PENCAS DE BALANGANDAS

Construcao historica, visual e
Y social das “crioulas”
- no século XIX

.

".‘ Py

e
ol it AT
.{’."f"\'n&,. :

e AR

R
»

$

. .:'\'} :

'
5eteee:T
A\ Yt
-3 ”» '
.- ’
- 5 1&’ AAFY)
.o J 0
~ .5
-
b
M
eas ’

5 ,3 @ s

ALINE SOUZA HARDMAN

Orientadora
Profa. Dra. Rita Morais de Andrade

Universidade Federal de Goias
Faculdade de Artes Visuais
Programa de Pds-Graduag¢ao em Arte e Cultura Visual - Mestrado



Universidade Federal de Goias
Faculdade de Artes Visuais
Programa de Pés-Graduacédo em Arte e Cultura Visual

Mestrado

PENCAS DE BALANGANDAS: CONSTRUGAO HISTORICA, VISUAL E SOCIAL
DAS “CRIOULAS” NO SECULO XIX

Aline Souza Hardman

Goiania/GO

2015



Universidade Federal de Goias
Faculdade de Artes Visuais
Programa de Pés-Graduacéao em Arte e Cultura Visual

Mestrado

PENCAS DE BALANGANDAS: CONSTRUCAO HISTORICA, VISUAL E SOCIAL
DAS “CRIOULAS” NO SECULO XIX

Aline Souza Hardman

Trabalho final de mestrado apresentado a Banca
Examinadora do Programa de P6s-Graduacéao em Arte e
Cultura Visual — Mestrado da Faculdade de Artes Visuais
da Universidade Federal de Goias, como exigéncia
parcial para obtengéo do TITULO DE MESTRE EM ARTE
E CULTURA VISUAL, linha de pesquisa Imagem, Cultura
e Producao de Sentido, sob orientacao da Prof.2 Dra. Rita
Morais de Andrade.

Goiania/GO

2015



Ficha catalografica elaborada automaticamente
com os dados fornecidos pelo(a) autor(a), sob orientacédo do Sibi/lUFG.

Hardman, Aline Souza

PENCAS DE BALANGANDAS: QONSTRUQAO HISTORICA, VISUAL E
SOCIAL DAS "CRIOULAS" NO SECULO XIX [manuscrito] / Aline
Souza Hardman. - 2015.

124 f.: il

Orientador: Profa. Dra. Dra. Rita Morais de Andrade.
Dissertagédo (Mestrado) - Universidade Federal de Goias, Faculdade
de Artes Visuais (FAV) , Programa de P6s-Graduagéo em Arte e Cultura
Visual, Cidade de Goias, 2015.

Bibliografia.

Inclui lista de figuras.

1. Pencas de balangandas. 2. Crioula. 3. Fotografia. 4. Cultura
Visual. |. Andrade, Dra. Rita Morais de, orient. Il. Titulo.




ol
o O
o’ e

= UFG
sistema de bibliotecas ufg

TERMO DE CIE‘_NCIA E DEAAUTORIZACAO PARA DISPONIBILIZAR AS TESES E
DISSERTACOES ELETRONICAS (TEDE) NA BIBLIOTECA DIGITAL DA UFG

Na qualidade de titular dos direitos de autor, autorizo a Universidade Federal de
Goias (UFG) a disponibilizar, gratuitamente, por meio da Biblioteca Digital de Teses e
Dissertacdes (BDTD/UFG), sem ressarcimento dos direitos autorais, de acordo com a Lei
n® 9610/98, o documento conforme permissdes assinaladas abaixo, para fins de leitura,
impressao e/ou download, a titulo de divulgagdo da produgdo cientifica brasileira, a partir
desta data.
1. Identificacao do material bibliografico: [ ] Dissertacao [ ] Tese
2. Identificacdo da Tese ou Dissertagdo

Autor (a):

E-mail:

Seu e-mail pode ser disponibilizado na pagina? [ ]Sim [ 1 Nao

Vinculo empregaticio do autor

Agéncia de fomento: | Sigla: |

Pais: UF: [ [cnNPa: |

Titulo:

Palavras-chave: |

Titulo em outra lingua: |

Palavras-chave em outra lingua: |

Area de concentracdo: |

Data defesa: (dd/mm/aaaa)

Programa de Pos-Graduacéo:

Orientador (a): |

E-mail:

Co-orientador

(a):*

E-mail: |

*Necessita do CPF quando ndo constar no SisPG
3. Informacodes de acesso ao documento:

Concorda com a liberagao total do documento [ ] SIM [ ] NAO!

Havendo concordancia com a disponibilizacdo eletrénica, torna-se imprescindivel o
envio do(s) arquivo(s) em formato digital PDF ou DOC da tese ou dissertacao.

O sistema da Biblioteca Digital de Teses e Dissertacdes garante aos autores, que os
arquivos contendo eletronicamente as teses e ou dissertagbes, antes de sua
disponibilizacdo, receberdo procedimentos de seguranca, criptografia (para ndo permitir
copia e extracdo de contelido, permitindo apenas impressdo fraca) usando o padrdao do
Acrobat.

Data: / /

Assinatura do (a) autor (a)

! Neste caso o documento serd embargado por até um ano a partir da data de defesa. A extens3o deste prazo
suscita justificativa junto a coordenacgao do curso. Os dados do documento ndo serdo disponibilizados durante o
periodo de embargo.



Universidade Federal de Goias
Faculdade de Artes Visuais
Programa de Pés-Graduacéao em Arte e Cultura Visual

Mestrado

PENCAS DE BALANGANDAS: CONSTRUCAO HISTORICA, VISUAL E SOCIAL
DAS “CRIOULAS” NO SECULO XIX

Aline Souza Hardman

Dissertacao defendida e aprovada em 02 de Abril de 2015.

BANCA EXAMINADORA:

Prof.2 Dra. Rita Morais de Andrade (FAV/ UFQG)
Orientadora e Presidente da Banca

Prof.2 Dra. Renata Pitombo Cidreira (CAHL/UFRB)
Membro Externo

Prof.2 Dra. Miriam Costa M. M. de Mendonc¢a (FAV/UFQG)
Membro Interno

Prof.2 Dra. Ana Beatriz Simon Factum (EBA/UFBA)
Suplente do Membro Externo

Prof. Dr. Thiago F. Sant'’Anna (FAV/UFQG)
Suplente do Membro Interno



DEDICATORIA

Dedico este trabalho a minha mae, por sempre estar

ao meu lado em todos os momentos da minha vida.



AGRADECIMENTOS

Agradeco em primeiro lugar a Deus, como fonte de

toda vida e inspiracao.

A minha familia e especialmente & minha mae pelo

apoio intensivo durante esses dois anos.

A minha professora e orientadora Dra. Rita Morais
de Andrade pelos esclarecimentos e considera¢oes
significativas no decorrer da pesquisa.

A banca examinadora: Prof.2 Dra. Miriam Costa M.
M. de Mendonca e Prof.2 Dra. Renata Pitombo
Cidreira pela leitura e consideracdes pertinentes a

pesquisa.

A Secretaria do Programa de Pés-Graduagéo em
Arte e Cultura Visual pela atencao prestada.

A CAPES pelo o incentivo e fomento a pesquisa na
area da Arte e Cultura Visual.

E aos amigos pela paciéncia e compreensdo durante

minha jornada.



RESUMO

A dissertacdo busca compreender as joias pencas de balangandas, utilizadas pelas
afro-brasileiras, denominadas de “crioulas”, do século XIX especialmente em
Salvador. Uma joia encontrada no contexto de uma sociedade escravocrata,
miscigenada e pautada em distin¢gdes raciais, concebida como artefato, ou seja, como
producdo humana e como campo de significagdes que contribui para a construcao
social e histérica. A partir de uma pesquisa qualitativa no amplo campo da Cultura
Visual, investiga-se a joia através da leitura de imagens fotograficas do século XIX.
Foram realizadas pesquisas bibliograficas sobre pencas de balangandas, analise de
imagens, construgdes raciais e cultura visual. Estruturou-se a pesquisa em trés
etapas: 1) explanacao dos métodos de estudos abordados; 2) estudo das pencas de
balangandas partindo de investigacbes das suas possiveis origens, desde
observacdes sobre questdes raciais e a diaspora africana no Brasil, passando pelas
descricées dos componentes e; 3) analise de fotografias do século XIX da “crioula”
com seu traje tipico munido da joia em estudo e sua significacdo e relacdo com a
construgcédo da imagem das mulheres denominadas “crioulas”.

Palavras-chave: pencas de balangandas; crioula; fotografia; cultura visual.



ABSTRACT

The dissertation aims to understand the jewelry balanganda trinkets, used by the
Brazilian African, called “crioula”, from nineteenth-century in Salvador - Bahia. The
jewelry was used in a mixed slave society full of racial distinction, it was seen as an
artifact, in other words, as a human production, with meanings that contributed to
historical and social construction. From a qualitative study and in a cultural visual
approach, the jewelry was studied through the analysis of nineteenth- century
photographic images. Bibliographical research was done about balanganda trinkets,
images analysis, racial constructions and visual culture. The study was designed in
three stages: 1) the description of the methods of studies adopted; 2) the study of the
bangles from their origins since racial issues and African Diaspora in Brazil to the
description of its components and; 3) analyses of photos of XIX century Crioula
wearing typical costumes and their meaning and relationship with the construction of
the image of women called “crioula”.

Keywords: balanganda trinkets; crioula; photography; visual culture.
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INTRODUCAO

A joia € um meio de conhecermos a histéria dos povos e pode ser estudada
como um documento. H& inimeros registros materiais produzidos pelas culturas
antigas, existem achados arqueoldgicos que dao indicios da presenca de adornos
desde a Pré-histéria, mesmo sem fontes escritas para testemunhar a historia do
homem, manifestagdes nao escritas sao vestigios que nos informam sobre

determinados aspectos desse passado:

Achados arqueolodgicos datados desse periodo tdo extenso revelam, ao lado

de utensilios, adornos feitos com (e em) elementos naturais: conchas, ossos,
presas de animais, pedacos de rochas, minerais e cascalho, supostamente
amarrados com tiras de couro ou alguma fibra vegetal. E, também, objetos
muito simples, feitos de ouro, com alguma manipulacdo desse metal tao
maleavel, encontrado in natura. Todos esses achados d&o indicios da
incipiéncia da técnica de produzir adornos e, também, dos valores a eles
atribuidos. Ao que parece, foi a necessidade de adornar-se do homem — que,
em matéria de aparéncia, se comparamos a espécies mais vistosas, € dotado
de poucos tributos -, para igualar-se aos demais “belos” (0 que quer que isso
signifique), diferenciando-se de seus semelhantes (e qualificando-se perante
eles), que levou a incluir os aviamentos — e entre eles os objetos de
ourivesaria e de joalheria — como uma das mais antigas formas de arte,
concomitante a pintura, que, também, de inicio, era um “aviamento”.( GOLA,
2008, p.24)

O adorno de uso pessoal tem maior antiguidade datada do Periodo Paleolitico,
Gola (2008) relata a dificuldade de determinar a origem dos adornos, mas considera
que sua existéncia estd documentada desde aproximadamente 35 mil anos antes de
Cristo. Leroi-Gourhan (apud GOLA, 2008, p.24) sustenta que os objetos de adorno da
pré-histéria estao classificados em “objetos para dependurar” ou pingentes (também
conhecidos como pendentes), que, para a passagem de um fio, possuiam um buraco;
ou “objetos de aderego” munidos de ranhuras para fixar um lago, com no maximo 7
cm de comprimento. Agrupados em trés categorias através da similaridade de suas
formas: pingentes (ou pendentes), contornos recortados e rodelas. Pressupomos que
esse homem do paleolitico, inicialmente utilizou de objetos de facil manipula¢do, como
objetos ja encontrados na natureza com sua forma em natura e ao recolhé-los,
decorava-os com recortes e incisdes de temas geométricos e representacdes animais.

Esses pequenos objetos, evidéncias de que a ornamentagdo corporal
remonta & pré-histéria, sdo cuidadosamente entalhados. Alguns, como as
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rodelas, recebem incisbes que delineiam animais cuja espécie, pelo
detalhamento, podemos reconhecer. (GOLA, 2008, p.26)

Para o homem dessa época, Gola (2008) afirma que possivelmente esses
objetos nao eram somente adorno, mas também troféu de cacga, mostrando a sua
valentia, e como simbolos religiosos. Ressalta que certezas sobre sua fungédo ou
simbolismo sao dificeis de confirmar devido a escassez de informacgao, contudo “a sua
peculiaridade e o tamanho das suas formas sao fortes indicios de sua utilizagdo como
adorno corporal” (GOLA, 2008, p.27). Acreditamos que a pintura, no periodo
paleolitico, inicialmente era “apenas atavio corporal imitativo” (GOLA, 2008, p.28),
depois evoluiu unindo-se a valores estéticos e simbdlicos e supomos que 0 mesmo

ocorreu na transformacao da pedra e dos objetos em adornos.

Supdbe-se que, uma vez terminada a cacada ou a coleta do dia (e depois de
satisfeitas suas necessidades alimenticias), o cagador precisava de alguns
momentos de descanso, de 6cio, para organizar seus pensamentos e
inquietacdes; e para isso, realiza uma atividade criadora. Pode ter sido assim
que comegou a gravar ou a pintar as paredes das cavernas com cenas de
episodios de sua vida ou com registros graficos dos animais, da intencao da
cagada. Ele os representava com poucos tragos, e finos — imagens quase
impressionistas, que assombram os observadores modernos -, e com eles
conseguia desenhar uma imagem indicativa e reconhecivel do animal, sua
posicdo e seus movimentos. E pode-se imaginar que foi também assim que
evoluiram a concepcéao e as técnicas dos objetos de adorno. (GOLA, 2008,
p.28).

Corroborando com esse pensamento, 0 museodlogo John Mack (1995, p.9)
enfatiza que a joia “ora significa fé e devogéao; ora status social, econédmico e cultural;
ora amuleto; ora veiculo da cura; ora apenas um objeto de decoragdo”. Como uma
portadora de valores ela sempre estard com significados ligados ao poder, riqueza
material, valores magicos, espirituais, enfim, havera diferentes interpretagbes em

varios povos e culturas.

O uso de adornos pode estar associado a fungdo de amuleto, um objeto
detentor de poderes e qualidades, e também evitar males. Artefatos arqueoldgicos
como os encontrados no Egito demonstram que a joia tinha um significado cultural
aproximado ao de amuleto (GOLA, 2008, p.18).
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Neste trabalho de pesquisa, fazemos o estudo de joias do tipo amuleto (LODY,
1988) chamadas pencas de balangandas presentes em retratos de fotografias e
outros tipos de imagens, especialmente na Bahia do século XIX. O uso das pencas
de balangandas pelas mulheres afro-brasileiras encontra-se datado no século XVIIl e
XIX como pode ser visto no acervo deste tipo de joias presente no Museu Carlos Costa
Pinto em Salvador. Porém, limitamos o estudo somente ao século XIX, pois a pesquisa
foi feita através de fotografias, deste periodo, das mulheres denominadas “crioulas”
portadoras da joia. “A unica fonte iconografica setecentista encontrada, referente a
Bahia, foi fornecida pelo italiano Carlos Juliao” (SILVA, 2005, p. 141), as aquarelas do
século XIX nao registram as pencas de balangandas com a mesma aparéncia, por
isso a escolha por fotografias.

O termo “crioula” ficou naturalizado como apenas os negros nascidos no Brasil
mas consideramos que carrega um histérico de pensamento racial e estereotipado. A
joia penca de balangandas faz parte da indumentéria dessas mulheres escravas ou
nao, denominada historicamente como “traje de crioula”, formado basicamente por
saia, camisa, pano da costa, turbante, joias e chinelas quando a mulher era livre (pés
descalcos era um indicador de escraviddo). A principio, possivelmente, teve origem
na Bahia, mas ndo se limitou a esta regido. Nas analises dos registros iconograficos
do século XIX, encontrou-se esse tipo de traje também presente em mulheres do Rio
de Janeiro e Pernambuco, nas fotografias e nas aquarelas de Debret e Rugendas. O
Rio de Janeiro era a capital do Brasil durante todo o século XIX, e a Bahia a sede
administrativa da colénia até 1763, ou seja, dois importantes centros culturais para
uma construcao afro-brasileira. E se o seu uso ficou restrito as “crioulas” também nao

€ uma certeza.

Portanto, a composicao vestimentar formada por torco, blusa, saia, pano da
Costa e aderecos poderia ser representativa de uma mulher escrava quando
usada por mucamas, de uma mulher livre e em busca de uma independéncia
financeira, quando usada no mercado e atividades de venda, de uma mulher
ligada a vida religiosa, quando usada para simbolizar afiliagdes. Era um traje
de labuta diante de um olhar europeu, mas também poderia ser um traje de
luxo diante de um olhar escravo, poderia ser um traje de simbologias diante
de um olhar religioso, ou um traje identitario diante de uma sociedade
escravista que excluia, segregava e procurava se diferenciar, além de tantas
outras formas, através dos cédigos do vestir relacionados a influéncias
europeias. (MONTEIRO, 2012, p. 112).
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Para um melhor estudo dessa joia, ressaltemos que penca de balangandas se
forma por dois substantivos comuns: penca e balangandas. “Penca é um vocabulo
que designa quantidade, conjunto, reunido de elementos, sendo considerado coletivo
de bananas (e outros frutos) e chaves.” (SILVA, 2005, p.129). Ja a palavra balanganda
tem diferentes significados, mas a definicdo mais aceita seria “como um vocabulo fruto
do regionalismo brasileiro e onomatopaico, uma forma de representacao que evoca o
seu objeto por semelhanca sonora, numa relagédo icénica, ou seja, uma palavra

originaria da imitagdo do som daquilo que representa.” (SILVA, 2005, p.129).

Silva (2005, p.130) apresenta consideracdes nas divergéncias na origem da
palavra balanganda, dos pesquisadores citados por ela, alguns falam que a origem da
palavra balanganda é banto (regido africana subsaariana), adeptos ou ndo de uma
raiz onomatopaica. A questao interessante é que alguns dos verbetes apresentados
na definicdo ja relacionava o seu significado as mulheres que os portavam:
“BALANGANDA (banto) 1. (BR) — s.m. colecéo de ornamentos ou amuletos, em metal
ou prata, em forma de figa, medalhas, chaves, peixes, meia-lua, etc., usada pelas
baianas em dias de festa. Variante balaganda, baranganda.” (CASTRO apud SILVA,
2005, p. 131).

Segundo o levantamento da pesquisadora Simone Trindade da Silva, a palavra
penca de balangandas “designaria um conjunto de balangandas reunidos. Ou seja,
todos os elementos pendentes em uma penca seriam balangandas” (SILVA, 2005, p.
132). Constatou-se que na locucao penca de balangandas, o vocabulo balanganda
define muitas vezes a propria penca, aparecendo poucas definicbes a partir do
substantivo penca. Entretanto, penca, balangandas e pencas de balangandas seriam
objetos diferentes, com origens e caracteristicas préprias.

