar a tocar e dancar. Apos a apresentacdo do Boi,
continuavam bebendo, ainda que aparentassem j& estarem um pouco alterados e ficavam
pela festa, iam trocar a roupa para outra apresentacdo que fossem fazer ou para voltarem
para casa, mas continuavam bebendo enquanto tocavam e durante o caminho de volta
para casa. Em uma das idas a Parada de Lucas em que a Companhia apresentaria o Boi
depois da apresentacdo do Brilho de Lucas, houve uma briga durante 0 Bumba-meu-boi
deste o Mariocas nédo pode fazer a apresentacéo.

Em pouco tempo as mulheres voltaram a demonstrar certa preocupacao dizendo
que ndo gostavam guando havia excesso no consumo de bebida porque essas situacdes
ficam mais provaveis de acontecer, “Ta vendo? Acaba dando confusdo. Essa porcaria
dessa bebida.”, disse D. Rosa. Além da possibilidade de brigas e desavencas, outra
preocupacdo era com a vulnerabilidade causada pela bebida e a volta sozinhos para

casa.

No final das dangas todos da Companhia voltam para o quintal da casa e é
servido o jantar: angu & Baiana'® e farinha d’agua, que é degustada e comemorada
quando esta presente nas refeicfes.Nesse momento os gémeos fazem questdo de que
todos estejam, inclusive os convidados que foram junto com o Mariocas. Conversamos
sobre as apresentacfes, brincam uns com 0s outros, 0 Jamaica faz graga como se tivesse
incorporado algum espirito ou fazendo gestos relacionados a um estere6tipo feminino
com jocosidade e riem dele ou dizem para ele se comportar com um homem, no sentido

de ter uma postura mais adulta, sem muita palhagada.

Depois de comer, geralmente, os gémeos tentam reunir todos, perguntam se
todos se alimentaram e comegamos a arrumar as coisas para ir embora. Sempre tem uma
pessoa que nao e encontrada e fica a correria para que todos cheguem logo ao 6nibus
que levara até a Fundicdo Progresso, alguns ficam pelo caminho, descendo em locais

proximos as suas casas. E nesse contexto, também aparece uma preocupacdo das

19 . s g . o . . . . P . .
Angu é um prato caracteristico da cozinha brasileira e seu principal ingrediente é a farinha de milho,
fuba. Quando é servido com miudos de frango ou de boi cozidos é chamado de Angu a Baiana.
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mulheres mais velhas com o0s que estdo alcoolizados e vao para casa sozinhos, pois

entendem que devido a embriaguez ficam mais vulneraveis a assaltos, por exemplo.

Figura 6Bumba-meu-boiMariocas. Imagem retirada do Facebook
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3.2 Lapa e Madureira

Nos dias de apresentacdo do Jongo da Lapa, que acontecem nas Ultimas quintas-
feiras do més embaixo dos Arcos da Lapa, no Centro do Rio de Janeiro, frequentemente
a Companhia € convidada para apresentar o Tambor de Crioula no intervalo da roda de
jongo. De acordo com Rammon, o Mariocas comeg¢ou com a roda junto com o Jongo da
Lapa, no ano de 2002, mas ao contrério deste, eles ndo se fixaram no local a partir de
uma rotina de apresentac@es e ensaios publicos.

Rodrigo Rosa em sua tese “Espetaculo urbano ou o urbano como espetaculo: a

Lapa (en)cena” descreve a Lapa da seguinte maneira:

Marcado por um regime de tempo que presentifica as leituras do
passado, a imagem de bairro revigorado passa a ser marcada pela
tipificacdo e instrumentalizacdo de um ideédrio de cidade e
sociabilidade. H4, entdo, nos empreendimentos publicos e privados, o
reforco de estereétipos, de leituras especificas de sociabilidade e
solidariedade que, ao serem divulgados como memdria historica da
Lapa, passam a ter papel preponderante na nova configuracéo espacial
do bairro. Como a vida cotidiana é mais rica que arranjos imaginarios
especificos, constituida, portanto, de interacdes sociais conflituosas,
identidades variadas, pluralidade de arranjos sociais etc, ao se eleger
como estratégia de crescimento econdémico e de vitalidade do espaco
urbano elementos tipificados de passado, expde as relagdes sociais a
um tipo de vigilancia e controle constantes, uma vez que ndo fazer
parte do universo de sentido do que é proposto é tornar-se estranho,
deslocado, ndo adaptado. (ROSA, 2014:38)