[...] a penca designaria um conjunto de elementos trazidos a cintura
individualmente e o balanganda seria um elemento especifico usado
pendente no pescogo/costas. Em algum momento, penca e balanganda se
reuniram compondo a penca de balangandas. (SILVA, 2005, p.133).

O presente estudo tem como objetivo analisar as joias pencas de balangandas
no contexto de joia amuleto usadas nas cinturas dessas mulheres a partir das imagens

fotograficas produzidas no século XIX. Nesse sentido procuramos compreender: como
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e se essa joia contribuiu para a construgcdo de uma imagem consolidada dessas
mulheres chamadas “crioulas”. Estudamos a imagem dessa joia como parte da
construgdo histérica, visual e social das mulheres afro-brasileiras que parece ser
reificada nas produgdes de sentido da cultura contemporanea.

No primeiro capitulo apresentamos consideragdes a respeito da pesquisa
qualitativa em Cultura Visual a partir de uma anélise metodolégica perpassando pelas
visualidades, o sujeito pesquisador e a relacdo homem-mundo. Baseamo-nos no
estudo de imagens fotograficas como fonte histérica, inspiradas pelas possibilidades
de analises de Ana Maria Mauad (2008) e Borris Kossoy (2000, 2001).

No segundo capitulo, discorremos sobre as pencas de balangandas do século
XIX, usadas pelas denominadas “crioulas”, a partir de um estudo etnografico,
passando pela origem da formacao da populagao das mulheres afrodescendentes do
Brasil, com a investigacdo das influéncias e possiveis origens das pencas de
balangandas. Ressaltamos que o uso do termo “crioula” € recorrente nos autores da
area, e que a palavra era usada para designar os negros nascidos no Brasil, e, a
“crioulizacdo” seria a miscigenagao entre culturas africanas e europeias em um
contexto maior. Partimos para a investigacdo de um conceito de construcao racista,
em um pais do século XIX, que entrava em contato com teorias positivista-
evolucionistas vindas da Europa e o desmoronamento da escraviddo, adaptando o
que “combinava na justificacdo de uma espécie de hierarquia natural a comprovacao
da inferioridade de largo setores da populagcédo” (SCHWARCZ, 1993, p.41) passando
uma imagem de uma nag¢ao decadente de ragas mistas, em que a hibridizacao era
vista como um “tumulto”. A mesticagem constituia “uma pista para explicar o atraso
ou uma possivel inviabilidade da nac¢do.” (SCHWARCZ, 1993, p.13). Uma
interpretacao racial, o pensamento de um pais singular, exético e miscigenado, é
antiga e estabelecida. A raca perdura como questdo central no pensamento social
brasileiro.

No terceiro capitulo fazemos a andlise das fotografias que retratam mulheres
afro-brasileiras principalmente baianas com seus trajes tipicos chamados de “traje de
crioula” usando presa a cintura a penca de balangandas, e sobre ela um estudo dos
berloques usados nas pencas, os balangandas.
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O conceito de joia também foi historicizado, dentre todos os codigos e
significagbes que a joia pode exercer. A joia € vista como indumentéria, como um
artefato, pois reune a técnica com a matéria-prima, ela € uma produ¢ao humana, entao
a indumentaria/joia informa, distingue e categoriza, e a partir do momento que faz isso
surgem outros conceitos, conceitos estes que sao construgdes histéricas, sociais e
visuais. Esse trabalho se ocupa das pencas de balangandas que possivelmente ajuda
na compreensdo da imagem “crioula” e das ragas, e como sujeito e objeto estédo
associados. Lembramos que numa pesquisa em Cultura Visual partilhamos da ideia
de relacbes, quer dizer, mais que o estudo de representacdes visuais, abordamos

como estas medeiam o mundo, tendo como cerne as relagdes humanas.

Raul Lody, um antropdlogo, musedlogo e escritor, responsavel por varios
estudos na area das religidbes afro-brasileiras, sobretudo na Bahia, autor do livro
Pencas de Balangandas da Bahia: um estudo etnografico das joias amuletos (1988),
foi 0 precursor no estudo dessa joia, servindo de referéncia a todos os estudiosos das
“joias de crioulas”, inclusive sendo citado por outros autores como no livro Joias de
Crioula, de Laura Cunha (2011), e na dissertagdo Referencialidade e Representacio:
um resgate do modo de construgdo de sentido nas pencas de balangandas a partir da
colecdo Museu Carlos Costa Pinto, de 2005 por Simone Trindade Vicente da Silva,
que sao um dos principais textos utilizados como orientagao para o presente estudo.

No livro Joias de Crioula é feito uma analise mais abrangente de toda a joalheria
afro-brasileira com um grande apanhado de imagens desde o século XVIIl e XIX, até
imagens mais recentes tiradas pelo fotografo Thomaz Milz, contendo uma parte
dedicada as pencas de balangandas, investigando sua possivel origem até a
identificacdo de seus componentes. A autora Laura Cunha, desde 1990, pesquisa a
producgéo, o uso e os significados de joias e aderecos no Brasil colénia. Formada em
Artes Plasticas na Fundagdo Armando Alvares Penteado, em S&o Paulo, além de
estudos de ourivesaria na Alemanha entre 2001 e 2004.

A dissertacao para a obtencao do grau de Mestre em Artes Visuais da Simone
Trindade Vicente da Silva faz uma abordagem por uma andlise semiédtica e histérica
da producéo de sentido das pencas de balangandas no contexto sociocultural em
Salvador nos séculos XVIII e XIX, a partir do estudo das 27 pencas de balangandas
do Museu Carlos Costa Pinto em Salvador.
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Todos os autores citados sdo de grande importancia, para o aprofundamento e
descricao sobre o tema e as possiveis indagacdes e estruturacdes ao longo dos

capitulos.

De acordo com o levantamento da literatura especializada sobre joias,
percebemos que especialmente na moda a histéria social, aquelas sd&o menos
investigadas, porque a pequena literatura existente concentra-se nas roupas. O
namero de livros, sobre joias, encontrados sao menores do que os de roupas, sendo
que o maior interesse recai sobre o processo técnico e criativo na producao de joias.
Para nossa pesquisa preferimos uma perspectiva cultural sobre o estudo das
visualidades.
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CAPITULO I: IMAGENS FOTOGRAFICAS: CONSTRUCOES DE REALIDADE

O que leva um individuo a pesquisar qualquer tema?

Curiosidades, interesses e sensibilidades lancam pesquisadores a adentrar e
perambular muitas vezes em temas inspirados em realidades de suas vivéncias
acumuladas ou até mesmo assuntos que foram lentamente insinuados ou introduzidos
nos desejos de quem quer investigar. Nao ha uma unica maneira de fazer e garantir
qualidade a pesquisa, principalmente ao tratarmos de pesquisa em cultura visual. E
uma realidade cada vez mais explicita de que a cultura contemporanea esta mais
regulada e modelada por imagens e de que estamos vivenciando uma época de
proliferacdo de imagens que afeta o modo como formamos e interagimos com o
mundo.

Indagacodes sobre nossa relacdo com os processos e praticas de pesquisa com
imagens e sobre imagens sdo uma constancia nos dias de hoje. O impacto das
produgdes imagéticas e o modo como elas possibiltam variadas formas de
representar, imaginar e buscar compreender fenébmenos visuais e visualidades traz
intensas implicacoes para as praticas de pesquisa e para a experiéncia com a
producéo, transmisséo e circulacado de imagens e artefatos visuais nas sociedades

contemporaneas.

A pesquisa em cultura visual aborda imagens e artefatos visuais ndo apenas
como representacdo, mas como vivéncia que articula significados existenciais e
simbdlicos. Vai além do olhar estético, tem um olhar critico que faz conexdes com o

contexto social e com a producéo de significados individuais e coletivos.

Ao estudar o visual, a pesquisa nos encaminha para estudar as culturas, ou
melhor, uma fatia, um aspecto dessas culturas. As imagens, assim como a
linguagem, sdo mediadoras de significados e cada interpretacdo é um modo
de pensar do(s) individuo(s), fragmento subjetivo de uma realidade, de um
contexto, de uma comunidade. (MARTINS, 2013, p.64).

A cultura visual tem suas fronteiras difusas, ndo trabalha com verdades
absolutas, mas com no¢des de contextos, explora 0 mundo pela estética e pela forma.
Uma visualidade produzida ou apropriada pode ser abordada por diferentes

aproximacodes e concepcoes tanto tedricas quanto metodoldgicas, a cultura visual
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“oferece um conjunto interdisciplinar e dialogal de referéncias possiveis as

aproximagdes dos assuntos eleitos para investigagcao”. (MARTINS, 2012, p.223).

Imagens da arte, da industria cultural, da cultura popular, outras imagens
experiéncias sensiveis, histérias de vida, questdes de género, diversidade
cultural, identidades fragmentarias, dinamicas nas relagcbes entre
subjetividade e objetividade, entre individuo e coletivo, processos de
construgdo de sentidos, construgédo do ato de ver, na produgéo e apropriacao
de visualidades, relagbes entre ensinar e aprender, tecnologias da imagem,
fluxos visuais... sdo alguns tépicos que, em alguma medida, costumam
comparecer as discussdes promovidas nessa arena inquieta e movimentada,
sempre a receber novos visitantes [...] (MARTIINS, 2012, p.223).

O registro visual € um meio para expandir essas possibilidades, a pluralidade
humana e a expressdo da sua diversidade cultural pode ser representada pela
imagem. E necessario reconhecer o papel crucial de comunicacdo universal das
imagens, que tém uma capacidade de alcangar e ultrapassar diversas camadas
sociais pelo sentido humano da visdo. Desse modo, as imagens sao registros até mais
antigos que a escrita, sao fontes da Histéria, e a partir delas podemos reconhecer a
multiplicidade dos grupos sociais e seus modos de vida. “O estudo das imagens serve,
assim, para estabelecer um contraponto a uma teoria social que reduz o processo
histérico a acao de um sujeito exclusivo e define a dindmica social por uma direcao

unica” (KNAUUS, 2006, p.100).

Compreender o processo social como dinamico e com multiplas dimensoes, faz
com que a producao de sentido se torne objeto de estudo da Histéria. Os processos
de producao de sentido sdo processos sociais, ndo tomando os significados como
dados, mas como construcdo cultural. As sociedades se organizam, além da escrita,
pelo visual e oral, com isso estudos da producgéao artistica sdo fontes de discursos que
se relacionam com a vida em sociedade. Na maior parte da Histéria, as imagens foram
desprezadas e utilizadas como ilustragcdes, para afirmar uma visao linear da historia

da Histoéria.

E nesse sentido que as imagens foram desprezadas. De modo geral, a
possibilidade de uséa-las como provas nédo favoreceu a valorizagéo delas na
histografia que, entretanto, utilizou as imagens nos campos em que as fontes
escritas ndo se evidenciam suficientes, como no estudo da Antiguidade. A
objetividade do conhecimento definida pelo dado se estabeleceu por
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interpretacdes estaticas e univocas dos fatos e ndo permitiu reconhecer as
aberturas possiveis da verossimilhanca, tampouco valorizou a diversidade de
experiéncias sociais e a multidimensionalidade do processo histérico.
(KNAUSS, 2006, p. 102).

Ao estudarmos registros fotogréaficos é sabido (KOSSY, 2000) que devemos
considera-los como fontes histéricas com possibilidades de abordagens
multidisciplinares, fornecendo multiplas informagbes para diferentes areas do
conhecimento. Desde as ultimas décadas do século XIX a histéria foi marcada pelo
uso de dispositivos técnicos, a fotografia para o registro e a percepgéao visual do
mundo. Ao analisarmos fotografias do passado, as imagens das “crioulas” do século
XIX, trabalhamos somente com o material, quer dizer, lidamos com a auséncia do
autor (fotografo), o personagem retratado (a “crioula”) e da cena gravada. “Entre o
referente e a representacdo existe um labirinto cujo mapa se perdeu no passado:
desapareceu com o proprio desaparecimento fisico do fotégrafo, o criador da
representacdo.” (KOSSOY, 2000, p.140).

O potencial existente para a exploracdo da fotografia é grande, contudo nem
sempre foi muito explorada, para uma melhor analise de imagens, cabe uma
desmontagem detalhada das “construgdes ideoldgicas materializadas” (KOSSOY,
2000, p.22) para a aceitacdo de sua ambiguidade e do potencial informativo de um
recorte no espaco-tempo. Para isso Kossoy (2000,2001) e Mauad (2008) acreditam
em um estudo ndo s6 do conteudo intangivel da imagem, mas também da andlise do

material e do que torna possivel a materialidade (o0 assunto, a tecnologia e o fotégrafo).

Na imagem fotogréfica, encontram-se, indissociavelmente incorporados,
componentes de ordem material que sdo os recursos técnicos, o6pticos,
quimicos ou eletrénicos, indispensaveis para a materializagdo da fotografia e,
os de ordem imaterial, que sao os mentais e os culturais. Estes ultimos se
sobrepdem hierarquicamente aos primeiros e, com eles, se articulam na
mente e nas agbes do fotégrafo ao longo de um complexo processo de
criagdo. (KOSSQY, 2000, p.27).

Todos os componentes de ordem material e imaterial estdo ligados entre si,
ambos servem para a mesma finalidade, que é a construcao de conhecimento sobre
certo passado. Para Kossoy (2000, p.36) as representacOes fotograficas sao
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processos de construcoes de realidades, ndo a verdade histérica. Aceita-se o
conceito de existéncia de dois tipos de realidade, nogdo de primeira e segunda

realidades.

A primeira realidade € o proprio passado. A primeira realidade € a realidade
do assunto em si na dimensdo da vida passada; diz respeito, a historia
particular do assunto independentemente da representacdo posto que
anterior e posterior a ela, como, também, ao contexto deste assunto no
momento do ato do registro. E também a realidade das acdes e técnicas
levadas a efeito pelo fotégrafo diante do tema — fatos que ocorrem ao longo
do seu processo de criagdo — e que culminam com a gravagao da aparéncia
do assunto sobre um suporte fotossensivel e o devido processamento da
imagem, em determinado espagco e tempo. Sao estes, fatos fotograficos
diretamente conectados ao real. (KOSSQY, 2000, p.36)

Ja a segunda realidade seria a histéria, a realidade interior: “abrangente e
complexa, invisivel fotograficamente e inacessivel fisicamente e que confunde com a
primeira realidade em que originou.” (KOSSQY, 2000, p.36). Assim que se termina o
ato do registro, a primeira realidade ja tem fim, ou seja, ja se integra a segunda
realidade. Toda fotografia, sendo ela a original ou nao, ja representa a segunda
realidade, ja é o assunto apresentado nos limites bidimensionais. No presente estudo
faremos a analise ndo das fotografias originais, mas do registro fotografico do original.
Entretanto como o Kossoy salienta os dois fazem parte da mesma realidade, a

segunda.

O assunto representado configura o conteido explicito da imagem
fotografica: a face aparente e externa de uma micro-histéria do passado,
cristalizada expressivamente. E esse aspecto visivel a realidade exterior da
imagem, tornada documento. E esta a sua natureza, comum a todas as
imagens fotogréaficas e que constitui em sua segunda realidade. (KOSSOY,
2000, p. 37).

Para o processo de construcdo de realidades é necessario a construcdo da
representacdo, quer dizer o ato fotogréafico feito pelo fotégrafo e a construcdo da
interpretagdo, a maneira como serd recebida a obra fotografica pelos diferentes
receptores nas diferentes épocas histéricas (KOSSQOY, 2000). O fotégrafo cria e

constrdi uma realidade:
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Existe sempre uma motivacao interior ou exterior, pessoal ou profissional,
para a criacdo de uma fotografia e ai reside a primeira op¢édo do fotografo,
quando este seleciona o assunto em fungdo de uma determinada
finalidade/intencionalidade. Esta motivacdo influira decisivamente na
concepcgao e construgao da imagem final. (KOSSQOY, 2000, p.27).

No século XIX, o controle de uma camera fotografica era mais complexo, exigia
uma competéncia minima para manipulagéao dos aparelhos, a fotografia ficava restrita
a um numero pequeno de fotdgrafos profissionais, s6 a partir do final desse século é
que os aparelhos diminuiram de tamanho possibilitando um maior nimero de
usuarios, ressaltando que o controle dos meios técnicos ficou ligado a classe
dominante até meados de 1950 (MAUAD, 2008, p.23). A questao importante para se
levantar é pensarmos que o assunto escolhido para ser materializado e perenizado

para o futuro é fruto de escolhas n&o s6 do autor, mas também a qual grupo ele serve.

A fotografia brasileira no século XIX era uma das ferramentas utilizadas para a
construgdo de uma identidade nacional. A vinda da familia real trouxe mudancas ao
Brasil, iniciou um processo de “civilizagado dos tropicos” (KOSSOY, 2000, p.73). D.
Pedro Il era um entusiasta na area da fotografia e esteve a frente desse novo projeto
para o pais. O intuito para a construcdao de uma identidade nacional tinha como
elemento 0 encontro entre natureza e urbanizagcéo, e a fotografia foi o cerne para
enfatizar simbolicamente a representacdo da nacionalidade na época do Império,
mostrando nos registros visuais o progresso brasileiro, através de imagens de
construgcdes de estradas, ferrovias, agricultura, industrializacdes, feitos do exército e
ao mesmo tempo a natureza exuberante. Com isso, as temdticas escolhidas pelo
autor ndo ficavam somente isoladas ao gosto préprio, mas influenciadas pelo contexto

inserido.

Vale salientarmos que no século XIX a principal aplicagao da fotografia foi o
retrato, esse era realmente o “ganha-pao dos estabelecimentos fotograficos em todas
as partes” (KOSSOY, 2000, p.77). Kossoy (2000) menciona os retratos, os quais, na
maioria, ele afirma ndo haver a intencdo de “construir o nacional’, isto é para a
construcao da identidade da nagao. “A intengao é de se obter um produto estético com
a melhor aparéncia europeia possivel, seja por parte do retratista e seu processo de
criagao/construcao de signo, seja por parte do retratado” (KOSSQY, 2000, p. 78). Os
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retratados, estudados por Kossoy, demonstram caracteristicas europeias, desde
trajes aos objetos escolhidos na composicao e os cenarios de fundo. Entretanto, como
excegOes, existiam alguns retratos da familia imperial, em que D.Pedro Il e a
Imperatriz Teresa Cristina posam para Joaquim Insley Pacheco em 1883, e é notavel
a presenca exuberante da natureza. “E de se supor que Pedro |l pretendia com essas
imagens enfatizar simbolicamente a existéncia concreta de uma civilizagdo nos
tropicos, ele mesmo, simbolo maior desse projeto ideolégico” (KOSSOY, 2000, p.79).

Outra excecao era o retratado ser nativo.

Quando ocorria a inversdao do processo, ou seja, a constru¢gdo do nacional
ocorrendo de “fora para dentro” (KOSSQY, 2000, p.82); o olhar de fora para o Brasil
colaborou para uma estigmatizagdo da imagem do pais, fotografias com os “tipos”
(fig.1) de raca considerados inferiores e a natureza exuberante (fig.2) eram temas que
se consagraram como elementos na identificacdo de um nacional brasileiro visto tanto
pelos préprios brasileiros quanto pelos estrangeiros. Afirmado por Kossoy, o olhar
europeu era de interesse ambiguo

[...] em consumir imagens de etnias “inferiores” o que, se por um lado, “ilustra”
o exotismo das populagdes tropicais, por outro, vem reforgar através do
“testemunho” fotografico a ideia de “atraso”. Prejudicial ao projeto nacional de
edificagdo de uma civilizagao nos trépicos. (KOSSOY, 2000, p. 87).
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- ALBERTO. HENSCHEY & ico
RIODE JANEIRO BAHIA PERPNAMBUCSH

ALBERTO. HENSCHEL & CS"
 RIODEJANEIRO BAHIA, PERNAMBUGO!

Figura 1: “tipos de negros”. Séc. XIX. Fotografia de Alberto Henschel. Colegdo Ruy Souza e Silva.
Fonte: ERMAKOFF, 2004.

Figura 2: “Simbolo da modernidade: o dominio da natureza.” (KOSSQY, 2000, p.116). Desenho a
partir da foto de Marc Ferrez. Cerca 1880. Retirada do Album de vues de Brésil, anexo no livro Le
Brésil de E. Levasseur, publicado na Franga em 1889. Fonte: KOSSOY, 2000, p.116.



25

A fotografia ndo s6 no século XIX, mas em qualquer época pode estar a servigco
de ideologias: a construcdo de uma identidade € um processo dindmico e presente
em qualquer regidao (KOSSQY, 2000).

Vemos nas fotografias o explicito e o implicito, o que se vé retratado
“convivendo com aquela que se imagina e que teve lugar no passado (primeira
realidade) num jogo ambiguo, eterno e deslizante” (KOSSOY, 2000, p. 130). O
pesquisador que se utiliza de fontes iconograficas para constru¢cdao de conhecimento
precisa compreender que a fotografia é uma “representacdo elaborada
cultural/estética/tecnicamente” (KOSSOY,2000, p.134), portanto n&o devemos
compreender isoladamente as partes, mas o esfor¢o constante em aprofundarmos no
conhecimento multidisciplinar do certo momento histérico que foi recortado, buscando
como obijetivo ultrapassar além do registro fotografico.

Podemos quica decifrar olhares e gestos, compreender o entorno, decifrar o
ausente. Na tentativa de “descongelarmos” o documento poderemos, talvez,
devolver aos cenarios e personagens sua anima, ainda que seja por um
instante. Poderemos, por fim, intuir sobre seus significados ocultos. O
imaterial, que afinal € o que da sentido a vida que se busca resgatar e
compreender pertence ao dominio da imaginagao e dos sentimentos. E a
nossa imaginagdo e conhecimento operando na tarefa de reconstituicao
daquilo que foi. Situamo-nos, finalmente, além do registro, além do
documental, o nivel iconoldgico: o iconografico carregado de sentido. E este
o ponto de chegada. (KOSSQY, 2000, p.135)

Aprofundar no conhecimento do contexto politico, social, econémico, dos
costumes e estética sdo condicbes que corroboram no estudo sobre uma imagem.
Com o advento da fotografia, um tipo de imagem que ficou conhecido foi o carte-de-

visite, sua introdug&o impulsiona conhecer o mundo através do visual, da

[...] énfase a ideia de um mundo substituto, simulagéo analdgica do real,
composto de imagens que podiam ser colecionadas: desenvolve-se uma
estética particular de representacao multiplicada de mundo. Mensagens para
todas as idades influiriam no processo de conhecimento e se constituiriam no
deleite das classes médias e abastadas do século XIX na Europa e nos
Estados Unidos. (KOSSQY, 2001, p.134)



26

O carte-de-visite (fig.3), era uma foto pequena (6 x 9,5 cm) de formato
padronizado retangular e custo reduzido, que ajudou na disseminacao e rapida
popularizagdo da fotografia pelo mundo. Para satisfazer as curiosidades das visdes
europeias sobre a “realidade brasileira”, o carte-de-visite devido ao baixo custo

possibilitou também expor os afrodescendentes do Brasil, os “tipos de negros”.

Vendedoras, barbeiros e carregadores. Cachimbos, cicatrizes, cestos e
amuletos. Um universo negro desfila nas cartes-de-visites. A semelhanca dos
viajantes, se repete a exibicdo de rostos exoticos e a representacao das
atividades desempenhadas pelos escravos. O trabalho é um dos dados
centrais de interesse e ilustra circulagao de negros de ganho em atividade
nas ruas de cidades como Rio de Janeiro e Salvador. (BITTENCOURT, 2005,
p. 132).

O interesse voltado a essas imagens era pela “exotizagdo” do outro, diferente
dos carte-de-visite com brancos. “Se o retrato do senhor que € uma forma de cartao
de visita, o retrato do escravo € uma forma de cartdo postal: um quer descrever a
pessoa, digna e singular, outro descreve o personagem, pitoresco e genérico”
(CUNHA apud BITTENCOURT, 2005, p.132). O carte-de-visite era trocado com
dedicatodrias entre amigos e parentes, ja os cartdes retratando o “pitoresco” era uma

forma mais de interesse do estranho e motivos de cole¢des.

As imagens a serem analisadas das mulheres afro-brasileiras com seus “trajes
crioulas”, ao mesmo tempo em que os trajes identificam essa mulher, o sujeito também
se identifica pelos trajes. A finalidade das andlises fotograficas sdo as relagdes.
Relag¢des que devemos pensar entre o plano do conteudo, qual o contexto em que ela
se insere, “remetendo-se ao corte tematico e temporal feitos” (MAUAD, 2008, p.28);
relagdes entre o plano da expressao “compreensio das opgdes técnicas e estéticas”

(MAUAD, 2008, p.28) e a relacao entre os dois planos: expresséo e conteudo.
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Figura 3: Carte-de-visite “Negra vendedora de frutas”. Fotografia de Alberto Henschel. Cerca 1870.
Fonte: ERMAKOFF, 2004.
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Figura 4: Carte-de-visite. “Nu de jovem de Salvador”. c.1869. Fotografia de Alberto Henschel. Fonte
ERMAKOFF, 2004.
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A histéria da fotografia abarca em suas investigacoes a histéria do fotdégrafo,
das técnicas fotograficas, entre outras histérias. Compete ao pesquisador ousar além
do documento. Ver o que nao foi revelado diretamente, encontrar caminhos para
ultrapassar a superficie da mensagem fotografica. E isso € o que tentaremos fazer a
partir do proximo capitulo, com a contextualizacdo do passado estudado, da joia
amuleto penca de balanganda e das mulheres “crioulas” no século XIX para
comecgarmos a investigar a partir dos registros fotograficos as pencas de balangandas

e sua influéncia na construgao da identidade “crioula”.
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CAPITULO II: PENCAS DE BALANGANDAS E SEUS CONTEXTOS
2.1 A contextualizacao da miscigenacao das raizes africanas do Brasil

Algumas das principais caracteristicas, por que o Brasil era conhecido, desde
as chegadas de visitantes estrangeiros na colénia, eram de uma terra exética e de
extrema miscigenacao (SCHWARCZ, 1993). No final do século XIX, no periodo desde
a década de 70, houve mudancas como a Lei do Ventre Livre, o inicio da
desmontagem da escravidao e de outro lado, vindo da Europa Oitocentista, as teorias
raciais chegando tardiamente no Brasil e recebidas com grande aceitacao,
principalmente pelos estabelecimentos cientificos de ensino e pesquisa, “entrada de
um todo ideario positivo-evolucionista em que os modelos raciais de analise cumprem
um papel fundamental.” (SCHWARCZ, 1993, p.14). Forma-se um paradoxo,
liberalismo e racismo se incorporam, contudo se contradizem. O primeiro se
estabelece no individuo e na sua responsabilidade pessoal, enquanto o outro centra-

se na atuagéo do grupo entendido através de uma estrutura bioldgica singular.

O pais era descrito como uma nagéao de ragas miscigenadas, considerando que
esse motivo poderia explicar o atraso da nagdo. Porém, os intelectuais da ciéncia
tinham a esperanca de ser uma fase transitéria, supunham que a miscigenacgéo,
passando por um processo acelerado de cruzamentos, levaria a nacao a quem sabe
um dia ser branca. “O argumento racial foi politica e historicamente construido nesse
momento, assim como o conceito de racga, que além de sua definicado biolégica acabou
recebendo uma interpretacao sobretudo social.” (SCHWARCZ, 1993, p. 17). Em um
contexto de enfraquecimento da escravidao, as teorias raciais se apresentavam como
modelos viaveis na justificacao dos interesses de uma elite, sinbnimo de éxito para o
estabelecimento das diferengas sociais. Os intelectuais que iriam adaptar as teorias
estrangeiras, combinando e descartando o que era problematico para a construgéao
de um argumento racial em um pais (a essa altura ja muito miscigenado) é u’a mistura

de cientistas, pesquisadores, literatos, politicos, académico e missionarios.

Apesar das respostas hoje datadas de um grupo limitado que fez de uma
ciéncia positiva e determinista seu modelo privilegiado de explicacao, o fato
€ que esse modelo racial foi amplamente assumido nesse momento,
constituindo-se em um argumento, quase consensual, para uma questao
constantemente levantada e poucas vezes respondida: afinal que pais é
este? (SCHWARCZ, 1993, p. 19).
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O pensamento racial europeu adotado pelo Brasil se inseriu “de forma critica e
seletiva, transforma-se em instrumento conservador e mesmo autoritario na definicao
de uma identidade nacional e no respaldo a hierarquias sociais ja bastante
cristalizadas” (VENTURA apud SCHWARCZ, 1993, p.42). E uma linguagem pela qual
se utiliza de argumentos evolucionistas para explicar cientificamente as diferencas e
as divisbes, transformando diferencas sociais em empecilhos bioldgicos
fundamentais, dando ao pais uma imagem exotica, desde as pinturas de Debret,
Carlos Julido, as descricbes de tantos outros viajantes estrangeiros por relatos,
retratos, fotografias do século XIX, até os cartdes postais mostrando as “crioulas”, as
afro-brasileiras, aqui tratadas, com seus trajes tipicos as vezes munidos com pencas

de balangandas. Schwarcz discute sobre o conceito de raga no século XIX:

Raca é um dado cientifico e comparativo para os museus; transforma-se em
fala oficial nos institutos histéricos de finais do século; & um conceito que
define a particularidade da nacéo para os homens de lei; um indice tenebroso
na visdo dos médicos. O que se percebe é como em determinados contextos
reelaboram-se simbolos disponiveis dando-lhes um uso original. Se a
diferencga ja existia, € nesse momento que é adjetivada. (SCHWARCZ, 1993,
p.242).

O problema da nacionalidade saia do patamar da cultura para se transformar
em uma questido da natureza, usam-se e simplificam-se argumentos cientificos para
encarar a raga como um assunto fundamental no destino da nagdo. O pensamento

predominante no século XIX era uma divisdo entre as racas. Havia a seguinte

by

separacao, quanto a origem dos negros no Brasil: dividiam-se em africanos, os
nascidos na Africa; e em crioulos, os nascidos no Brasil. Contudo, ao falarmos na
presenca afrodescendente no Brasil, ndo devemos generalizar o continente africano,

mas, considerarmos cada regiao africana com suas particularidades.

Ao se falar da presenga africana no Brasil, deve-se ampliar essa leitura para
uma verdadeira aculturagao de diferentes matrizes culturais e originais da
chamada Africa Negra, onde alguns grupos ja convivem com o Isla. Essa
Africa que chegou ao Brasil é predominantemente ocidental, numericamente
Banto, sofisticadamente sudanesa e fortemente islamica. Ela esta também
presente na composicao cultural portuguesa, trazendo para a realidade
brasileira uma africanizag&o dupla, ou seja: uma colonizagéo portuguesa,
inicialmente afro-ibérica, e contatos com a Africa Negra durante trés séculos
de escraviddo. (LODY, 1988, p.12)
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Devido a grande diversidade e quantidade de culturas africanas presentes no
Brasil, a cultura afro-brasileira é caracterizada por uma recriacao e interpretacdo em
um complexo processo aculturativo na sua trajetoria historica. Entre os séculos XVI e
XIX cerca de 3.500.000 a 3.600.000 africanos escravizados foram trazidos para o
pais, aproximadamente 38% do total de africanos que cruzaram o Atlantico.
(MATTOSO, 2003, p.53). E grande parte dessa quantia foi para a Bahia, pois, além
de Salvador, até meados do século XVIII, ser a capital brasileira, ocupava uma posi¢ao
privilegiada, localizando-se no centro da costa maritima, tornando-se assim, o
principal porto comercial. Desde o século XVI, a cana-de-agucar era o mais importante
produto exportado do pais, com isso, devido a grande demanda por acucar e
posteriormente por ouro, a escraviddo tornou-se a atividade mais rentavel até meados
do séc. XIX.

Dos cativos transportados para o Novo Mundo quase metade veio da Africa
Central, indo para diversas regides das Américas. “Na verdade, eles representavam
quase 45% ou aproximadamente 5 dos 11 milhdes de africanos importados como
escravos para as Américas entre 1519 e 1867” (HEYWOOD, 2012, p.18). Como
dissemos, um continente como a Africa era composto por muitas etnias. No livro
Diaspora Negra no Brasil (HEYWOOQOD, 2012) ha uma investigagcdo da emigragcéao
principalmente originaria da Africa Central, elucida

A maioria dos centros africanos compartilhava uma cultura abrangente antes
de chegar as Américas, ao contrario dos africanos ocidentais, divididos em
varios grupos de culturas diferente. A maioria dos centros africanos partiu de
portos nas costas de Loango e Angola, lugares que pertenciam a somente
trés culturas regionais: a do Congo, Umbundo e Ovimbundo. Estas culturas
nao somente se inter-relacionavam, mas interagiam continuamente. Isso nao
quer dizer que todos os imigrantes vieram do Congo, Umbundo e Ovimbundo.
Mas todos eles falavam linguas muito préximas as do Banto Ocidental, o que
significou que podiam se comunicar uns com 0s outros desde 0 comego.
(HEYWOOD, 2012, p.8)

A maioria dos imigrantes provenientes do interior da Africa, no tempo do trajeto
entre a sua captura e 0 embarque nos navios ou até a chegada de seu destino,
aprenderam Congo, Quimbundo ou Umbundo, e além da lingua veio também a

familiaridade com a cultura litordnea: “uma unica cultura, na medida em que ao longo
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desses anos Congo e Quimbundo influenciaram fortemente um ao outro, assim como
0 Quimbundo e Umbundo.” (HEYWOOD, 2012, p.8).

Os portugueses em Angola estavam tao cientes dessa dinamica que na metade
do século XVIIl chamavam de Quimbundo a lingua geral do pais. Ao chegarem as
Ameéricas, os africanos compartilhavam uma familiaridade no uso da lingua e outras
atividades culturais. E corroborando com o que foi dito por Lody (1988) tivemos uma
africanizacao dupla, pois antes dos portugueses chegarem ao Brasil, ja existia uma
colonizac&o portuguesa na Africa. Muitos escravos do reino do Congo e de Umbundo
eram catdlicos ou ja existia uma sintese entre cultos da umbanda com as crengas

cristas e tradi¢cdes culturais europeias.

De acordo com Heywood, o interesse geral e o conhecimento da histéria na
didspora Atlantica sempre esteve mais voltado & Africa Ocidental. Mas como as
pesquisas sobre a demografia do comércio de escravos demonstram, os centros
africanos estavam em todas as regides. O Brasil foi o principal importador de
escravizados oriundos da Africa Central.

A importancia demografica dos africanos escravizados e seus descendentes
das regides de Congo-Angola no Brasil equipara-se a sua preponderancia
nas préaticas sociais, religiosas e culturais emergentes dentre as populacoes
africanas em algumas partes da colénia. Por exemplo, antes de 1820,
africanos livres e escravizados e seus descendentes oriundos da Africa
Central constituiam a maioria da lideranca nas irmandades mulatas e negras
— as unicas organizagdes legais que cuidavam dessas populacdes. Essas
irmandades serviram de incubadoras de diversas religides e outras tradicoes
culturais que vieram a ser associadas aos afro-brasileiros. (HEYWOQOD,
2012, p. 19).

Na Africa Ocidental muitas regides (em Serra Leoa e no delta do Niger, por
exemplo) coexistiram, mesmo em areas menores, varias diferengas de idioma, grupo
étnicos e cultura, diferentemente a Africa Central, que representava uma regido
amplamente homogénea no ponto de vista linguistico e cultural, com uma comunidade
europeia e afro-europeia em contato com muitos povos da regido. Heywood (2012,
p.24) ressalta
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Por causa das profundas raizes crioulas, a contribuicdo centro-africana nas
tradicbes afro-diaspéricas pode ter sido menos dramatica e visivel do que os
elementos culturais iorubas e fons, os quais pareciam mais africanos
(ex6ticos) para os pesquisadores, e consequentemente, mereceram maior
atencao.

O termo “crioula” ndo designa somente africanos nascidos no Brasil, no livro
Diaspora Negra no Brasil (2012), a palavra tem uma conotagéo de miscigenagao entre
os africanos e europeus. Linda Heywood discute em um capitulo sobre a ideia de
“crioulizacao”, defende que nao era uma manifestacdo de adaptagéo e sintese cultural
prépria das Américas ao detalhar processos similares na Africa Central. Mostra como
0s escravizados estavam expostos a essa miscigenacao, “a cultura crioula”, antes

mesmo de atravessarem o Atlantico.

E interessante pensarmos em como foram criadas novas identidades coletivas
na Africa, o que resultou dessa intensa transformagdo com a chegada dos europeus,
os traumas provenientes da escravidao ao longo de séculos de exploragdo. Os
primeiros escravizados até os ultimos partiram de contexto totalmente diferentes, néo
s6 de etnias, mas longos anos de mudancgas e contatos com outras culturas, altera-se

a ideia de uma africanizagao “pura” que se “crioulizou” s6 na chegada no Brasil.

Compreender os africanos que alcangavam o Novo Mundo como escravos é
pensar em como lidaram com a remocao forcada de suas comunidades, o trauma da
travessia no Atlantico e como articulavam novos sentidos de comunidade nas
Américas, convivéncia com escravizados de origens diferentes e os desafios de

sobreviver que variavam por regides e por séculos.

Para eles, a esséncia da escravizagao consistia em serem desnudados da
percepcao que tinham de si préprios, e consequentemente lutavam no Novo
Mundo para restaurar — ou criar- um sentido comum de identidade. A histéria
dos centros africanos, como membros de comunidades conscientes no Novo
Mundo, comecgou a partir da chegada de uma quantidade numerosa de
pessoas de origens convenientemente semelhantes. Estes confrontaram
outros escravizados de caracteristicas suficientemente diferentes, em
momentos quando ambos se mobilizaram, enquanto grupos, ao voltarem-se
as origens africanas que compartihavam. Quanto mais gerais e
caracteristicas as atitudes e comportamentos nos quais se baseavam, tanto
melhor. Idiossincrasias locais, independentes de quao importantes foram em
suas vidas anteriores, contavam muito pouco no processo social — vital para
sobreviverem a escravidao nas Américas — de criarem novas identidades
sociais baseadas em velhos simbolos. Até o ponto em que se identificavam
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em oposicdo aos seus senhores, eles assim o fizeram enquanto
escravizados. Basearam-se em simbolos de origem africana primeiramente
para se distinguir uns dos outros. Misturas complexas de africanos de varias
origens teriam intensificado as tendéncias dos interessados em despejar
novo vinho de vida, sob a escravidao, em velhas garrafas, tendo por base
suas origens na Africa. (MILLER, 2012, p.30).