Enquanto Ana Casco diz em “Os Arcos da Lapa: um estudo de antropologia

urbana” a partir de uma literatura sobre este espaco avalia que:

Ao crescimento da populagdo correspondeu o surgimento de novos
usos e a Lapa e seus arredores, mas a cidade como um todo, viram
surgir para além das igrejas, das residéncias, quartéis e do comércio,
clubes, teatros, escolas, tipografias, jornais, casas de c6modos,
mocambos, favelas etc. E infinita a lista de personagens famosos,
guardados pela histdria oficial ou ndo, que habitaram a regido que vai
da Lapa até a praca Tiradentes. E marcante o relato de sua
transformacao e decadéncia. (CASCO, 2007:89)

E possivel perceber os processos ciclicos que a Lapa vive ao longo dos anos, em
certos momentos tendo seu espaco utilizado para turismo com interesse de empresas e

do proprio estado, em outros deixada de lado esquecida pelo poder publico e pelo
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marketing. Todavia, a presenca de pessoas em busca de bares e atividades culturais e a
pluralidade do publico presente na Lapa aparece quase como uma constante.

Desde os anos 20 a Lapa é famosa por botequins, cabarés e casas de jogos,
sendo um local de muita musicalidade e boemia. Entre as décadas de 80 e 90 passou por
um processo de restauracdo, voltando a ser um ponto importante de encontro de
individuos de variadas classes sociais e sendo um espa¢o democréatico, apesar de ter
lugares especificos que sdo direcionados a determinado publico. Como Michael
Hershmann (2007) mostra, nos ultimos anos, a Lapa tem passado por profundas
transformacdes, valorizando-se este espaco urbano através da mdusica. O autor cita o
samba e 0 choro como principais motores de uma ressignificacdo a partir do carater
cultural deste espaco, atraindo jovens, interesses econdmicos e setores da esfera de
politicas publicas.

Dessa forma, é também nas ruas da Lapa que grupos ligados a cultura popular,
num sentido abrangente e amplo, encontram espaco e publico para seus ensaios e
apresentacdes. O Jongo da Lapa, Dandalua e até mesmo a Companhia Mariocas tém
ali um espaco onde podem exercer suas manifestacGes culturais e mais que isso, um
espaco reconhecido ndo s6 pelos grupos e companhias que fazem uso do espaco, mas
também pelo publico que frequenta e ndo esté diretamente ligado a nenhum movimento
cultural, mas que se identifica e participa.

Nas rodas gque acontecem no meio da semana Sd0 poucos oS integrantes da
Companhia que comparecem. Acredito gque isso aconteca por algumas razdes, uma delas
é o fato de quase todos os integrantes trabalharem durante a semana e a roda terminar ja
de madrugada atribula a rotina.

Nos dias de jongo, quando chegamos antes do inicio da roda, tém poucas
pessoas e a maioria do grupo Jongo da Lapa. A roda de jongo tem inicio as 21 horas nao
tendo hora para acabar, indo até uma ou duas da manha. Apesar de acontecer a noite e
no meio da semana, existe um publico com cerca de trinta pessoas, entre eles alguns
estrangeiros.

E durante o intervalo da roda de jongo que a Companhia apresenta o Tambor de
Crioula. O comeco do Tambor acontece na afinagdo dos instrumentos para a
apresentacdo. Faz-se uma pequena fogueira com alguns pedagos de madeira, em
seguida, os trés tambores, o tambor grande, o meido(de tamanho médio) e o

crivador(tambor menor) sdo colocados em volta da fogueira. Esses tambores séo feitos
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de madeira e cobertos com um pedaco de couro preso por cravelhas, sendo necessario
esquentar o couro a fim de que se consiga a afinagdo do instrumento.