As formas encontradas, para se redefinirem, concentravam-se na visao que
compartilhavam de comunidade, nos aspectos da religiosidade, da familia, simbolos
de poder e autoridade, na cautela em relagdo aos estranhos e semelhancas
linguisticas. Povos trazidos de outro continente eram forcados a sairem de suas
comunidades, desnudados de sua cultura visual, retirados do espago geografico que
os constituiam, retirados de suas indumentarias tipicas, e vestidos com tecidos de
algoddo, para que ndo houvesse distingdo, desconstruiam suas identidades
individuais e coletivas, eram desagregados, contribuindo assim para a sua escravidao.

Miller (2012, p.59) cita John K. Thornton e outros estudiosos enfatizam que
muitos povos levados como escravizados da Africa Central e de outras partes do
continente também, pelo menos até meados do século XVII, teriam sido escolhidos
pelos traficantes europeus devido & familiaridade que tinham na Africa com o mundo
da cultura europeia. Entretanto, muito embora tenham incorporado o cristianismo e
integrassem mercadorias europeias nos seus modos de vida, ndo sdo considerados

como parte desse Mundo Novo.

As novas comunidades do séc. XVIII da Africa Central, com o passar do tempo
e com maior rentabilidade da escravidao passam a incluir também a infancia, sendo
gue muitas destas criangas ja nasciam escravizadas. Ja os adultos teriam a tendéncia
de utilizar suas experiéncias sob a escravidao, enquanto os meninos enviados nos
altimos anos pelo trafico, supostamente, reagiam como adolescentes nas

comunidades escravizadas nascida na América, das quais comegavam a fazer parte.

As experiéncias recentes de sua escravizag¢do, a urgéncia de escravos no
Brasil e as culturas afro-brasileiras que eles encontraram nas ruas e nas
plantagbes teriam fornecido bases mais razoaveis para a formacdo de
comunidades préprias, em meio a nostélgica consciéncia de raizes de varios
locais da Africa. (MILLER, 2012, p.66)
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A relevancia de suas origens especificas na Africa tendia a diminuir ao longo
de 350 anos, o contexto histdérico que encontrava na chegada ao Brasil também
variava muito. O padrao de escravidao que os tirou de suas terras e as condi¢gdes da

escravatura encontradas foram diversas. Contudo

Africanos levados para as Américas como escravos viviam com nostalgia
pessoal e profunda por uma vida prépria independente que haviam perdido
em fungdo da escraviddo. Arrancados de suas comunidades de afinidades e
de parentesco, patronos e clientes, amigos e familia, vizinhancas e parceiros
comerciais, colocavam uma intensa energia para encontrar lugares de
respeito e dignidade entre outros africanos com o0s quais estavam
aprisionados na escravidao americana. O proprio fervor de sua necessidade
de reconquistar um sentido de humanidade basico advindo de
reconhecimento social fez deles pragmaticos culturais, ansiosos para se
apoiarem em quaisquer recursos que considerassem efetivos nas
circunstancias desnorteantes nas quais se encontravam. (MILLER, 2012,

p.71).

Com mais de trés séculos de exploracao e retirada forcada no e do continente
africano é dificil apontar com exatidao as origens especificas dos povos que vieram
para o pais. A nostalgia era um sentimento presente e forte em todos os escravizados,
independentemente de sua origem, “reconquistar um sentido de humanidade” tornou-
se uma maneira de suportarem a escraviddo. No Brasil, especificamente na Bahia
vemos a criagao do que podemos considerar um tipo de recurso para a reconquista

de um pouco de dignidade: o “traje de crioula”.

A Bahia é considerada o bergo do “traje de crioula” e consequentemente das

suas joias que incluem a penca de balangandas, datadas a partir do século XVIII

(SILVA, 2005). No setecentismo (OTT apud SILVA, 2005, p.43), a predominéncia em

Salvador e Recbéncavo Baiano era de africanos sudaneses (citados como da Guiné,

da Costa, Mina, Nagé, Gége, Calabar, Ardas, de Cachéu, Cabo Verde, Benim e Tapa)

e quantidades menores dos bantos (citados como Angola, Congo, Benguela, Cabinda,

Mogambique, Monjolo, Cassange, Dongo, Moongo, Quissamas, Ganguela, S. Tomé,
Gungo e Rebolo).

Com relagéo aos negros enviados para o interior do estado da Bahia, a partir

dos passaportes de escravos, a relagdo se inverte, a grande maioria é de

negros bantos (citados como Angola, Benguela e Congo) em prol dos

sudaneses (ditos Mina, Nagb e Gége). O levantamento realizado por Oliveira
(1995/1996, p. 174-193), através dos testamentos de libertos da Bahia no
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periodo de 1790 a 1890, detectou a presenca na Bahia das seguintes nagdes:
Costa da Mina, Gége, Angola, Costa da Guiné, Costa do Leste, Benguela,
Nagé, Agoni, Calabar e Congo. Também a partir dos anuncios de escravos
fugidos em jornais baianos oitocentistas percebe-se a presenga de negras
designadas como Angola, Mocambique, Gége, Nagb, Haussa, Congo,
Calabar, Mina, Cabinda, Rebolo e Benguela. (SILVA, 2005, p. 43).

Miller (2012) ressalta que apelidos com nomes como “angola”, “congo” e
“banto” sdo apelidos americanos genéricos, que ganharam inumeros significados
diferentes e especificos na composigcdao da col6nia, variando por circunstancias e
terminologias, sofrendo mudangas de acordo com as oscilagdes de volume e origem
de novos escravizados e as variacdes do comércio, politicas e guerras europeias ao

longo do tempo.

Ao tratarmos da religido, os centros africanos dos séculos XVI e XVII possuiam
um sistema religioso bastante estavel, cuja maior mudancga deu-se pela introducao do
cristianismo e nao tanto pelas diferengas entre regiées africanas, pois mesmo com
desacordos havia consensos entre eles, como por exemplo, que 0os mortos tinham

uma vida ap6s a morte onde poderiam influenciar os vivos (THORNTON, 2012).

A teologia centro africana concentrava-se em uma batalha entre o bem e o mal,
mas ndao um mal com seres sobrenaturais completamente ruins. O mal era visto como

atos individuais com mas intengdes, incluindo o mundo sobrenatural em seus projetos.

Africanos da regido centro-oeste acreditavam em uma variedade de seres
espirituais residentes no outro mundo. Documentos contemporaneos
enfatizam que o culto religioso envolvia dois tipos distintos de seres
sobrenaturais: espiritos distantes e poderosos, que podemos descrever como
divindades, e as almas dos familiares recentemente falecidos. (THORNTON,
2012, p. 86)

Além desses dois tipos havia duas categorias de espirito inferiores: os
desapegados de territérios ou familias individuais e que, ou podiam ativar amuletos
que qualquer um poderia usar ou eram fantasmas furiosos e perigosos, cheios de
malicia e maldade (THORNTON, 2012, p.86). Thornton (2012, p. 91) ressalta que os
amuletos eram visiveis e usados com frequéncia, em decorréncia, 0s missionarios

escreveram bastante sobre eles e desaprovavam a maioria, recolhendo-os € 0s
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destruindo. Muitos desses amuletos eram feitos por sacerdotes para clientes, usados
junto ao corpo ou pendurados nas casas como protecao e para trazer sorte. “O
africano costumava enfeitar o corpo das criangas colocando no pescogo e na cintura
corais e contas de tamanhos diversos|...]Os adultos, porém, traziam pendentes do
pesco¢co um patud ou amuleto, pequena bolsa de couro contendo um objeto”
(QUERINO, 1988, p.60).A penca de balangandas é conceituada como joia amuleto
(LODY, 1988), por trazer objetos de intengédo e finalidades magicas portados na
cintura, entdo aqui ja apontamos tracos da origem dessa joia exclusivamente brasileira
(CUNHA, 2011), ou melhor, como ja foi consagrada, de afro-brasileira.

O cristianismo assimilado raramente promovia uma mudanga religiosa africana
fundamental, houve um modo particular de lidar com a jung¢ao das tradicdes cristas,
criando um padrao exportado para varios lugares. Ele penetrou em muitas regides,
mas somente no Congo e areas de administracédo portuguesa foi fortemente enraizado
como parte da identidade local.

A estrutura basica da religidao original permaneceu em todos os lugares,
certamente modificada pelas ideias cristds em algumas areas, formando um
padrdo bastante uniforme no qual as variagbes regionais eram,
provavelmente, tdo grandes quanto aquelas entre cristdos e nao cristaos.
(THORNTON, 2012, p.100).

O envolvimento de africanos e seus descendentes, tanto em Angola quanto em
Benguela, em atividades associadas a Igreja Catdlica, além da escassez de padres,
“africanizou-a”, deixando os africanos mais a vontade para incorporar rituais de
praticas nativas no catolicismo. Os escravizados ja chegavam a América com
elementos desse catolicismo miscigenado, e essas praticas também acabaram
passando por modificacbes ao entrarem em contato com outros africanos e

afrodescendentes.

Durante o século XVIII, os africanos que faziam parte da cultura afro-lusitana
em desenvolvimento, € que eram vendidos como escravos, levaram
elementos dessa cultura para as fazendas, minas e centros urbanos das
Américas. A cultura crioula que emergiu entre as sociedades escravistas nas
Américas tinha raizes profundas na Africa Central. Essa contribui¢gao centro-
africana foi especialmente dominante durante os séculos XVl e XIX, quando
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povos dessas regides representavam significativa maioria de escravizados
que vieram para as Américas. (HEYWOOQOD, 2012, p. 122)

O Brasil foi o pais que mais recebeu influéncia da “cultura crioula”, cerca de
68% de todos os escravizados durante o século XVIII vieram de Angola. Independente
das inumeras situagbes de captura, a maior semelhanga, que os africanos
escravizados tinha, era algum tipo de contato e exposicdo a cultura afro-lusitana,
principalmente os de Luanda e Benguela no século XVIII.

E os negros nascidos no Brasil? Como eles eram? Existiam diferencas entre

eles e os africanos?

Nos inventarios em Salvador de 1811 a 1888, o “negro nativo”, ou seja, os
“crioulos” eram 71% dos escravos brasileiros; existiam outras denominagdes dadas
aos escravos de origem brasileira, tais como: pardo, cabra, mulato e preto.
(ANDRADE, 1988, p.101). Na grande parte da documentacdo do século XIX as
diferencas de cor tanto dos negros nascidos no Brasil quanto os de fora séo

marcantes.

O branco: brasileiro ou europeu; o crioulo: denominagao geralmente atribuida
ao negro, filho de africano, nascido no Brasil; o cabra: uma cor entre o mulato
e o crioulo; o mulato: descendente de branco com negro, as vezes chamado
de pardo; havia ainda o negro africano, também denominado de preto, ou
simplesmente africano. Conhecem-se ainda denominacbes genéricas para
designar os descendentes de africanos, p. ex.: homem de cor. Se os
brasileiros estavam diferenciados pela cor da pele, e assim identificados na
documentacao, os africanos sdo designados com relagdo a origem africana,
por etnias ou nacdes. (ANDRADE, 1988, p.28).

Enquanto os “crioulos”, em Salvador, entre 1811 a 1830 eram mais
predominantes, entre 1831 e 1852 foram superados pelos “nagds” (etnia africana do
Golfo de Benim, também conhecida como lorubd, uma designa¢cdo mais moderna).
Porém, com a extingao oficial do trafico em 1850, nas documentagdes a partir de 1852
os crioulos apresentavam-se em numero superior na maioria dos anos até 1888, com
o fim da escraviddao (ANDRADE, 1988, p. 106). Com a proibi¢cao do trafico negreiro, a
Bahia tornou-se uma grande exportadora de escravos, principalmente para o Rio de
Janeiro (ANDRADE, 1988, p. 124).



39

Os escravos nascidos no Brasil enquanto mao-de-obra, comparados aos de
origem africana, possuiam ocupacdes mais especializadas e destinadas ao servico
domeéstico, pois o “abrasileiramento” facilitava o trabalho, eram melhores adaptados a
regido e a lingua (ANDRADE, 1988, p.145). Por vezes, também, o africano ja chegava
da sua tribo ou cla com o conhecimento de artesdo (MATTOSO, 2003, p.116). Em
geral, os “crioulos” foram criados pelas familias do senhor e com isso fortemente
marcados pela sociedade dos brancos. Nessa sociedade escravista existia uma certa
mobilidade que permitia passar para trabalhos mais amenos e com mais privilégios,
como de artesdos e domésticos; e havia também tensdes no grupo escravo, entre

africanos e “crioulos”.

[...] o crioulo é objeto de contradigbes irredutiveis entre brancos e negros, é o
que tem maiores dificuldades de assumir sua individualidade, pois os
poderosos esperam muito mais do escravo crioulo que do africano, e nao lhe
perdoam coisa alguma. Se bem que, para o escravo crioulo, a exigéncia de
fidelidade, obediéncia e humildade toma dimensao completamente diferente.
Seus senhores consideram-no um ser humano responsavel por suas atitudes,
enquanto o africano bocgal, isto é, nascido bem longe, falando mal a lingua do
branco, é normalmente considerado uma crianga ignorante que necessita ser
criada, educada. O que um crioulo deve aprender em crianga, o negro bogal
tem o direito de absorver durante toda a sua vida de trabalho (MATTOSO,
20083, p.106).

Para o “crioulo” a adaptacdo € uma questao diferente do africano, o negro
nativo sentia desde cedo a necessidade de ser melhor assimilado pela sociedade. Os
brancos viam o escravo africano menos perigoso do que o “crioulo”, assim o escravo
africano alforriava-se mais facilmente, pois perder um “bogal” era menos pior, € a
solidariedade e apoio entre os africanos se tornava instrumento eficaz a obtencéo de
cartas de alforria (MATTOSO, 2003, p.106). Todavia, Debret no seu livro Viagem
pitoresca e historica ao Brasil (1940) fez na introducéo do volume Il, uma classificacao
decrescente de “civilizagao das ragas” encontradas no pais e atribuida pelo governo

portugués:

[...] por meio de onze denomina¢bes usadas na linguagem comum, a
classifica¢do geral da populacao [...] pelo grau de civilizagédo: 1. Portugués da
Europa, portugués legitimo ou filho do Reino. 2. Portugués nascido no Brasil,
ascendéncia mais ou menos longinqua, brasileiro. 3. Mulato, mestico de
branco com negra. 4. Mameluco, mestico das ragas branca e india. 5. Indio
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puro, habitante primitivo; mulher, china. 6. indio civilizado, caboclo, indio
manso. 7. Indio selvagem, no estado primitivo, gentil tapuia, bugre. 8. Negro
de Africa, negro de nacao; moleque, negrinho. 9. Negro nascido no Brasil,
crioulo. 10. Bode, mestico de negro com mulato; cabra, a mulher. 11.
Curiboca, mesti¢o de raca negra com indio. (DEBRET apud HILL, 2012, p.
31, grifo nosso)

Debret esteve no Brasil durante os anos de 1816 a 1831. Na classificacao o
“crioulo” aparece no grau de importancia social depois do negro da Africa. Diante
disso, fica a duvida de como seria essa divisdo. Sera que na classificagao do Debret,
atribuida pelo governo, o negro africano esta na frente, por talvez o africano ser o
maior responsavel pela mao-de-obra mineradora e agricola, a forca propulsora do
pais? E o crioulo supostamente ficar com as tarefas menos arduas? Entdo, para o
governo o africano era mais importante, ja para a sociedade civil o “crioulo” era mais

valioso?!

Mattoso (2003, p.106) acredita que é aos africanos que devemos a
sobrevivéncia nas terras brasileiras de uma heranca negra, pois foram eles que
lutaram e tiveram a necessidade de “forjar uma cultura nova, sua resposta original e
viva as questdes apresentadas por uma adaptacéao dificil ao novo meio no qual sao
forcados a viver” (MATTOSO, 2003, p.106). Contudo, seja onde for, para qualquer
negro subir na sociedade e conquistar a liberdade haveria a necessidade de utilizar
os valores da sociedade branca.

E apds a abolicao da escravatura? Na verdade os “crioulos” ndo reagem da
mesma forma que os africanos (MATTOSO, 2003, p.226). Temos que pensar que 0
“crioulo” nasceu e cresceu no Brasil, tem uma visdo de mundo diferente dos africanos,
e para os antigos senhores eram vistos como mais confiaveis, mais déceis e mais
facies de manipular. A Africa encontra-se distante da lembranca do “crioulo”, pois sua

terra natal é o Brasil, cuja meméria e conhecimento ele traz vivos em si.

A configuragao da sociedade brasileira € complexa, diferencas existiam mesmo
no grupo de escravos. A cultura afro-brasileira foi, entdo, fundada pelas hibridizagdes
étnicas africanas, nas quais as diferencas vao se misturando e se enfraquecendo a
medida em que avancam os séculos, e pela “crioulizagdo” tanto nos negros nascidos
na Africa quanto nos negros nascido no Brasil. Ao evitarmos em recair em
pressupostos étnicos estaveis, melhora nossa compreensdo de como ocorreu a
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diaspora africana no Brasil e a formagao de uma cultura afro-brasileira, para a partir
dai pensarmos na origem das pencas de balangandas, uma das chamadas “joias de
crioulas”, uma joia afro-brasileira, cujo nome ja traz uma ideia de miscigenacao.
Miscigenacao essa que néo s6 ocorreu com a chegada dos africanos escravizados no
Brasil, mas que ja possuia um carater de hibridizacdo desde o continente africano.

2.2 Origem das pencas de balangandas

Para entendermos a joia amuleto penca de balangandas das afrodescendentes
do século XIX, olharemos para a sua histéria e a origem de seu surgimento, que
vieram com os cativos trazidos da Africa durante o periodo escravagista no Brasil
Coldnia (LODY, 2001).

Na cultura material africana, Ogum é o deus que domina todos os metais,
principalmente o ferro, estendendo seu poder aos campos e agricultura, pois se deve
a ele a construcao das ferramentas para o plantio e a colheita dos alimentos. Sua
figura aqui no Brasil e na Africa é representada por um molho (penca) de miniaturas
de sete, quatorze ou vinte e uma ferramentas para a luta e para o trabalho, feitas em
ferro batido e reunidas num argolao ou algo que os sustente (fig.5). Sdo usadas na
joalheria religiosa com correntes de ferro como colares de sacerdotes, iniciados de

Ogum, ou mesmo por guerreiros, servindo como distintivos.
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Figura 5: Ferramenta de Ogum. Museu Afro-Brasileiro da UFBA, Salvador. Fonte: CUNHA, 2011, p.