Depois de aquecidos e afinados os tambores séo levados para uma roda formada
sO por mulheres. Somente os homens podem tocar o tambor, assim como s6 as mulheres
podem ir até o centro da roda para dancar. Sdo trés coureiros que tocam os tambores
com as maos e um toca no cumprimento do tambor grande com matraca. As coureiras

usam saias rodadas e floridas, camisa rendada, um torco na cabeca além de pulseiras e
colares coloridos. Os homens que estdo no tambor cantam toadas ja conhecidas ou
improvisadas, em seguida comeca-se a tocar os tambores e as mulheres que estdo na
roda acompanham com palmas e canto. Algumas sdo sempre tocadas e fazem referéncia

a Sdo Benedito:

"Meu Sao Benedito,
Eu sou seu escravo
Se morrer em vossoS pés

Eu sei que eu me salvo"

Enquanto um dos coureiros canta: “eu to chamando coureira, eu to chamando
coureira...”, as coureiras que estavam em fila aguardando o inicio do Tambor passam
na frente dos trés tambores formando a roda.

Uma coureira entra na roda e cumprimenta os trés tambores, passando por eles
enquanto danca. A coreografia € individual e livre, com muitos giros e movimentos de
pernas, quadril, bracos e cabeca e seguindo a marcacdo dos tambores. Depois de
cumprimentar os tambores a coureira vai até o centro da roda e continua a dancar, até
que outra brincante entre na roda, passe pelos tambores e realizem a pungada,
movimento onde as duas mulheres se aproximam, tocando-se na altura do umbigo.

Boa parte do publico é de jovens e universitarios, € um publico diferente dos que
costumam participar dos eventos onde a Companhia organiza junto com a colbnia
maranhense ou nas apresentagdes em Parada de Lucas.

Ainda que em Parada de Lucas e no Morro do Querosene, em S&o Paulo exista
um publico classe média universitaria, de pesquisadores e afins, a organizacao é feita
por maranhenses e essa identidade comum me parece sobrepor ao status social que cada
maranhense ou nécleo familiar possa ter. E verdade que nem todos que fazem parte da

organizacdo e que integram esses grupo sao maranhenses, mas existe uma forma que
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esses maranhenses se relacionam, como as constantes brincadeiras, as recorrentes
conversas ¢ comentarios “salientes” , como eles dizem , a pouca privacidade, a forma
como cativam e acolhem ao mesmo tempo que observam e criticam... tudo isso € muito
presente, fazendo com que quem seja de fora precise ser inserido. O que quero dizer
aqui e que existe uma forma de se relacionar que reflete nas apresentacoes e € percebido
por alguns integrantes da Companhia que dizem ndo se sentir a vontade nas rodas que
acontecem na Lapa, por exemplo.

A Companhia Mariocas costuma ser convidada pelo Fuzué de Aruanda, grupo
de dancas afro-brasileiras, para uma apresentacdo embaixo do Viaduto Negrdo de Lima,
localizado no bairro de Madureira. O bairro de Madureira faz parte da Zona Norte da
cidade do Rio e abriga a sede de duas importantes escolas de samba: a Portela e a
Império Serrano.

Naquele espaco acontece com frequéncia a realizacdo de eventos culturais como
os bailes de charme® que acontecem ha mais de 20 anos, rodas de capoeira, etc. Por ser
um espaco aberto ao publico e conhecido pelas variadas atividades que ocorrem ali,
existe uma espécie de acordo para a utilizacdo do espaco entre os que fazem uso do
local.

O evento comegou por volta das 19 horas, um horério interessante, ja que,
coincide com o horario de intensa circulacdo de pessoas que utilizam o trem no trajeto
trabalho — casa, permitindo certa visibilidade e que muitos dos que dancam e tocam na
roda possam participar da roda, ja que a maioria trabalha em horario comercial comum.

Os integrantes do Mariocas usavam camisas iguais, com o0 nome e o simbolo da
Companhia, o que os deixava destacados dos demais artistas. Os transeuntes que
passavam préximo de onde 0s grupos estavam organizados viam a movimentacao e se
aproximavam para assistir e participar das dancas.

O inicio da roda aconteceu com o Fuzué de Aruanda e o Jongo da Lapa fazendo
uma roda de Jongo. Os homens do Mariocas revezavam entre tocar os tambores do
Jongo e fazer a lareira para aquecer os tambores que seriam usados para o Cacuria; as
mulheres do grupo entravam na roda para dangarem Jongo. Muitos espectadores se
aproximavam, uns mais distantes, outros quase formavam outra roda em volta da ja

formada.

% Charme refere-se a um estilo de musica que foi muito difundido entre os anos 80 e 90 e que tem
influéncias do Soul e do Funk caracteristicos dos Estados Unidos.
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Houve uma pausa e em seguida o Coco de roda, que durou pouco tempo, soO até
os tambores (para o Tambor de Crioula) estarem devidamente afinados. Era um clima
descontraido, o Coco ndo tem “regras” como o Jongo, aproximando as pessoas que
estavam assistindo a ponto de algumas se arriscassem a entrar na roda.