120.

Mesmo os africanos chegando ao Brasil por um contexto de dominagéo e

submisséo, sua cultura manteve forte presenca na construgéo da cultura brasileira.

Segundo Raul Lody:

As técnicas basicas da fundicdo e do martelar sdo visiveis na variada
joalheria dos séculos XVIII e XIX, mantida de forma mais discreta, ainda hoje,
nos implementos rituais-religiosos do candomblé, na feitura de aderegos
como ibés e idés (pulseiras), copos (punhos) e bracadeiras, entre outro
objetos de latdo dourado, cobre, flandres, ferro, chumbo e bronze. Também
neste universo de produtos artesanais africanos e outros afro-brasileiros,
onde os metais estao presentes, constata-se a ocorréncia de objetos de couro
recobertos por ouro, em conjuntos semelhantes as pencas de prata que
ajaezavam as cinturas das mucamas e devotas de algumas irmandades
religiosas na Bahia no século XIX. Alias, o uso frequente de objetos com
finalidades magicas é atestado por iconografia de documentalistas da época
como Debret e Carlos Julido. (LODY,1988, p.10).

E também mencionado pelo autor que alguns pinos (hastes) e pingentes de

bronze representando diferentes objetos, feitos na Africa, lembram o sentido de

conjunto das pencas de balangandas. Buscando uma possivel origem das pencas de

balangandas, usadas por essas mulheres do século XVIII e XIX, principalmente no
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Recéncavo (Salvador e Cachoeira), chegamos a fortes referenciais religiosos e outros

relacionados a situagdes e temas proprios de atividades comerciais e aos “ganhos™.

Vistos isoladamente enquanto objetos de funcéo invocatéria, propiciatéria,
profilatica, estdo as bolas de louca, &mbar, coral, marfim, prata, juntamente
com cilindros, pedacgos de certas madeiras e dentes humanos e de animais,
geralmente encastoados de prata, postos por argolas individuais na cintura,
em panos enrolados, alguns da costa — “pano de alaca” -, em correntdes de
prata ou em tiras de couro entre demais materiais. Compunham diferentes
trajes do cotidiano ou marcavam hierarquias em momentos especiais como
nas festas, quase sempre religiosas (catolicas ou aquelas de evidente coesao
afro-catdlica). Ai destacam-se as comemoracdes de oragos de irmandades
de homens de cor, Sabados de Aleluia, Corpus Christi e outras. (LODY, 1988,

p.11).

A sustentacdo da exploracado do Brasil, na época colonial, eram os africanos,
os homens trazidos da Africa Ocidental, por exemplo, em especial os Fanti-Achanti,
que se ocuparam na mineragdo do ouro em Minas Gerais, por serem grandes
conhecedores do ato de fundir bronze e 0 método de escultura por moldagem -cera
perdida- muito utilizada para fabricacao de joias. Dai podemos perceber a presenca
do saber e do fazer africano, que ndo se restringiam somente as mulheres, enquanto
usuarias de objetos, mas a presenga de mao-de-obra escravizada ou alforriada em
diversos trabalhos, e também os desenvolvidos para a Igreja Catélica, como entalhes
sobre madeira, cinzelamento da prata, pintura e douramento da talha de altares e
entre outros, todos no estilo barroco (LODY,1988).0 uso dessa mao-de-obra ajudou
na formacao e na resisténcia de uma memdria africana, que se incorporou a cultura

brasileira.

Um dos principais meios de polarizagdo da memaria e da resisténcia do homem
africano no pais se deu através dos terreiros de candomblé. Embora a cultura material
africana ficasse submetida a uma estética de dominacdo europeia, um meio de
transgressdo aconteceu pela “acdo e memodria viva das populagées negras nos

candomblés, no ‘ganho’, no eito e em outras atividades profissionais.” (LODY, 1988,
p.13).

2 “Trabalho, servigo, atividade com remuneragdo, comum no Brasil do século XIX, sendo
exercida quase exclusivamente por negros. Assim, as vendas de comidas, bebidas, animais, objetos
artesanais, além de oficios como barbeiros, alfaiates, e carregadores de mercadorias e pessoas.”
(LODY, 2001, p.19).
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[...] terreiros dos candomblés que atestam aquela transgressdao quando
remetem as memorias étnicas como base para a criacao dos utensilios da
cozinha, das roupas, dos instrumentos musicais, dos ‘pejis’ (santuérios), das
pinturas corporais de lad, dos fios de contas, dos panos-da-costa, num
diverso elenco material incluido no mundo religioso. (LODY, 1988, p.13)

Existe uma mao-de-obra especializada, a dos “ferramenteiros” ou
“ferramenteiros de santo”, que séo responsaveis pela constru¢ao dos diversos objetos
presentes nas cerimoOnias publicas e privadas dos candomblés. Desses objetos,
muitos s&o para o corpo, como “os brincos, pulseiras e objetos especiais que estarao
nos fios de contas ou mesmo em alguns conjuntos que lembram os molhos ou pencas
de amuletos e balangandas” (LODY, 1988, p. 17). Esses objetos produzidos
funcionam no candomblé como “distintivos” (marcas sociais e religiosas) que tém a

presenca obrigatéria nos rituais.

Raul Lody relatou no livro Pencas de balangandas da Bahia: um estudo
etnografico das joias-amuletos (1988), que

Os objetos que hoje compdem a joalheria de uso e fungao socio religiosa de
maneira dispersa, se agrupados em molhos, formariam as pencas de
balangandéas, dada a permanéncia de objetos basicos como: figa, moeda,
oxé, peixe, buzio, contas diversas que, embora reposicionadas na estética
corporal da mulher no candomblé, continuam a existir ndo muito distante dos
significados que assumiam na ordem e organizacdo das préprias pencas.
(LODY, 1988, p.20).

Podemos dizer que gracas a persisténcia de se manter uma memoria da cultura
africana, com diversas transgressdées e a permanéncia de uma cultura material
africana e ao processo aculturativo dos negros no Brasil, conseguimos vislumbrar a

etnografia dos amuletos nas roupas afro-brasileiras.

Durante o século XVIII e XIX, varios pintores registraram os povos e costumes
da sociedade brasileira da época, dentre eles estdo Carlos Julido, Jean- Baptiste
Debret e Johann Moritz Rugendas, possibilitando uma iconografia dos costumes sobre
o Brasil africano da época. Lody (1988) ressalta que dessa visualidade colonial existe
uma forte heranga do Renascimento e da Idade média na Europa, principalmente em
Portugal.
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Apesar do numero consideravel de documentalistas no Brasil Col6nia, deve-
se avaliar a tendéncia de uma forte leitura roméantica da realidade. Frutos
desta emergéncia sdo as cenas e personagens muitos mais europeus em
elegancia e procedimentos do que genuinamente brasileiros, onde as
situagdes de uma ocupacgdo ardua e cruel, notadamente para os escravos
africanos foram amenizadas por desenhos e pinturas de harmonia estética,
mesmo quando retratando senzalas e outros espagos de ocupagao restrita
dos escravos. (LODY,1988, p.22)

A imagem abaixo € um exemplo de como uma situagdo de tortura foi

possivelmente amenizada pelo pintor.

J. 13 Debrot et i Lith. de Thieriy Frévos Suce?deEngolmann & U
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Figura 6: “Negros no tronco”. Entre 1834 e 1839, Jean-Baptiste Debret. Fonte: Biblioteca Nacional —
RJ.

Outros temas também retratados foram as cenas de “ganho’ e “canto™
realizadas por homens e mulheres africanos forros ou “alugados” para a prestacao de
servigos. No caso dos “alugados”, o dinheiro das vendas ou servigos eram entregues
para os seus senhores. Quando escravas, as “negras de ganho”, entregavam uma
quantia pré-estabelecida, chamado de jornal, aos seus senhores. Quando nao

atingiam a meta muitas vezes se prostituiam para ndo sofrerem castigos, e quando

3 “Determinacgdo de atividade, e funcdo da localizagédo nas pragas e ruas, de negros (século XIX) que
alugavam os seus servigos, geralmente como carregadores de mercadorias e pessoas.” (LODY, 2001,
p.43).
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excediam o valor do jornal poderiam ficar com o excesso, o que permitiu muitas delas

comprarem joias que seriam usadas para comprar suas alforrias.

As escravas e as forras que ficavam responsaveis pelo comércio ambulante,
ficaram conhecidas como “negras de tabuleiro, negras de ganho ou ganhadeiras”
(CUNHA,2011). Essas mulheres mostravam nas suas roupas a condicao de

mercadoras de alimentos.
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Flgura 7 “Negra com tatuagens vendendo cajus Destaque NoSso. Aquarela de Debret de 1827. Rio
de Janeiro. Fonte: CUNHA, 2011, p. 160.

Assim, através dos registros iconograficos de alguns documentalistas, véem-
se, além dos diferentes tipos de turbantes, batas, saias, escarificagées nos
rostos, as posturas, as bancas e os produtos da venda e “objetos magicos”,
uns de cunho propiciatério, outros invocativos e préprios das atividades
desempenhadas nas ruas, buscando protecéo, lucro material entre outras
benesses. Esses objetos, invariavelmente dispostos na cintura por argolas
individuais, tiras de couro entre outros materiais, formavam conjuntos
intencionalmente organizados, recebendo leitura simbdlica por cada peca,
suas combinacgdes, cores, texturas, quantidades, materiais e como tudo isto
foi ritualmente sacralizado e finalmente usado nas ruas. (LODY, 1988, p. 22).
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Na fig. 7 podemos relacionar com o que foi citado por Lody, na imagem de
Debret, em que se retrata uma “negra de tabuleiro” vendendo sua mercadoria com
uma maneira particular de se vestir e os “objetos magicos” amarrados a cintura. Na
imagem identificamos uma figa e atras dela, algo que lembra um dente de animal.
Entre varios objetos incorporados as roupas dos ganhos, como: bolas de louca, figas,
dentes de animais e saquinhos de couro (muitas vezes para tabaco e dinheiro),
encontram-se também simbolos cristdos absorvidos e muitas vezes “relidos pela
funcionalidade magica das formas, adquirindo novos valores e interpretacées” (LODY,
1988, p.22).

Raul Lody (1988) afirma que em relagdo ao conjunto de tecidos e suas
diferentes disposicoes nos trajes das “ganhadeiras”, ha uma influéncia portuguesa
bem maior do que africana. Nao podemos compreender um estudo de um traje em
uma sociedade complexa que ndo considere varios elementos e diferentes fontes
culturais, mesmo que exista certa inclinacao dos estudos na area de “africanizar”, ou
seja, generalizar. Devemos lembrar que as roupas portuguesas ja haviam incorporado
uma afro-islamizagéo junto com caracteristicas da india e da Asia. Os produtos destas
combinacgdes culturais sdo visiveis nas roupas afro-brasileiras, como os “turbantes,
batas largas, algumas chinelas a mourisca, diferentes camisas, alguns objetos de

adorno como correntinhas, brincos e outros.” (LODY, 1988, p.23).

As roupas das negras de ganho no Brasil do século XIX sdo projecdes das
roupas de “vendedeiras” portuguesas dos séculos XVIII e XIX, aquelas
mulheres que vendiam nas ruas, pracas e mercados, principalmente de
Lisboa, Porto e Coimbra, o que fornece, inclusive, grandes informacotes

visuais para o estudo de uma das roupas mais brasileiras: a baiana. (LODY,
1988, p. 23).

No Brasil, a absorcdo de vender coisas tdo diferentes publicamente foi
realizada exclusivamente pelas afrodescendentes, pois na época a mulher portuguesa
estava em casa cuidando dos servigos de mulher e de procriadora, sendo o “ganho”

e 0 “canto” servigos nao dignos da portuguesa.

A moda era um meio de distingdo na hierarquizada sociedade colonial
brasileira. Chegou ao ponto do governo tentar impor regras rigidas de vestuario,
ditando a visualidade do homem europeu, afrodescendentes e indigenas. Como uma
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forma de impossibilitar a ascensao de certas camadas, era proibido, por exemplo, a
negros e pardos, escravos ou libertos usarem tecidos finos como sedas, las e linhos,
além das joias. “Era uma tentativa de limitar o luxo apenas aos brancos, segregando
visualmente uma sociedade na qual os signos de poder ficariam restritos a classe
dominante” (CUNHA, 2011, p. 41). Porém, as leis suntuarias ndo foram respeitadas e
muitos senhores de escravos utilizavam dos seus “negros de casa” como um meio de
ostentagdo e demonstracdo de sua riqueza (na figura 8, as joias da ama de leite
atestam a riqueza do senhor). As negras do partido-alto, para demonstrarem sua
condicdo de forras e seus status financeiro, também vestiam-se luxuosamente
abusando de joias, que era um modo de acumulacao de suas riquezas, além de muitas
vezes a joia ser usada para a compra de carta de alforrias para elas ou para membros
de suas familias.

Figura 8: “Cadeirinha de baiana”. Aquarela de Debret. Fonte: CUNHA, 2011, p. 155.

A cor da pele ainda era 0 que mais determinava a condicao social do individuo.
Para as mulheres afrodescendentes a mobilidade social era mais facil do que para os

homens, porque elas ndo deixavam de ostentar suas posses e criavam uma estética
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propria cheias de joias, porém bem diferentes daquelas usadas pelas “senhoras

brancas”, que geralmente preferiam pérolas, diamantes e outras gemas.

[...] as senhoras brancas importavam tudo da Europa — tecidos, livros,
expressoes, repertorios, calcados, objetos da casa, entre outros -, inclusive
as joias, ao passo que as joias das negras eram em geral feitas nas oficinas
das grandes cidades do pais. (CUNHA, 2011, p.46)

As joias se encaixam nesse contexto de distincdo social e demonstracao de
status financeiro. Georg Simmel no texto Psicologia do Adorno reunido no livro
Filosofia da moda e outros escritos (2008) faz reflexdes a respeito dos adornos como
um campo de socializagdes e demonstracdes de individualidades em que se expressa
e se externaliza vontades, tais quais, como ascenséo social. Mostrar suas posses
materiais através do corpo e, a partir disso, quem sabe, passar um sentimento de
pertengca a determinado grupo ou condigdo social. Para o autor, em um corpo
adornado ‘possuimos mais; somos, por assim dizer, senhores de um dominio mais
amplo e mais nobre quando dispomos de um corpo ornamentado” ( 2008, p.69). O
adorno funciona como emanacao do sujeito, por ampliar e aumentar a impressao de

personalidade, € uma “sintese do ter e ser dos sujeitos” (2008, p.61).

O fascinio e o realce, que ele comunica ao seu portador individual, alimentam-
se, pois, deste campo supra-individual; o seu valor estético, que aqui é
justamente também um valor ‘para os outros’, transforma-se mediante a
autenticidade em simbolo de apreco geral e de pertenca a um sistema social
de valor. (2008, p.68)

Sobre o exclusivo aparecimento dos objetos de inten¢cdo magica portados na
cintura, Raul Lody (2001) considera que alguns pontos podem justificar o
aparecimento dos diferentes objetos em “molhos” ou “pencas” - posteriormente
agrupados em “nave”, “broche” ou “meia-lua”, geralmente em prata, e inseridos na
joalheria popular afro-brasileira — sdo: uma forma de as mulheres estarem preparadas
para as relagbes comerciais € de competicdo, além da finalidade de protegdo do

dinheiro e do “ganho”.
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Pecas que fazem parte das pencas se encontram nos fios de contas do
candomblé ou se usam como objetos de decoracao, além de um significado ritual
religioso na joalheria geral brasileira como formas de enfeitar o corpo e distinguir seus
usuarios, aparecem em corddes, anéis, pulseiras, brincos, entre outros. Muitos desses
objetos sao exclusivamente femininos, menos as figas e os dentes encastoados, que

também é de uso masculino, como atestado por Lody (2001).

A Igreja Catodlica também se serve de objetos, dos “materiais santos”, que na
ldade Média na Europa sustentaram a fé de muitos catélicos, em uma fase marcada
por grandes ostentacgdes, suntuosas missas, procissdes, entre outros rituais de grande
impacto audiovisual. Nesse cenario, encontram-se os “objetos sagrados” ou reliquias
como dentes humanos, fios de cabelos ou qualquer outra coisa que tivesse sido
tocada por um dos emissarios de Deus, sendo como um prolongamento dele.

Os objetos sagrados — reliquias-, geralmente guardados em relicarios, muitos
feitos de prata, ouro, madeira entalhada e dourada, marfim, cristal entre
outros materiais que pudessem proteger, exibir e destacar o que continham
de preciosidade em testemunho da fé catélica, além de estarem nas igrejas
e outros “locais santos”, eram colecionados junto ao corpo, para o que
bastava que fossem bentos e ungidos por agua, 6leos, oracdes e outros
rituais. Assim, o diabo, o maior dos inimigos, estaria distante pelo repertorio
de objetos, formas e materiais que significavam Deus e sua Igreja. (LODY,
1988, p.24).

Questdes entre objeto magico e corpo relacionam-se com a leitura histérica das
pencas, que eram usadas na cintura; “area de forte significado ritual religioso por ser
zona que marca fertilidade” (LODY, 1988, p. 25); e muitas delas eram usadas
préximas do baixo ventre e alguns chegavam até tocar este. Alguns objetos das
pencas de balangandas vém de simbolos cristdos recriados e transpostos para
significados diferentes da Igreja, ou seja, nem tudo que esta nelas é africano ou afro-

brasileiro.

Os produtos dos trabalhos de prateiro, ourives, ferreiro e demais
artesdos/artistas conhecedores destas técnicas [...] atestam as solucbes
adaptativas encontradas por mestres portugueses e mestres africanos que
doavam-se mutuamente conceitos e solugbes na feitura das pegas,
principalmente daquelas que formam as pencas. (LODY,1988, p.25).
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As pencas de balangandas no Brasil ficaram marcadas no “traje de beca™
(fig.9).

Que consistia na saia de tecido preto plissado, geralmente seda ou cetim,
chegando & altura dos tornozelos, barrada internamente com tecido do
mesmo material nas cores vinho, vermelho ou roxo; poucas anaguas; um
pano-da-costa de veludo ou estraca, também preto, forrado de cetim ou seda
vermelha, vinho ou roxa, portado a maneira convencional, lembrando o xale
da mulher portuguesa; camisa de crioula branca de gola alta, mangas fofas e
curtas, algumas com abotoamento em ouro; turbantes da mesma cor, alguns
de bico em renda ou em bordado richelieu; lencinhos engomados na cintura
e chinelas ou marroquim com dourados sobre branco, tendo algumas a ponta
virada a mourisca. Algumas crioulas de beca portavam guarda-chuvas de
seda preta e cabos de madeira dourada ou com incrustagdes de joias e, para
aguardar as procissdes, levavam também o “mocho” — banquinho de madeira
com assento em palhinha. As joias transbordavam nos colos e pescocos,
punhos e bragos, e, nas cinturas, postas por correntoes e naves,
estavam a pencas, tendo em média de 20 a 50 objetos. A beca era
frequente nas suntuosas e monumentais procissdes de “Corpus Christi” ou
nas festas de orados das irmandades proprias de negros e mulatos na Bahia
como a do Bom Jesus dos Martirios, N. S. da Boa Morte, Bom Jesus da
Paciéncia, entre outras. (LODY, 1988, p.26, grifo nosso).