Ao final da apresentacdo do Coco de roda, comecou o Cacuria, sua dinamica é
da seguinte maneira: formam-se pares em um grande circulo, os mdsicos tocam o
tambor e cantam uma mausica que conta uma histdria e a medida que véao cantando, 0s
que estdo em pares, formando um circulo, tém que fazer os movimentos relacionados ao
que foi cantado. As letras tém carater comico e ambiguo, levando a execucdo de
movimentos um pouco sensualizados.

“Eu sou eu sou eu sou
Eu sou jacareé poid
Eu sou eu sou eu sou
Eu sou jacaré poid
Sacode o rabo jacaré
Sacode o rabo jacaré
Eu sou jacaré poi6”
(Autor desconhecido)

Os grupos Fuzué de Aruanda, Jongo da Lapa e Companhia Mariocas utilizam o
espaco urbano para difundir a arte com a qual se identificam. Tentam fazer as
apresentacdes ou até mesmo ensaios NOS Mesmos espacos e horarios, assim, 0s que
frequentam aquele ambiente vdo tomando conhecimento sobre quem sdo aquelas
pessoas. Mas ndo se fecham nesses espacos. Participam de eventos, festas, onde
conhecem outros musicos e assim vao montando uma rede de relac6es. Naquele dia, por
exemplo, o grupo Fuzué de Aruanda, que é daquela regido e frequentemente faz
apresentacdes no Viaduto de Madureira, convidou o Jongo da Lapa e o Mariocas.
Todos acabam tocando e participando das dangas um do outro, tornando maior o
namero de pessoas participando e a visibilidade para as apresentaces.

Pude perceber que, tanto nas rodas que acontecem em Madureira e na Lapa,
aparece uma competitividade entre as mulheres dos diferentes grupos de danca que
compdem a roda. Os homens se relacionam de modo cordial uns com 0s outros,
revezam nos tambores, ndo s6 por ser uma atividade cansativa, mas para possibilitar que
os interessados possam fazer parte da roda, ndo s6 dancando — no caso do jongo - , mas

também tocando os tambores; existem também os que s6 ficam no revezamento dos
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tambores, outros que s participam dancando na roda. Entre as mulheres, aparece uma
certa competitividade entre as mulheres mais novas (entre vinte e trinta anos) de grupos
diferentes. A competicdo acontece dentro da roda, no momento da pungada, quando
algumas vezes, uma brincante foge da punga para permanecer mais tempo dancando na
roda.

Outro aspecto que penso ser importante € que apesar de ambas as rodas
acontecerem em locais publicos onde costumam acontecer atividades relacionadas a
dancas, jogos de capoeira e afins, a relagdo das pessoas com 0 espaco acaba sendo
diferente nesses dois ambientes. Desse modo, ainda que exista um discurso da Lapa ser
um espago construido e aberto a muitos desses movimentos tidos como populares é
importante pensar que nocao de popular € essa, e para que populacdo €é voltada.

No primeiro dia que fomos a Lapa havia algumas pessoas proximas aparentando
viverem em condicBes de extrema pobreza e nenhuma delas, por mais que olhassem e
ficassem atentas as rodas se aproximou em momento algum. Alguns dos que faziam
parte da atividade que estava acontecendo embaixo dos Arcos observavam as pessoas
em situacdo de rua com certo incobmodo, receio de que se aproximassem e hostilidade
para que ndo o fizessem.

A roda que acontece embaixo do Viaduto Negréo de Lima, em Madureira, tem
um horério para comegar e terminar. Em um dos dias que fui com o Mariocas, eles
tiveram que terminar as pressas porque havia um grupo de capoeira esperando 0 espaco
ficar livre para a realizacao de sua aula.