4 O traje de beca é uma das vestes usadas pela irmandade N. S. de Boa Morte durante os
festejos de agosto. “Os adornos, como colares, braceletes, brincos e os correntdes cachoeiranos
completam a composicéo do traje de beca da irmandade, que, vale ressaltar, sé é usado pelas mesmas
durante as festividades de Nossa Senhora da Boa Morte, em dois momentos: durante a Procissdo do
Enterro de Nossa Senhora, e na Procissdo de Assungdo de Maria.” (PITOMBO, 2015, p.24). A
Irmandade de Boa Morte teve inicio no ano de 1820 em Salvador, que posteriormente foi transferida
para a cidade de Cachoeira, no Reconcavo baiano, onde se encontra até hoje. Ao que consta, a
Irmandade surgiu a partir do desejo de algumas pessoas em reverenciar Maria, especialmente
mulheres negras alforriadas. Além do objetivo de devog¢ao a um santo especifico, as irmandades sédo
“locais de preservagdes das tradicoes, de ressignificacdo de praticas religiosas, que promovem uma
certa sociabilidade e solidariedade” (PITOMBO, 2015, p.14). Irmandades possuiam finalidades
religiosas e sociais, tais como: “celebrar festas, devocgdes, realizar enterros cristaos, resolver problemas
no campo econdémico, assisténcia em caso de doencgas e pobreza extrema.” (PITOMBO, 2015, p.15).
Para um entendimento mais profundo sobre a Irmandade de Boa Morte ver o livro As vestes de Boa
Morte (PITOMBO,2015).
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Figura 9: O “traje de beca”. Museu Afro Brasil. Fonte: CUNHA, 2011, p.70.

O autor cita que, em pesquisas na Irmandade de N. S. da Boa Morte em
Cachoeira, Bahia, as irmas mais velhas nao se lembravam das pencas nas cinturas e
nem nos amuletos amarrados por um pano também nas cinturas. Lody (1988) supde
entao que o uso das pencas de balangandas ficou mais concentrado em Salvador, ja
gue colecionadores baianos afirmam que na, regido do Recéncavo, utilizaram-se mais
fortemente as pencas de amuletos do que em outras regides do estado e do pais.
Contudo, vale ressaltarmos que esses objetos ndo sdo exclusivos da Babhia.
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Lembremos que as pinturas de Debret e Carlos Julido retrataram a atividade de ganho
no Rio de Janeiro com negras portando molhos de amuletos na cintura (fig.7, 10,11).

Figura 10: “Traje de mulher negra”. Aquarela de Carlos Julido do século XVIII, talvez o primeiro
registro do que viria a ser uma penca de balangandas. O artista denomina o molho de amuletos
amarrados a cintura de “bunda a cinta”. Identificamos somente saquinhos e provavelmente dentes de
animal. Destaque nosso. Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro. Fonte: CUNHA, 2011, p.125.

As pencas de balangandads também estavam presentes nos trajes das
“crioulas” usadas principalmente nos dias de festa, como por exemplo, festas
religiosas da Igreja Catdlica. O “traje de crioula” & basicamente o traje de baiana que

conhecemos

[...] formado por ampla saia rodada de tecido estampado ou em cor Unica,
arrematadas as bainhas por bico de renda ou fitas de cetim. Anaguas
engomadas que armam a saia, dizendo a tradicdo que sdo necessarias sete
anaguas. A camisa de rapariga ou camisu, branca, bordada em richelieu ou
acrescida com rendas de bilro ou renascencga, é espécie de combinacéo,
sendo completada com a bata, sempre larga, quase sempre de tecido fino,
podendo ser de brocado, em cores variadas, tradicionalmente suaves, como
azul claro, rosa ou o proprio branco. Os turbantes em tiras de pano branco ou
listado seguem os formatos “orelhas”, “sem orelhas” ou de “umaorelha”, além
do complemento indispensével de todo o traje que é o pano-da-costa,
seguindo tamanho, fungéo e uso do pano de “alaca” — tecido africano feito em
tear artesanal, em tiras de aproximadamente 20cm de largura, com padrdes
geomeétricos, combinando cores e diferentes texturas dos fios de algodao e
outros de seda, caroa entre demais fibras téxteis.[...] As joias do “traje de
crioula” sdo bem distintas das que estavam nos trajes de “beca”. S&o fios de
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contas dos santos patronos, pulseiras em aros de cobre, latdo dourado, ferro,
além de brincos dos tipos “argola” ou “pitanga”, tradicionalmente feitos em
prata e ouro. Também sao usuais os brincos do tipo “barrilzinho”, feitos de
contas de coral ou de firmas africanas multicoloridas ou seguindo as cores
dos deuses homenageados. Invariavelmente uma figa penderd para as
costas, ou um belo dente de javali encastoado de prata ou de alpaca,
completando os amuletos basicos dispostos em correntes de elo miudo do
tipo “micangao” ou mesmo nos proprios fios de conta. Finalmente chinelas de
couro cru ou mesmo de cor branca. (LODY, 1988, p.27)

Figura 11 “Negras livres V|vendo de suas at|V|dades Debret 1834- 39 Negra livre (esta calgada) de
saia azul porta um molho de amuletos, um deles lembra um dente de animal. Destaque nosso. Rio de
Janeiro. Fonte: DEBRET, 1940, t.1, p. 212/213.

Lody (1988) considera que o fazer e 0 usar a penca possui um viés religioso,

Y

por uma hibridizagdo catdlica a moda brasileira, ora africano ou afro-brasileiro,
existindo um paralelismo entre santos catdlicos e deus africano. De acordo com a
pesquisa de Simone Trindade da Silva (2005), sobre pencas de balangandas, as “joias
de crioulas” aparecem em dois tipos de “trajes crioulos” festivos usados por certas

afrodescendentes: a roupa de baiana e o traje de beca. O traje de beca era
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considerado de uso mais restrito, cerimonial, de solenidades como as procissdes
religiosas, enquanto o outro era um traje domingueiro, de ir a missa.

Conforme Silva (2006), nos trajes das mulheres afrodescendentes, no Brasil,
elementos foram incorporados e adaptados, com base na codificagdo visual
relacionada a indumentaria que ja existia na Metrépole, que separava as senhoras e
os servos. De acordo com a condicéo juridica do individuo, evento social e atividade
que realizava, havia diferentes trajes que obedeciam além da estética vigente a
codificagcao socioecondmica. A ocasiao definia o traje e 0 uso de aderecgos especificos,
nao existindo uma homogeneidade, e sim, diferencas entre os grupos e entre os trajes

de dias festivos e do cotidiano.

Mais do que os demais exemplares de joias de crioulas, as pencas de
balangandas parecem ter sido além da expressao de status social e/ou da
condi¢é@o de liberta ou livre, um distintivo de uso restrito, da expressao de
crencgas. O seu discurso, pautado em signos magicos, remete a diferentes e
antigas tradigGes incorporadas em seu trajeto histérico e chegadas ao Brasil
via Africa e Portugal. Constituiam permanéncias hibridizadas,
reinterpretadas, cuja funcao deixou de atender as crengas de novos contextos
e seu uso nao foi mais registrado a partir da segunda metade do século XX.
(SILVA, 2006, p.73).

As pencas de balangandas (fig. 13) ocupam uma posicao diferenciada devido
a sua singularidade, possuem semelhancas com os molhos de objetos utilizados por
mulheres ndmades da Africa islamizada e semelhancas com o chatelaine francés
(fig.12), porém a penca de balangandds como conhecemos € uma peca
exclusivamente brasileira (CUNHA, 2011).
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Figura 12: nave de chatelaine com pérolas e rubis. Ao lado, chéatelaine em prata com elementos
orientais. Colecao Lopes Meirelles. Fonte: CUNHA, 2011, p. 123.

Figura 13: Penca de balangandas com diversos berloques e chave usada como contrapeso. Museu
Carlos Costa Pinto, Salvador. Usada na cintura, presa por corrente, funcionavam como amuleto
protegendo contra varios perigos e mazelas. Fonte: CUNHA, 2011, p.129.

O chételaine era um molho de chaves que ficava na cintura das mulheres

francesas, preso por uma argola, nele continha as chaves dos tesouros da casa -
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como joias, pratarias, entre outros, — com o passar do tempo acrescentaram-se outros
objetos tanto de uso cotidiano como objetos devocionais, 0 uso também se tornou
habitual no Brasil até o inicio do século XX (CUNHA, 2011). Laura Cunha levanta uma
hipétese:
Teria sido o deslumbramento causado pelo chatelaine, signo de poder da
senhora branca somado ao habito africano de se amarrarem talisma na
cintura, a origem da pena de balangandas? Bem se sabe que as chaves estao
presentes entre os amuletos. Mas as escravas possuiam nas residéncias
senhoriais apenas seus quartos e pouquissimas pecas de mobiliario, e,
assim, poucas chaves. Havia também o apreco pelos berloques e a referéncia

a ferramenta de Ogum, e esses fatores conjugados podem ter levado a penca
de balanganda, tao popular no século XIX. (CUNHA, 2011, p. 124).

Segundo o frade carmelita Eliseu Vieira Guedes, citado por Cunha (2011,
p.126), “o conjunto funcional da penca adquire a seguinte simbologia: Exu estaria
representado pela corrente; lemanja, pelo aro da nave; o fecho de borboletas e os

passaros seriam as forgas da natureza”.
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Figura 14: Penca de balangandas desmontada, em prata, com 31 elementos pendentes. Bahia, séc.
XIX. Acervo Museu Carlos Costa Pinto, Salvador. Fotografia Saulo Kainuma, 2000. Fonte: SILVA,
2006, p.65.
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As partes de uma penca (fig. 14) podem ser divididas em: nave (fig.15 e 16),
corrente (fig.17) e balangandas.

Nave: executada com prata fundida, pode ou nado receber elementos
decorativos em seu frontdo, que quando decorado, apresenta geralmente
cabecas de anjos, pombas e nautilos. Nela sdo evidentes a riqueza de
ornamentos e as linhas sinuosas ou mesmo espirrais tdo caracteristicas ao
estilo barroco. A nave é uma peca articulada, na qual a parte inferior prende-
se a superior por um parafuso e forma de borboleta ou por uma fechadura
com chave, possibilitando sua abertura para o arranjo de berloques. A parte
inferior pode apresentar uma estrutura dentada, o que facilita o arranjo dos
berlogques. Diz-se que o dono das escravas era por vezes os proprietarios das
pencas, que eles mantinham com as naves trancadas. Algumas raras pencas
apresentavam nave dupla, com um compartimento superior e outro inferior, 0
que lhes confere um maior nimero de balangandas. (CUNHA, 2011, p.126).

Abaixo, a figura 15 é a nave ou galera. Completando a descricdo de Laura
Cunha (2011), a peca é articulada por uma bisagra lateral, que da acesso a parte
inferior semicircular. As duas partes sdo unidas por um orificio lateral, oposto a
bisagra, fixado pelo parafuso de borboleta e tem esse nome porque possuem duas

asinhas com as quais ele é apertado.

Nave ou Galera

EBorbholeta

Figura 15: Nave de uma penca de balangandas. Acervo do Museu Carlos Costa Pinto, Salvador.
Fonte: SILVA, 2005, p. 80.
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Figura 16: Nave dupla. Acervo Museu Carlos Costa Pinto. Fonte: SILVA, 2005, p.85.

A corrente muitas vezes era arrematada por uma figa ou chave com uma funcao
nao s6 de contrapeso, mas também com um valor simbdlico de “fechar o corpo”
(CUNHA, 2011, p. 127).

Figura 17: Corrente de penca de balanganda com figa pendente. Acervo Museu Carlos Costa Pinto,
Salvador. Fonte: SILVA, 2005, p.81.

O balanganda, conforme Cunha (2011), tem esse nome por fazer referéncia ao
barulho produzido pelo movimento dos inUmeros berloques pendurados na nave. Sua
grafia depende do autor, pode aparecer como balangandan, baranganda,
belenguendén ou berenguendén. Existem varios tipos de balangandas, cada um em
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uma penca possui seu significado. A maneira como eles sdo agrupados também varia
de acordo com a vida de quem usava a joia, servindo como objetos de devocgao e

talismas.

Os balangandas, dentro da interpretagdo antropolégica de sua simbologia,
assumem diversos significados, sempre em referéncia direta a quem os
possui ou usa a penca. Além de diferirem nas figuras, segundo frei Eliseu
Vieira Guedes os balangandas também podem diferir de acordo com seus
motivos, que podem ser misticos, relativos a objetos do culto religioso negro
(tambores, gaitas, orixas etc.) ou catélico (cruzes, imagens de santo, etc.);
supersticiosos (figas, sino, samao, dentes de animais, ferraduras etc.);
mnemonicos (um pezinho, em rememoracdo de uma torcdo no pé; uma
orelha, por ter ferido na orelha etc.). Com relacgéao as figuras, elas podem ser
antropomorficas (pé, orelha, mao, seio, phalus etc.), zoomérficas (cachorro,
cocos etc.), ergolégicas (canoas, casinhas, bolas etc.) ou mitomorficas
(sereias etc.) (CUNHA, 2011, p.128).

No século XVIII, encontraram-se poucas iconografias das pencas, com exce¢ao
de Carlos Julido que registrou em suas aquarelas o uso de objetos pendentes
semelhantes as pencas de balangandas como conhecemos. Comparando com 0s
registros existentes das demais “joias de crioulas”, percebemos que as pencas de
balangandas sdo documentadas em poucos exemplares, fato esse que Simone de
Andrade V. da Silva (2005) justifica através de uma citagdo do Prof. Menezes de Oliva
na primeira metade do séc. XX, recordando suas memorias de infancia; relatando que
0 uso das pencas de balangandas se dava sob o pano das costas, ocultando-as, 0
que pode ser a causa dessa joia ter sido tao pouca vista.

[...] lembrei-me, entdo, de algumas ex-escravas que conheci em menino, na
casa de meus avés, quando, em dias de procissao, vinham visitar Sinha
Velha, os bragos cheios de pulseiras, onde nao raro, se via a efigie de D.
Pedro I, 0 pescoco a cair de corddes de ouro e na cintura, por baixo do
pano da Costa de cores vivas, pencas e mais pencas de barangandans
[grifos do autor]. (OLIVA apud SILVA, 2005, p. 157).

A partir dos relatos dos autores sobre as possiveis origens das pencas de
balangandas e a menor documentacédo, supostamente, por ficarem na cintura, os
panos da costa poderiam ter diminuido a visibilidade da joia. Além de ser uma joia
toda em prata, o seu alto custo, a sua localizagdo no corpo e seu uso somente nos
trajes festivos fez dela uma joia pouco registrada. Silva (2005, p.159) consultou alguns
testamentos de mulheres forras do século XIX e em nenhum deles achou alguma
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descricao de algum elemento de uma penca de balanganda, a pesquisadora constata
que o seu uso ficou restrito a um grupo limitado de negras e mulatas, devido a
existéncia de poucos exemplares, pouca documentagado iconogréafica e a falta de
citagbes em testamentos.

Seguiremos o proximo capitulo com a analise das imagens, fotografias do
século XIX de afro-brasileiras portando a penca de balangandas com a completa
indumentaria, o chamado “traje de crioula”. Pautar-nos-emos pela autora Ana Maria
Mauad (2008) em A Leitura de Imagens na Pesquisa Social e pelo livro Fotografia:
uso e fungdes no século XIX, da organizadora Annateresa Fabris (1998).
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CAPITULO lll: VISUALIDADE DA CRIOULA: {-\NALI,SE DAS IMAGENS COM
PENCAS DE BALANGANDAS- SEC. XIX

3.1 Pencas de desenhos

A partir do levantamento dos registros iconograficos do século XVIII, XIX e
inicio do século XX, percebemos que a joia penca de balanganda esta presente em
poucos exemplares. Nos desenhos do século XVIII existem as aquarelas de Carlos
Julido em que aparecem um conjunto de elementos pendentes na cintura ou no quadril
por uma faixa em que ele denomina de “bunda a cinta”, referente a uma legenda “moc¢a
dancando o lundu de bunda a cinta” sobre a Bahia, usadas por mulheres afro-
brasileiras escravizadas ou libertas (SILVA, 2005, p.56). Silva (2005) relata que
existiram trés objetos diferentes usados no Brasil: 0 balanganda (fig.18), a penca de
balanganda (fig.19) e a penca (fig.20), que seria a “bunda a cinta” denominada por

Carlos Julido, conforme vemos nas imagens a seguir.

Figura 18: Balangandas de prata. Diversos berloques presos a uma argola que pendem no pescogo

através de uma corrente, trazendo um conjunto de amuletos protetores pessoais, que ndo possuiam

regras nem de ordem e nem de qual tipo de berloques poderiam usar. Certos berloques utilizados no

balanganda (nessa imagem temos como exemplo a chave) aparecem nas pencas de balangandas.
Fonte: SILVA, 2005, p.141.
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Figura 19: Penca de balangandas em prata do Museu Carlos Costa Pinto, Salvador, Bahia. Nesse
museu existem 27 pecas expostas em uma vitrine na parede, estao distanciadas de sua forma de uso
que seria na cintura. Comparando através dos registros visuais, a penca de balangandas é mais
elaborada esteticamente e com um maior nimero de berloques aglomerados. Fonte: CUNHA, 2011,
p. 124.

O baranganda® — ndo balanganda, balanganga ou berenguenden, diz-me
Oliveira Neto, que é entendido, - € uma argola de prata, que pende de
corrente, posta ao pescogo e as costas, e traz amuletos protetores pessoais.
O baranganda ¢ intimo, de cada uma; a penca é social, é a fé publicada a
todos. Sao diferentes e nao se confundem (PEIXOTO, 1945, p. 318).

5> Nesta dissertacdo denominamos balangandas e ndo barangandas.
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Figura 20: Vendedoras ambulantes utilizando pencas nas cinturas (bunda a cinta). As pencas
parecem o estagio inicial do que se originariam as pencas de balangandas. Nao é possivel identificar
algum berloque, mas percebemos o0 uso de saquinhos que eram usados para carregar dinheiro ou
fumo, por exemplo. Destaque nosso. Aquarela de Carlos Julido, séc. XVIIl. Fonte:
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/iconc1 2 8i31.jpg.



http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/iconc1_2_8i31.jpg
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Em algum momento balanganda e penca se uniram e formaram nosso objeto
de estudo: a penca de balangandas. Ressaltamos que entre os estudiosos sobre 0
tema existem controvérsias conceituais quanto a morfologia e uso, entendemos que
algumas das razdes é pelo mesmo carater de amuleto atribuido as suas fungdes e ao
uso de aglomeracdes de berloques; berloques estes, que, por vezes, aparecem tanto
nas pencas, balangandas e pencas de balangandas. Na nossa pesquisa usamos as
definicbes apresentadas por Silva (2005).