Além disso, ao contrario do que observei na Lapa, todas as pessoas que
passavam perto do viaduto e viam a movimentagdo se aproximavam para assistir e
participar das rodas de coco, jongo, ciranda.. os moradores locais, estudantes
universitarios, pessoas em situacdo de rua que estavam proximas e sem hostilidade dos

que organizam e fazem parte frequentemente da roda.
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‘Figura 7Roda de Tambor de Crioula em Madureira. Acervo pessoal 07/§Oi§ V

3.3 Réveillon em Copacabana

A consolidagdo da Zona Sul praiana como polo de atracdo de
moradores e visitantes se fez acompanhar também de uma ndo menos
drastica mudanca nos sistemas de acesso que a ligavam ao restante da
cidade. S&o dos anos 1940, por exemplo, a duplicagdo do Tunel Novo
e a implantagdo de linhas de dnibus de Copacabana para a Zona Norte
e o0s subdrbios, o que colaborou sobremaneira para 0 aumento da
populacdo flutuante. Anunciada como uma verdadeira ‘“cidade-
bairro”, Copacabana deixava de ter na distincia um entrave a sua
ocupacdo. Invertia-se 0 mapa comercial, simboélico e turistico da
cidade, e a zona atlantica passava, sem cerimfnia, ao centro da
cartografia carioca. (O’DONNEL, 2013:220)%

A Companhia Mariocas costuma fazer apresentacdes em espacos com bastante
transito de pessoas, como ja foi dito, principalmente lugares que remetam ao que seria a

2L A invencgao de Copacabana: culturas urbanas e estilos de vida no Rio de Janeiro (1890-1940). Julia
O'Donnel. Rio de Janeiro: Zahar, 2013.
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cultura popular. Nesse caso, 0s pontos turisticos da cidade do Rio de Janeiro também se
encaixam nos espagos interessantes para divulgacdo do Mariocas.

Fazendo com que a companhia esteja presente desde os bairros da Zona Norte do
Rio, aos mais procurados turisticamente e que ficam situados em areas consideradas
mais nobres da cidade, como a praia de Copacabana. Permitindo uma troca constante
entre o grupo e os demais que frequentam o espaco. Dessa forma,

Na medida em que sdo enredadas nessas diversificadas correntes de
cultura presentes em seus hébitats, as pessoas, como seres culturais,
provavelmente estdo sendo moldadas, e modelam a si mesmas, por
peculiaridades de sua biografia, gosto e cultivo de talentos. (Hannerz,
1997, p.18)

A praia de Copacabana é conhecida internacionalmente, faz parte do roteiro
turistico da cidade e durante todo o ano é visitada por turistas de outros estados do pais
e de outros paises. Nos dias de Carnaval tem suas ruas ocupadas por Blocos de Carnaval
e folides e é quando o Bloco Tradicional Mariocas, depois de alguns meses de ensaio,
leva o batuque Maranhense para fazer parte do Carnaval. Mas, nao é s6 nesse momento
gue a Companhia é presenca garantida.

Durante o réveillon milhares de pessoas dos lugares mais diversos vao até a
praia, que é conhecida internacionalmente por ser palco de uma bela e longa queima de
fogos e de shows gratuitos em palcos montados pela praia.

No dia trinta e um de dezembro todo um esquema de transporte € montado para
que as pessoas consigam ter acesso a praia e para que comporte a todos. Devido a isto, a
avenida principal é interditada, sendo liberada para os que vdo assistir aos shows
promovidos pela prefeitura da cidade enquanto esperam o novo ano chegar.

A orla da praia é organizada espacialmente por postos— locais que possuem
estrutura para os salva-vidas e banheiros. Proximo a cada um é montado um palco com
shows de masicos brasileiros para que a multidao seja diluida por toda a extensdo de
faixa de areia e pela orla.

Todos os anos que 0s gémeos Ramon e Rémulo ndo viajam ao Maranhéo para as
festas do final de ano, Natal e réveillon, o destino é a Praia de Copacabana, montam
duas tendas no posto 4 da mesma praia ja citada e fazem o réveillon do Mariocas junto
com os demais integrantes do grupo e, ao final dos shows promovidos pela prefeitura da
cidade, comegam a “propria festa” fazendo roda de Cacuria e Tambor de Crioula.

As tendas brancas ficam juntas e ornamentadas cada uma com a bandeira do

Maranh&o, que é o ponto de referéncia, ja que a praia fica lotada de pessoas e outras
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tendas. Ao lado da tenda do Mariocas, havia outra, um grupo de pessoas da Paraiba, em
que alguns ja conheciam o Ramon e o Rémulo de anos anteriores, pois também sempre
passavam o réveillon no mesmo local da praia. Assim como fazem em Madureira,
fazendo com que passem a fazer parte daquele territdrio, sendo reconhecido pelos
frequentadores.

Além das tendas, havia uma estrutura para proporcionar um ambiente agradavel
tendo em vista que ficariam ali até o dia seguinte. Havia uma mesa grande, feita com
dois cavaletes e uma estrutura de madeira, cadeiras e bancos, quatro isopores grandes
com bastante cerveja, agua, refrigerantes e frutas. Trés barracas de camping montadas
para as criangas e para os adultos que preferissem descansar ou precisassem tirar um
cochilo durante a madrugada.

Os convidados chegaram entre dezoito horas e vinte e duas horas. A maior parte
era de pessoas que fazem parte do grupo com suas familias, amigos proximos e, com
excecdo de trés pessoas das mais de trinta pessoas que estavam ali, todas eram
maranhenses.

Estavam localizados bem proximos ao palco onde acontecem shows e 0s
assistiam dali. Os transeuntes que iam jogar flores no mar, ver o show mais de perto ou
ja escolher um lugar para ver a queima dos fogos passavam pelo grupo e observavam,
alguns perguntavam se as cervejas estavam a venda, outros ficavam curiosos pelos
tambores que ficava um pouco a frente das tendas, delimitando o espaco. Naquele
momento era a familia Mariocas que estava confraternizando, ndo era a Companhia
Mariocas que estava apresentando suas dancas.

Quinze minutos para a meia- noite 0s gémeos reuniram todos em uma roda,
fizeram um discurso de agradecimento aos que estavam ali e avisaram que o tambor
seria em homenagem a Dona Cecilia, matriarca do grupo que faleceu no dia vinte e trés
de dezembro daquele ano. Ficaram todos muito emocionados, mas disseram que D.
Cecilia era muito alegre e era assim que tinha que ser naquela noite.

Somente ao término dos shows no palco, por volta das trés horas da manha, os
gémeos botaram os tambores para esquentar e comegaram a tocar outros instrumentos
para atrair a atencdo das muitas pessoas que ainda estavam pela praia. As mulheres
foram colocando as saias, enquanto um tambor ainda estava sendo afinado pelo calor do
fogo e as pessoas estavam se aproximando, comegou o Cacurid. Nesse momento, é a
Companhia Mariocas com o intuito de levar a “cultura maranhense” através de suas

dancas e brincadeiras para os que ali estavam. Agora, 0 outro, passa a ser bem-vindo,
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ndo que no momento ndo o fossem anteriormente, mas no momento anterior, estavam
fortalecendo seus proprios lacos.

Entendo estes momentos singulares a partir da leitura de Barth sobre as
fronteiras:

As fronteiras as quais devemos consagrar nossa atencdo sao, é claro,
as fronteiras sociais, se bem que elas possam ter contrapartidas
territoriais. Se um grupo conserva sua identidade quando os membros
interagem com 0s outros, isso implica critérios para determinar a
pertenca e meios para tornar manifestas a pertenca ou exclusao.
(BARTH, 2011:195)

Para que houvesse uma boa interacdo entre a Companhia e o publico e as
brincadeiras pudessem acontecer, a dindmica do Cacuria foi explicada, formando logo
em seguida a roda em pares. Romulo permaneceu no meio da roda com um apito,
direcionando, animando e controlando abrincadeira. Algumas pessoas que ndo fazem
parte do grupo foram se aproximando, entre turistas brasileiros e estrangeiros, alguns
ndo estavam mais sébrios, 0 que muitas vezes dificultava a dindmica do Cacuria. Isso
porque apesar de ter uma coreografia um pouco provocativa, ndo pode ser desrespeitosa,
0 que fez com que os gémeos ficassem atentos e chamassem atencdo sempre que viam
algum rapaz apertando mais a parceira do que acompanhando o ritmo dos tambores.

De todo modo, o controle feito pelos gémeos ndo era agressivo, bastante incisivo
sim, acalmando os mais animados, mas sempre em tom de brincadeira, afinal de contas,
€ 0 publico que esta ali que da sentido a existéncia da Companhia Mariocas. Ela existe
socialmente — e nesse sentido, também seus integrantes — através da troca e do
reconhecimento dos que observam, interagem e as vezes 0s procuram depois,
aumentando o numero de componentes do grupo ou ampliando sua rede de relacées.