Os unicos registros visuais conhecidos do século XVIII sdo as aquarelas de
Carlos Juliao em que aparecem a penca (“bunda a cinta”), ja no século XIX existe uma
maior quantidade de desenhos com os olhares estrangeiros, entre eles 7 aquarelas
de Debret (fig. 7, 11, 21, 22, 23, 24 e 25) que mostram pencas e/ou possiveis pencas
de balangandas; um desenho da inglesa Maria Graham (1785- 1812) que passou pela
Bahia alguns meses durante o ano de 1821, desenhando 39 aquarelas sobre
escravizadas e baianas libertas em atividades de ganho (fig. 26 e 27) e com trajes
tipicos conhecidos como trajes de baianas (fig. 28 e 29), porém somente um desenho
(fig. 30) aparece com uma provavel penca de balangandas na cintura ( SILVA, 2005,
p.146). Além desses desenhistas, Silva (2005, p.151) relatou a presenga de provaveis
pencas na imagem Mulata de Jean Baptiste Grenier (fig. 31) e outro 6leo sobre tela
de autoria ndo identificada (fig. 32).
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Lith:de Thierry Fréres_, Succ‘.a{::Engeﬂlmann.
VOET IDUNE MESSE DEMANDEE

COMMIE  AUMONE .

Figura 21: “Pedintes”. Debret. Mulher no segundo plano com um adereco na cintura, porém nao é
possivel identificar nenhum berloque. Destaque nosso. Fonte: Biblioteca Nacional — RJ
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/icon393054/icon393054 139.jpg

2% Partie. i . P l! ;I-‘%

Lap TR TR RIS

Chaliment des Fugl\li's.

Figura 22: Vendedora escravizada utilizando uma penca na cintura. O tecido amarrado a cintura
parece ser estampado, mas néo é possivel identificar os berloques. Debret. Fonte: Biblioteca
Nacional — RJ http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/icon326377/icon326377 121.jpg



http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon393054/icon393054_139.jpg
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon326377/icon326377_121.jpg
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3¢ Partie.

PL.16.

ENTERREMENT D'TUNE FEMME NEGRIE.

Figura 23: “Enterro de uma negra”. Debret. Mulher a direita com turbante amarelo e penca na cintura.
Nao é possivel identificar nenhum berloque. Destaque nosso. Fonte: Biblioteca Nacional — RJ
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/icon393054/icon393054 151.jpg

A5 Partie, 3 % i ! PL. : ll

VAR Y IE IR 1 HERBE DE RUDA

Figura 24: “Vendedoras de arruda”. Debret. Mulher no canto direito com uma penca na cintura. N@o é
possivel identificar nenhum berloque. Destaque nosso. Fonte: Biblioteca Nacional — RJ
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/icon326378/icon326378 147.jpg



http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon393054/icon393054_151.jpg
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon326378/icon326378_147.jpg
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’;F&‘(‘)"[_"Il"lg@jl?‘i‘i DI BT AN R,

Figura 25: “Padaria”. Debret. Mulher com penca. A penca apresenta uma forma diferente das outras,
da a impresséo que os berloques estdo amarrados por um fio na vertical. Novamente nao foi possivel
a identificacdo de nenhum berloque. Destague nosso. Fonte: Biblioteca Nacional — RJ
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/icon326377/icon326377 123.jpg



http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon326377/icon326377_123.jpg
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Figura 26 e 27: “Fruit woman” e “Market woman” — Bahia. Mulheres em atividades de ganho, mas sem
nenhum elemento visivel amarrado a cintura. O uso da penca ou da penca de balangandas nao era
uma necessidade para exercer o trabalho. Colegéao particular Lady Maria Calcott (Maria Graham).
Fonte: Biblioteca Nacional —RJ
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/callcott/icon393042i20.pdf
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/callcott/icon393042i25.pdf

Figura 28 e 29: “Holiday dress”. Escravizados da Bahia com os tipicos trajes de baianas, visivelmente
sem pencas ou pencas de balangandas. Mesmo as pencas de balangandas conhecidas pelo seu uso
nos trajes de crioulas (traje de baianas e de beca), essa joia ndo é fundamental para a composigao
da indumentaria; o pano da costa, por exemplo, apresenta maior relevancia na vestimenta. Colegao
particular Lady Maria Calcott (Maria Graham). Fonte: Biblioteca Nacional — RJ
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/callcott/icon393042i22.pdf
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/callcott/icon393042i08.pdf



http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/callcott/icon393042i20.pdf
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/callcott/icon393042i25.pdf
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/callcott/icon393042i22.pdf
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/callcott/icon393042i08.pdf
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Figura 30: Vendedora ambulante com uma possivel penca de balanganda na cintura — Bahia. Nessa
imagem ja conseguimos identificar os berloques, ao que parece ser uma figa e uma chave. Colegéo
particular lady Maria Calcott (Maria Graham). Destaque nosso. Fonte: Biblioteca Nacional —RJ
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_iconografia/callcott/icon393042i15.pdf



http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/callcott/icon393042i15.pdf
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Figura 31: “Mulata”. Jean- Baptiste Grenier. Oleo sobre tela, séc. XIX. Na imagem conseguimos ver
uma chave e ao que parece um dente de animal e moedas. Col. Particular. Fonte: SILVA, 2005, p.
152.

Figura 32: “Negra no mercado”. Autoria ndo identificada. N&o € possivel identificar nenhum berloque,
os tons estdo muito similares ao da saia. Oleo sobre tela. Col. Particular. Fonte: SILVA, 2005, p. 153.
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Nas aquarelas de Debret® ndo ha intencdo de ressaltar as pencas, a
preocupacao maior do artista € a cena no seu todo. Contudo, o artista faz um

comentario a respeito dos amuletos:

E raro que uma vendedora negra ambulante se mostre na rua sem seu
pequeno amuleto ao pescogo, 0 que a ndo impede de usar também dois
outros a cintura, de cambulhada com cinco a seis talismas, de forma e de
natureza diferentes. (DEBRET, 1940, p.60).

Debret é um dos mais conhecidos artistas ao falarmos dos registros visuais do
Brasil no século XIX, sua obra serviu e até hoje serve como referéncia ao falarmos da
indumentaria desse periodo, porém esse ndao € o foco dos seus desenhos. Ele
buscava dar ao estrangeiro uma visdo panoramica da vida e do cotidiano brasileiro,
tidos como exdtico e pitoresco. Nas suas litografias assim como outros desenhos
utilizados para um estudo da indumentaria, existem risco que devemos levar em

conta:

[...] o temperamento do artista, que muitas vezes deforma a realidade, o efeito
do tempo apagando as cores, a dificuldade de precisar as datas, que torna
identificacdo das épocas muito laboriosa, etc. Nem sempre a moda que o
quadro estampa é a do periodo em que foi pintado (SOUZA, 1987, p.24).

De acordo com Torres (2004, p.426) em 1907 ao visitar na Bahia uma senhora
rica da alta sociedade notou que ela possuia uma penca de chaves a cintura com
todas as chaves dos recintos da casa, com isso as “crioulas” para se igualarem a
Sinha também precisavam de uma penca. A pesquisadora apresenta nessa sua tese
um estudo da indumentaria da crioula baiana e cita as pencas de balangandas.

6 Jean-Baptiste Debret foi um pintor francés que integrou a Missao Artistica Francesa em 1816
e em 1831 voltou a Franga e publicou o livro Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil registrando em
litografias e em pequenos textos a sociedade brasileira no inicio do século XIX durante os 15 anos que
viveu no pais (BRAGA, 1942).
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As estampas de fins do século XVIIIl mostram “baianas” com uma faixa de
tecido passada nos quadris, da qual pendem chaves, sacolas pequenas e
dois ou trés berloques. Estava ja, nessa época, portanto, criada a “penca” da
crioula. Porém, ela possuia poucas chaves: a da porta de casa e a da arca,
elevada sobre pés, Unica pega do mobiliario da sua residéncia. Se as
fechaduras eram poucas, o dinheiro era muito e 0 gosto pelos berloques e
penduricalhos, ainda maior. Os artifices da rua dos Ourives, em Salvador,
bem compreenderam a situacao: os berloques de todo o tipo eram fabricados.
E a penca, firmando-se no seu novo aspecto, transformou-se num simbolo.
[...] A penca ficou fiel a sua origem: tem sempre uma ou mais chaves e, como
que num reconhecimento da primazia que lhe cabe no conjunto, a chave
guarda dimensbdes grandes, as vezes, tamanho natural. Os demais
penduricalhos sdo cachos de uvas, romés, pandeiros, dentes de diversos
animais encastoados em prata, um sem nuamero de outras miniaturas que
pendem as dezenas e tém peso superior a um quilo (TORRES, 2004, p.426).

O relato de Torres ao dizer sobre as estampas do século XVIII, possivelmente
se referia aos desenhos de Carlos Julido, pois foram os unicos encontrados desse
periodo. Nela a pesquisadora identifica sacolas pequenas, chaves e poucos
berloques, dois ou trés. Na figura 20 de Carlos Julido assim como nas demais imagens
de Debret, Maria Graham, Grenier e o de autoria ndo identificada, mesmo nao
conseguindo identificar todos os elementos, sdo registrados uma pouca aglomeracao
de berloques e um dos que conseguimos ver € justamente a chave, que é um dos
mais populares, tanto nas fotografias como no Museu Carlos Costa Pinto em Salvador,
das 27 pecas do museu 26 possuem chaves num total de 45 chaves em prata com
dimensdes de 3 a 10 cm (SILVA, 2005, p.102). Ou seja, a afirmacao de Torres vai ao
encontro dos registros visuais existentes. A “bunda a cinta” com um comecgo timido e
pouca quantidade se tornaria uma joia exuberante vista nas fotografias e museus que

no final nada tinha de valor utilitario para guardar chaves, dinheiro ou fumo.
3.2 Registro fotografico e pencas de balangandas

Outros registros iconograficos presentes, a partir da segunda metade do século
XIX, foram as fotografias. Dentre os levantamentos feitos acharam-se sete fotografias
datadas do século XIX e duas do inicio do século XX. Como podemos perceber séo
poucos 0s registros da joia penca de balangandas. Dos desenhos e aquarelas
nenhuma mostra claramente a joia penca de balanganda, ela é visivel somente nas
raras fotografias, a maioria retratos, elaboradas em estudio para a reproducao como
carte-de-visite, cabinet size ou cartdo postal daquele periodo.
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A fotografia descoberta por Louis Jacques Mandé Daguerre em 7 de janeiro de
1839 chegou no Brasil em 1840. A invencdo de Daguerre ficou conhecido como
daguerreotipo e o processo como daguerreotipia. No comego fazer um retrato era uma

verdadeira tortura, eram necessarios longos minutos diante da camera:

A imobilidade era um fator essencial em virtude das longas poses, e, para
tanto, o “paciente” — como era chamado na época — mantinha sua cabeca
ereta e apoiada num “encosta-cabegas” adaptado as sélidas cadeiras, na
qual se sentava, além de receber nos olhos uma ofuscante quantidade de luz
que atravessava o estudio envidragado ou pela reflexao de raios solares, que,
apés, incidirem em espelhos especialmente orientados, o atingiam em cheio.
(KOSSOQY, 1980, p.25)

Era um ritual complexo e cansativo, muitos retratados no comecgo ficavam de
olhos fechados e depois o fotégrafo retocava a foto, pintando os olhos. Ser retratado
inicialmente era um privilégio dos mais ricos e da nobreza, mas, com a demanda cada
vez maior, o avango tecnolégico foi rapido e surgiram equipamentos cada vez
melhores com menos tempo de exposi¢ao e precos mais acessiveis. No Brasil entre
as décadas de 1840 e 1850, o numero de profissionais dessa arte e o consumo do
retrato fotografico foram poucos, comparando-se a outros centros urbanos, pois
mesmo com centros comerciais como Recife, Rio de Janeiro e Salvador, no interior
as zonas rurais formadas pelos latifundios continuavam isoladas da civilizagao e do
mundo exterior, esses nlcleos das zonas rurais atrasariam muito o processo de

urbanizagao no pais.

O mercado era restrito aos centros urbanos da costa, pois nao era viavel
adentrar ao pais numa época que nem existiam estradas de ferro carregando pesados
e delicados equipamentos a procura de poucos clientes. Os primeiros
daguerreotipistas no Brasil foram itinerantes estrangeiros, que viam um mercado
pouco explorado e que estavam fugindo da maior competicdo das cidades europeias
e dos Estados Unidos. Como veremos a seguir nas imagens analisadas que a mais
antiga (fig. 66) € datada de 1865, mas ndo apresenta nossa joia nitidamente, quase
nao conseguimos identificar algo preso a cintura, nas poucas fotografias de “crioulas”
portando a penca de balangandas que achamos ja é dificil visualiza-la quanto mais
identificar seus berloques. Nao achamos nenhuma imagem feita a partir do
daguerreotipo, mesmo a fotografia sendo a novidade do século que possibilitava uma
representacéao “fiel e detalhada” da realidade e originada ainda na primeira metade de
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1800, sua difusdo foi a partir da segunda metade, principalmente ao falarmos de
negros fotografados.

A partir da década de 1850 surgiram novos processos fotograficos baseados

no principio positivo-negativo introduzidos por outros novos pesquisadores. O

daguerreotipo possibilitava somente uma unica imagem enquanto uma a invengéo de

Fox Talbot, o calétipo, a partir de um negativo possibilitava outras copias, porém o

cal6tipo era usado em poucos lugares devido Talbot ter guardado para si os direitos

de utilizacdo durante mais de uma década e além do daguerreotipo produzir uma
imagem mais nitida. Mas a maior diferencga entre as duas era a forma:

O daguerreotipo nédo era entregue ao cliente de forma avulsa; a chapa era

apenas parte de um conjunto que vinha montado em rebuscada caixa com

tampa — dimensionada de acordo com o formato do daguerreotipo — que

abrigava no seu interior uma moldura de bronze trabalhado, no qual se

encaixava a placa metalica prateada contendo a imagem ( o daguerreotipo

propriamente dito) e sobre esta passepartout de molde oval ou desenhado

segundo determinador ornatos e finalmente um vidro de protecao,

assemelhando-se a peca no seu toso a uma verdadeira joia [...] A imagem no

calétipo, por sua vez, era simplesmente obtida sobre uma folha de papel, nao

oferecendo, em termos de forma, nenhuma possibilidade de competicdo com

o daguerreotipo no que diz respeito aos padrées de gosto da época em meio
a elite ou a burguesia abastada. (KOSSQOY, 1980, p. 36)

O daguerreotipo em fungéo da sua unicidade nao durou muito tempo, em pouco
mais de uma década desapareceu seu uso nos estudios retratistas. Kossoy (1980,
p.36) relata a introduc&o de novos processos fotograficos e entre eles, consideram-se
dois que foram fundamentais para a popularizagao da fotografia, por darem origem a
novas técnicas que delas surgiriam. O uso de colédio umido nas chapas e o uso do
papel albuminado para as cépias. Com a utilizagdo de colddio o retrato fotografico
passou a atingir mais pessoas, devido a novas técnicas de custo mais barato e entre
elas temos o carte de visite.

O carte-de-visite foi a forma mais popular de retrato durante o século XIX, era
somente uma foto colada em um cartdo suporte, sendo uma maneira de oferecer seu
retrato a parentes e amigos como uma lembrancga. Existiam outros tipos de formatos,
porém menos consumidos. Iremos abarcar na pesquisa somente trés tipos de retratos
fotograficos que foram identificados nas fotografias em que aparecem as mulheres
denominadas “crioulas” portando as pencas de balangandas. Os trés tipos
encontrados foram: o carte-de-visite; o cabinet size que surgiu depois do carte-de-
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visite, mas que também se tornou moda na época, tinha o0 mesmo conceito que o
carte-de-visite, uma foto colada em um cartdo suporte de dimensdes de 10,6 x 18 cm
aproximadamente; e o cartdo postal, muito popular na passagem do século até
meados de 1920, era um meio de correspondéncia mais simples e breve. Entre os
assuntos fotografados como cartdo postal, temos:
A caricatura politica; a critica de costumes; a critica a guerra; os retratos de
personagens de destaque do meio artistico da época; as montagens e
fotomontagens de toda ordem; os bem-cuidados temas, particularmente
alusivos a figura feminina, criados pelos mestres do art-nouveau; os temas
ligados ao erotismo, compreendendo inimeros aspectos que iam do nu
artistico aos cartdes editados em sequéncia, contendo as cenas mais
ambiguas que se possa imaginar; as fotos de acidentes e catastrofes, além

das vistas de ruas, cidades e monumentos: os tradicionais postais de
interesse turistico. (KOSSOY, 1980, p.96).

Além desses temas, outros fotografos como o Lindemann buscavam nos ex-
escravos do Império um meio de divulgacao do exotismo brasileiro no exterior (fig. 33
e 34). Rodolpho Frederico Francisco Lindeman nasceu em Paris por volta de 1852,
montando seu estabelecimento fotografico em Salvador na década de 80, ficou
conhecido no inicio do século XX em editar fotos do século XIX como uma colecao de
cartdes postais dos tipos de negros da Bahia (fig. 33 e 34) (ERMAKOFF, 2008, p.216).
Em meio a essa colecdao foram achadas duas fotografias denominadas “creoula —

Bahia” em que aparecem as pencas de balangandas (fig. 35 e 36).

Para a analise das imagens desse capitulo seguiremos o método proposto por
Ana Maria Mauad (2008), concebendo a fotografia como uma mensagem que envolve
escolhas técnicas e estéticas que incluem: enquadramento, tipo de foto, iluminacao,
nitidez, cor, etc. E uma mensagem que envolve também o conteludo, que séo
considerados: objetos, local, atributo das pessoas, atributo dos lugares e tempo
retratado. Os dois segmentos sdo necessarios para a producdo de sentido na
fotografia, devendo compreendé-los como um todo integrado, porém sendo possivel
sua separagao para fins de analise (MAUAD, 2008, p.25). Faremos uma descricao
detalhada das imagens e principalmente da vestimenta, ndo enfatizando so6 as pencas
de balangandas, mas as outras joias e o resto do vestuario, pois acreditamos que para
melhor entendimento da penca e da compreensdo da mulher “crioula” & preciso
considerar o contexto em que a penca de balangandas se encontra e o restante do
traje de crioula.
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T, Carregador africano — Bahia

Cliché R, Lindoans, Bolila

Figura 33: Cartéao postal do inicio do século XX. Carregador africano — Bahia. Fotografia de
Lindemann, Bahia. Fonte: KOSSOY, 1980, p. 98.

Figura 34: Cartao postal de Rodolfo Lindemann Fotografia do séc. XIX. Fonte: ERMAKOFF, 2004, p.
214,
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Figura 35: “Creoula - Bahia”. Lindemann. Fotografia cartdo postal. Bahia, 1905. Col. Particular. Fonte:
SILVA, 2005, p. 155.
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Figura 36: Fotografia reproduzida também como cartdo postal. 1904- 1915. Destaque nosso. Arquivo
Museu Carlos Costa Pinto. Lindemann. Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 217.
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Figura 37: Penca de balangandas da imagem recortada e ampliada da figura 36. Fonte: ERMAKOFF,
2004, p. 217.