Logo que o Cacuria chegou ao fim, deu inicio a uma roda de Jongo, que durou
pouco tempo. Assim que finalizou a roda, uma menina de Sdo Paulo chegou afobada,
falando que tinha ouvido de longe o tambor e ido atrds. Explicou que sempre ia ao
Morro do Querosene, onde tem o grupo de Bumba-meu-boi Cupuacu, grupo que faz
parte da rede de relagdes do Mariocas e que vez ou outra convida a Companhia para
apresentacdes nas festas em homenagem ao Boi. Desse modo, ela fazia parte da rede de
relacionamentos do Mariocas e teve seu pedido atendido quando demonstrou interesse
em uma roda de Coco. Ramon dangou com a moga, que agora era uma convidada.

Assim que os trés tambores, que sdo o tambor grande, o meido(de tamanho

médio) e ocrivador(menor tambor) estavam afinados, teve inicio o Tambor de Crioula.
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Havia uma expectativa por parte dos integrantes do Mariocas para o Tambor, era em
homenagem a D. Cecilia, primeiro tambor depois do seu falecimento. Ao contrario das
rodas anteriores, que estavam descontraidas e mais voltadas para os que estavam ali
assistindo, essa foi assumido um ar mais sério.

Foi explicado aos que assistiam e vez ou outra interagiam através das dancas,
que em hipdtese alguma homens poderiam entrar na roda; a mulher que entrasse na roda
teria que estar de saia longa (havia saia do Mariocas para o publico), deveriam passar
pelos tambores, pungar e voltar aos tambores para dancar na frente de cada um,
cumprimentando-os.

Teve inicio o Tambor de Crioula. Pouco tempo de Tambor, um espectador
entrou na roda, os gémeos levantaram e reclamaram incisivamente com o rapaz, que
saiu bastante constrangido. Algumas turistas estrangeiras entraram na roda, sem seguir o
processo ritualistico do Tambor de Crioula, e agindo de modo considerado desrespeito
ao dancaram de costas para os tambores, o que logo foi repreendido pelos coureiros e
pelas coureiras que estavam na roda comecaram a guiar, explicando o procedimento
para dancar no meio da roda, € comum as coureiras agirem dessa maneira, quando as
mulheres que estdo dancando pela primeira vez esquecem-se de algum procedimento
importante, mas era dificil manter o controle: além do idioma diferente, que dificultou a
comunicacéo, estavam bastante embriagadas.

Ao final, o publico ja havia percebido a dindmica do grupo e ndo houve mais
contratempos. Quando o Tambor chegou ao fim, algumas pessoas procuraram 0S
gémeos para saber de onde eram, onde costumavam frequentar e eles respondiam que
todos os anos estavam ali no posto 4, no mesmo local. Havia dois maranhenses que
ficaram encantados com o0 grupo e trocaram contatos, outras pessoas que ja 0S
conheciam de apresentacdes da Companhia em réveillons anteriores 0s
cumprimentaram.

E interessante notar que nesse ambiente, para a maior parte das pessoas que
demonstram interesse pelo grupo, eles respondem que estdo ali todos os anos, sem
muitos detalhes sobre os lugares em que costumam se apresentar. E verdade que ndo
costumam ter uma rotina pré-estabelecida de apresentacdes e apesar da inauguracdo da
Casa do Maranhdo— seu espaco € utilizado para guardar os instrumentos e para 0s
ensaios do Bloco Tradicional Mariocas — as apresentacdes continuam ndo tendo um

local fixo e dias especificos de apresentacoes.
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Dessa forma, € possivel perceber a importancia das apresentacbes em espacos
publicos, permitindo a formacdo de uma rede de relagcBes que reconstrdi determinados
espacos.Nesse caso, a praia de Copacabana, que é transformada na época do réveillon,
ainda que a Companhia ndo esteja na programacéo da Prefeitura e no palco oficial.

Arjun Appadurai, que em seu texto sobre Etnopaisagem, traz questdes sobre um
mundo desterritorializado, no sentido de grupos estarem em constante mudanca,
reconstrugdo e intenso didlogo ndo s6 com outros grupos, mas com 0 espago que
ocupam e transitam.

Sobre o processo de etnografar a partir dos territérios que a Companhia circula,
se mostrou como um desafio, j& que a construcdes de fronteiras e identidades, formas de
interacdo e relagbes ndo sao homogéneas e solidas. (Marcus, 1991)

Ao lidar com um grupo em constate movimento territorial e construcbes
identitarias e relacionais, ndo existem dados fixos de como eles lidam com essas
questdes, essas sdo acionadas de formas distintas. Muitas vezes os dispositivos
acionados sdo desconhecidos, sendo necessario participar, de fato, dos circuitos em que

se inserem.

No entanto, mapear 0s percursos dos grupos e acompanha-los
nas rotas pela cidade imp&em desafios a pesquisa etnografica.
Para adentrar nesses circuitos, ndo basta observar, participar,
perambular, flanar. Identificado pelo grupo, o pesquisador é
inserido em um circuito de reciprocidade, caracteristico das
sociabilidades festivas (em suas continuidades e mudancas), e
muitas vezes ndo conseguimos dominar os cbdigos que
perpassam as trocas. (Osério, 2012:253)

Assim, é possivel perceber o quanto esses fluxos percorridos sdo dinamicos e
proporcionam alguns aspectos importantes para a manutencdo da Companhia Mariocas
enquanto grupo étnico, possibilitando o fortalecimento de suas identidades
maranhenses, através de fluxos que se ddo nos seus bairros a aspectos globais. (Barth,
2011; Osorio, 2012)
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho tive como objetivo investigaro grupo cultural Companhia
Mariocas, os usos da “cultura popular maranhense" enquanto categoria social,
permeando relagOes sociais e sendo parte de experiéncias constitutivas de identidade
regional.

A partir da observacdo participante, percebi a relacao social estabelecida entre os
integrantes da Companhia Mariocas, que se reivindica como um grupo de cultura
popular, que vai além de uma sociabilidade estabelecida entre integrantes de um
mesmo grupo de danca. Os migrantes e os demais que de algum modo sdo préximos a
Companhia, relacionam-se para além de ensaios e apresentacdes.Muitas vezes, estes
ensaios da Companhia possibilitam o encontro e a troca entre essas pessoas, que
compartilham de histérias comuns por serem migrantes, mas também reinventam — no
melhor sentido que essa palavra possa ter — suas memorias de modo a compartilharem
lembrancas de lugares, infancia, eventos, alimentos, dividindo ndo sé lembrancas e
vivéncias presentes, mas passadas também.

A proximidade estabelecida entre os integrantes apesar de discussoes,
desentendimentos ou a pouca assiduidade de alguns, permanece ao longo do tempo e
ndo aparece somente em momentos de dificuldades, mas também nos festejos. Dessa
maneira, a partir de uma memoria coletiva que se faz comum, ressignificam suas
historias de vida individuais, e constantemente as recriam.

As pessoas do Mariocas costumam cobrar dos diretores do grupo, Rammon e
Rommulo, um maior profissionalismo e esses, por sua vez, frequentemente fazem o
mesmo com 0s integrantes quando estes ndo levam os ensaios com a seriedade que se
espera ou passam meses sem ir a apresentagoes.

Mas, me parece, que a informalidade da Companhia Mariocas ndo se explica
por haveruma sociabilidade familiar que se sobrepGe a relacdo formal necessaria para a
constituicdo de um grupo de danca. Muitas vezes se referem a eles mesmos como a
familia Mariocas e, acredito que seja esse 0 caminho para entender suas dinamicas,
atrasos, discussoes, fofocas e sociabilidades.

Quando adentram madrugada em apresentacdes que ndo recebem nenhum caché
e dancam, brincam, participam com sorrisos largos, independente de quantas horas
trabalharam naquela semana e se terdo algumas horas de sono antes do trabalho do dia

seguinte.
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Dessa forma, o resgate e a manutencdo do que acreditam ser o tradicional da
cultura popular maranhense, entendendo-a para além das dancas, mas presente nas
comidas, no sotaque, em determinadas formas de sociabilidade constituem importante
viésda identidade do Mariocas, permitindo que se sintam inseridos e proporcionando

pertencimento desses maranhenses no Rio de Janeiro.
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AnNexos

Figura 57Ensaio na Pavuna/2014
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Figura 7Instrumentos Bumba-boi- casa do Maranhdo/ 2014
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Figura‘8Esquentand0 Tambores/2014
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Figura 9D. Cecilia- Casa do Maranhdo/2011
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Figura 10Romullo e Rammon- Casa do Maranhdo /2014

Figura 11Companhia Mariocas. Acervo de fotos Companhia Mariocas
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