Na figura 35 a penca de balanganda é pouco visivel, localizando-se no lado
direito do corpo da mulher, o pano da costa cobre parte da joia, ficando visivel somente
um berloque de roma e um cacho de uva. A fruta roma tem cor amarela ou vermelha,
0 seu interior € umido e com inumeras sementes em tons vermelhos, a grande
quantidade de semente no seu interior funciona como um signo de fartura,
fecundidade e riqueza (SILVA, 2005, p. 112). Laura Cunha (2011, p.134) também
informa que a fruta estda associada a divindades maternas desde a Antiguidade
Classica, no barroco possuiu o significado de vida eterna, no candomblé representa a
divindade dos ventos e tempestades e no catolicismo corresponde a Santa Barbara

que morreu em uma tempestade.

A uva simboliza a fertilidade, paixao e vida; no candomblé o Oxum, a deusa da
agua doce, esta relacionada a fertilidade feminina e é representada pelo cacho de uva
(CUNHA, 2011, p. 134). Dessa fruta se extrai o vinho e consequentemente ao sangue
de Cristo de acordo com a simbologia crista, Silva (2005, p.114) também afirma na

simbologia relacionada a fertilidade.

A figura 35 é uma foto de estudio com um possivel fundo falso pintado e ao
lado direito da modelo esta o que lembra um arranjo de alguma planta. A fotografia é
nitida e apresenta um udnico plano central, o retratado esta centralizado, o
enquadramento da foto se d& do quadril pra cima e o sentido da foto na vertical (como
era de costume para fotografias tipo retratos), a modelo esta sentada com o corpo
posicionado levemente para a direita da mesma com o brago direito apoiado em algum
encosto e o braco esquerdo dobrado em 90° repousando sobre a saia. A direcdo da
cabeca ndo é a mesma em que se encontra o corpo, ela esta virada para o fotdégrafo
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e a direcao do olhar acompanha a dire¢do da cabeca. A posicao da mulher é ereta,
porém nao é rigida, passa uma ideia de altivez tanto na postura quanto no olhar. De
acordo com Koutsoukos (2006, p. 59) os pontos de maiores destaques nas fotografias
dessa época principalmente do quadril para cima seriam a cabega e as maos. O
fotdégrafo usa do efeito “flou”, que é envolver a foto por uma nuvem ou usar uma janela
oval ao redor da imagem, aparentemente € uma foto pousada, existe toda uma
encenagao para essa imagem, desde a composi¢cado da posi¢cdo da modelo até sua

vestimenta completa denominada de “traje de crioula”.

A complexa indumentaria da “crioula” exibia além do torso (turbante), camisa,
ampla saia rodada, o pano da costa’, possuia as joias afro-brasileiras, que ficaram
conhecidas como “joias de crioulas” (CUNHA, 2011; FACTUM, 2009; MAGTAZ, 2008).

Nessa joalheria, encontram-se brincos, colares de aliangas, tercos, pencas de
balangandas, correntdes, pulseiras de copo e de esteiras e anéis. De acordo com
Laura Cunha (2011, p.71), o importante para as “crioulas” era o exagero barroco, com
pulseiras e correntées cobrindo todo o brago e o colo, as joias podiam ser luxuosas
ou mais simples, o importante era que fossem volumosas e brilhantes para serem
avistadas de longe, geralmente com pouco ouro e partes ocas, ndo importando tanto

a liga metélica.

De acordo com Cunha (2011), as pulseiras de copo (fig. 39) sdo formadas por
duas a quatro placas unidas por dobradicas. Cada placa contém uma parte central de
metal estampada ou com filigranas, sobre essa base outros elementos decorativos
sao sobrepostos, como por exemplo, motivos florais. Cada placa apresenta outra
placa no centro (fig. 38) que lembra um camafeu podendo ter a feicdo de um rapaz ou

moc¢a com fei¢gdes na sua maioria europeias e algumas africanas.

7*0 pano da Costa &, portanto, uma pega de vestimenta tecida de algodao, 13, seda ou rafia —
as vezes em dupla associagao desses elementos — que a crioula baiana deita sobre pontos diversos
das suas vestes, as vezes, ajustando-o ao corpo em formas convencionais e relativas as diferentes
fungdes que se apresta a desempenhar momentaneamente. E em suma, um xale retangular, cuja
disposicao informa ao que vai a sua portadora. Esse pano é composto de tiras geralmente estreitas
“apregadas” umas as outras pelas ourelas, em sentido longitudinal; as duas extremidades das tiras
cortadas se arrematam por uma simples bainha que pode varias de meio a dois centimetros.”
(TORRES, 2004, p.415)
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A repeticdo de elementos fundidos, como rosetas e folhas, presentes coo
ornamentos em cada pulseira de filigranas, além dos varios bustos que
também se repetem de fora idéntica, dao a ideia de que essas pecas eram
fabricadas em série, 0 que baratearia a manufatura pela economia gerada
com a repeticao de partes fundidas e estampadas com o auxilio de moldes
em contraposicao ao tempo gasto para cinzelar ou esculpir um detalhe.
(CUNHA, 2011, p.78).

As pulseiras de esteira (fig. 39) contém placas retangulares em diversos temas,
como por exemplo: dom Pedro I, dom Pedro Il, Nossa Senhora e motivos geométricos.
Ha também aquelas cujos elementos filigranados eram unidos por cilindros de ouro

(fig. 40), pasta de vidro ou de corais.

Figura 38: Detalhe da placa central de uma pulseira de copo. Museu Carlos Costa Pinto, Salvador.
Fonte: CUNHA, 2011, p.73.

Figura 39: Pulseira de copo na parte superior € pulseira de esteira na parte inferior da fotografia.
Museu Carlos Costa Pinto, Salvador. Fonte: CUNHA, 2011, p.72.
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Uy Luran Ly niues.

Figura 40: Pulseira de esteira com filigrana e cilindro de ouro. Colegéo particular. Fonte: CUNHA,
2011, p.81.

Nas pulseiras e nos colares também apareciam muitas pecas de contas (fig.
41), geralmente redondas podendo ser lisas, com filigranas (fig. 42) ou graozinhos de
ouro de tamanhos e formas diversas. Para unir as contas, usavam-se desde fios de
ouro, outro metal mais barato ou palha-da-costa. Os colares tinham tamanhos
variados usados como adorno e alguns ligados a usos devocionais. Os correntoes
(fig.43) eram colares compridos de contas confeitadas, muitos deles pendiam da
corrente alguma peca de ouro na sua grande maioria, de prata ou madeira, como:
crucifixo, coragao, rosacea e figa. As contas também aparecem em alguns colares
menores juntos com pecas de corais (fig. 44). Outro tipo de colar bastante presente
nos trajes de crioulas eram os colares de aliangas ou grilhdes (fig. 45).

O~

Figura 41: Pulseira de contas (bolotas confeitadas). Museu Carlos Costa Pinto, Salvador. Fonte:
CUNHA, 2011, p.89.
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Figura 43: Correntao feito com contas e pendente de crucifixo. Museu Carlos Costa Pinto, Salvador.
Fonte: CUNHA, 2011, p. 82.

Figura 44: Colar de contas de ouro e coral. Colecao particular. Fonte: CUNHA, 2011, p.85.
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Figura 45: Correntao de aliancas. Museu Carlos Costa Pinto, Salvador. Fonte: CUNHA, 2011, p.107.
Os brincos (fig. 46) mais frequentes segundo Cunha (2011, p.113) sdo os
brincos “de aros”, feitos em ouro ou prata com uma pecga central de grande variedade
de material, tais como: metal, coral, agata ou conta de vidro. As bordas eram de metais
lisos ou com varias texturas e recortes. Outro material também encontrado nas joias
de crioulas foi o coco (fig. 47), esculpido em diversas formas presentes em anéis (fig.

48), pendentes, brincos, entre outros.

Figura 46: Brincos com diversos materiais na pega central. Museu Carlos Costa Pinto, Salvador.
Fonte: CUNHA, 2011, p.112.
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Figura 47: Joias confeccionadas com coco e ouro. Colegao particular. Fonte: CUNHA, 2011, p.117.

Figura 48: Anel superior de ouro com coral. Anel inferior de ouro, coco e cristal. Museu Afro Brasil,
Sé&o Paulo. Fonte: CUNHA, 2011, p.102.

Na figura 35, a mulher aparece usando diversos anéis e colares das joias de
crioulas, além de pulseiras de copo, esteira e de contas, possivelmente o que parece
um brinco e a penca de balangandas. A padronagem do pano da costa é xadrez,
pendendo no ombro direito passando detras das costas e terminando no lado
esquerdo abaixo do braco. O modo de usar o pano da costa (fig. 49) era diverso,

dependia a qual propdsito seria:
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Quando se veste despreocupadamente e sai a uma compra ou a fazer a sua
venda, coloca-o sobre a espatula direita, pragueando-o um pouco acima do
brago e deixa cair livres as extremidades. Quando se dispée a trabalhar quer
em casa quer na rua, envolve com 0 pano os quadris e, suspendendo um
pouco a saia de modo a formar um chourigo franzido entre a cintura e o
préprio pano, prende-o por enrolamento e fica com a saia um pouco
arregagada toda a volta e com os bracos livres. E O que faz a crioula vai lavar
roupa, quando chega a seu ponto de venda: quer “aviar-se” para trabalhar
desembaragcadamente. Quando, porém, faz uma camisa mais enfeitada e a
quer exibir com faceirice, deita o pano tiracolo, bem aberto sobretudo nas
costas deixando a mostra grande parte da camisa rendada. Ainda outra moda
requintada de trazer o pano da costa esta representada num passeio de
ostentagédo. Nas cerim6nias do culto africano, dobram um tergo do pano, no
sentido da largura, para o lado de dentro e, envolvendo as costas com ele,
reinem as suas extremidades acima dos seios; amarram 0 pano com um
“oja”, que termina em lago de pontas caidas sobre o peito, quando se trata de
orixd masculino e com grande lago borboleta, quando o orixa é feminino.
(TORRES, 2004, p.421).

4 - Modos de usar o pano da Costa. Da esquerda para a direita, em
cima: 1) saida a passeio com o traje de ceriménia; 2) saida a rua, a
servigo, com o traje didrio; 3) costas de 1°. Em baixe, na mesma ordem:
1) modo também de ceriménia, agasalhando mais; 2} pano da Costa de
mulher que se dispde a trabalhar; 3) modo de usa-lo em ceriménia do
culto orixa masculino. Ao centre (32 a 36), diferentes modes de usar o
torso.

Figura 49: Diferentes usos do pano da costa e torso. Fonte: TORRES, 2004, p.453.
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A camisa denominada camisu® (LODY, 1988, p.27) aparentemente rendado de
motivos florais ou bordado vazado em ponto crivo (GORDON; VANCE, 2012), decote
arredondado com renda ou ponto crivo nas extremidades e remate em recorte, estao
bem sustentadas em pé, (podendo estar engomadas) na extremidade da manga
parece ser uma abotoadura de roseta; o camisu € a parte do traje mais clara, enquanto
0 pano da costa estd em tons cinzas médios e a saia no tom mais escuro e estampada
parecendo motivos florais pequenos. O pano da costa da modelo esta colocado como
o primeiro item da figura 49: “saida a passeio com o traje de cerimdnia”. Voltando a
nossa analise para a penca de balangandas percebemos que nessa imagem em
especial a joia ndo possui um lugar de destaque na composicao da foto, ela quase
néao se encontra visivel, diferentemente das pulseiras e anéis que receberam maior

énfase.

Ja na figura 36, o mesmo fotégrafo Lindemann apresenta uma melhor
visualizagdo da penca de balangandas, vemos parte da nave e dentre os berloques
identificados estdo: o roma (fig. 50), o cacho de uva (fig. 51), o tamborim, cilindros e
possivelmente uma chave. O tamborim (fig. 52) representa coragem, referindo-se ao
orixa da guerra, Ogum, mestre da arte da execucao de ferramentas metdlicas, tais
como objetos bélicos e agricolas (CUNHA, 2011, p. 128). O cilindro (fig. 53) de acordo
com Cunha (2011, p.128) era utilizado para armazenar produtos, como manjericao,
guiné e arruda, para proteger contra a ma sorte, e também textos do Alcorao foram
encontrados dentro da peca. Dias (apud SILVA, 2005, p.107) comenta que seu
significado nas sociedades pré-coloniais africanas ndo € bem compreendido, mas
parecem ter sido considerados como objetos protetores e usados com outros
materiais para servir de amuleto. A chave (fig. 54) representa o oratério ou tabernaculo
(CUNHA, 2011, p.136), ja Silva relata que a chave pode aludir a Sdo Pedro, portador
das chaves do Reino dos Céus e ao poder de controle, ou seja, ela da poder de acesso
ou restricao a alguma porta, cofre ou contetdo, com esse sentido ela é usada como

amuleto de protecao para “fechar o corpo”.

8 Dentre as fontes estudadas sobre o traje de crioula, camisa e camisu sdo a mesma coisa,
somente a autora Torres (2004) faz distingdo entre as duas, dizendo que camisa era 0 nome
denominado quando este pertencia ao traje de beca e a camisu quando pertencia o traje do dia-a-dia,
que seria o traje de crioula. Nesta dissertagdo optou-se por nado diferenciar os dois termos.



Figura 50: Exemplo de elemento pendente de Roma. Fonte: CUNHA, 2011, p.134.

Figura 51: Exemplo de elemento pendente de cacho de uvas. Fonte: CUNHA, 2011, p.134.

Figura 52: Exemplo de elemento pendente de tamborim. Fonte: CUNHA, 2011, p. 128.
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CILINDROS

Figura 53: Exemplo de elemento pendente de cilindro. Fonte: CUNHA,2011, p.128.

Figura 54: Exemplo de elemento pendente de chave. Fonte: CUNHA, 2011, p.136.

A fotografia (fig. 36) € um retrato de “plano médio” (KOUTSOUKOS,2006, p.23),
ou seja, a modelo esta retratada de corpo inteiro, centralizada e com espacos relativos
em sua volta; possivelmente é uma foto de estudio com fundo falso pintado, sem nada
ao redor da modelo, o foco da imagem fica na mulher e no seu traje. Com uma posicao
de frente e ereta e olhar fixo para a camera, o olhar acompanha a direcdo da cabeca
e a camera parece estar posicionada numa altura intermediaria, nem muito alta e nem
muito baixa, uma altura que traz para a modelo uma pose equilibrada. Seus bracos
apoiados na cintura e uma das maos em destaque mais de frente ao corpo. Assim
como na imagem 35, as joias recebem destaque, na imagem 36 em particular,
aparecem pulseiras de esteira e de contas, anéis, colares, brinco e a penca de
balangandas com maior visibilidade do que na figura 35. No restante do seu traje,
temos a presenca de parte do turbante, pano da costa, camisu e saia todas em tons
claros, quase brancos; sendo o pano da costa e a saia com estampas quadriculadas
e 0 camisu algo que lembra um bordado em ponto crivo e gola com remate em recorte
estilo bico de “sianinha” (GORDON; VANCE, 2012; TORRES, 2004). N&o € possivel
visualizar os pés, para podermos ter alguma certeza de que se trata de uma pessoa
escravizada ou livre; lembremos que mesmo a fotografia como cartdo postal sendo
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datada do século XX, (Lindermann ficou conhecido por editar fotografias do século
XIX no século seguinte), ndo podemos afirmar que se trata de uma foto antes ou

depois da aboligdo da escravatura.

A fotografia (fig. 55) a seguir € um retrato de autoria desconhecida, datada de
cerca de 1890.

Figura 55: Florinda Anna do Nascimento, conhecida como Preta Fold. c. 1890. Destaque nosso.
Instituto Feminino da Bahia, Museu do Traje e do Téxtil, Salvador. Fonte: CUNHA, 2011, p. 40.
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Figura 56: Penca de balangandas da imagem ampliada e recortada da figura 55. Fonte: CUNHA,
2011, p. 40.

Nesta imagem, a penca de balangandas é pouco visivel. Foram identificados
somente 0s seguintes berloques: cacho de uvas, roma, tamborim e um peixe (fig. 57).
O peixe representa a fertilidade, no catolicismo simboliza os cristdos que sao
purificados na agua do batismo, além de ser visto como simbolo de Oxum e lemanja
(CUNHA, 2011, p. 126; LODY, 2003, p.199).

PEIXE

Figura 57: Exemplo de elemento pendente de peixe. Fonte: CUNHA, 2011, p.126.

Na figura 55 aparece além de parte da penca de balangandas, pulseiras de
copo, esteira e contas, anéis, brincos e correntbes de aliangas e contas com
pendentes. A modelo usa um turbante em tom médio, camisu em tom claro, com
bordado aparentemente em ponto crivo, gola com remate parecido de bico de pato,
manga com uma abotoadura, pano da costa em tom escuro aparentemente sem
estampa e saia aparentemente sem estampa, mas com textura de franzido em tom

escuro e sapatos no tom mais claro. A modelo aparece sentada em um angulo de 45°
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para a camera, com o olhar também direcionado para a camera, expressa um leve
sorriso, passando um ar mais tranquilo, relaxado, porém também imponente. No plano
de fundo temos uma cortina escura que lembra veludo levemente aberta com um
fundo que da para o que parece uma parede, a modelo esta sentada em uma poltrona
escura e aos seus pés temos um tapete felpudo. O enquadramento da foto é
centralizado, com a dire¢do na vertical, com linhas bem definidas e nitida, a ndo ser a
penca de balangandas. Torres (2004, p.425) ao analisar aspectos da indumentaria da
“crioula baiana” cita um lencinho da cambraia que as mulheres enfiavam sua ponta na
cintura do lado esquerdo e deixavam cair na saia, e em cima desse lengo colocavam
a penca, com a funcdo de impedir 0 atrito dos pendentes na roupa, na imagem
analisada na penca de balangandas ha a impressao de que se utiliza esse lencinho
claro de cambraia, por isso fica pouco nitido comparando com o resto. Mais uma vez
a penca de balangandas nao apresenta ser o foco na composicao da imagem.

Na imagem 58 temos possivelmente a mesma mulher da imagem 55 usando
as mesmas roupas e joias. Na penca de balangandas fica visivel mais um berloque
que é o coco de agua (fig.60). Silva (2005, p.101) ndo encontrou nenhuma referéncia
simbdlica desse elemento, parecendo ser apenas decorativo, justifica sua aparigcdo na
joia com o objetivo quantitativo, de apenas dar mais profusao e volume.
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Figura 58: Preta FI6. c. 1890. Autoria ndo identificada. Destaque nosso. Acervo Instituto Feminino da
Bahia, Museu Henriqueta Cantharino. Fonte: SCHUMAHER, 2007, p. 208.



95

Figura 59: Penca de balangandas da imagem ampliada e recortada da fig. 58. Fonte: SCHUMAHER,
2007, p. 208.

/T-W@,;Mm |

Figura 60: Exemplo pendente de coco de agua. Fonte: SILVA, 2005, p. 102.

No retrato 58 a modelo estd em pé, o enquadramento da foto € na vertical de
corpo inteiro e centralizado (“plano médio”), com linhas bem definidas, o fundo parece
ser falso e pintado com motivos de natureza, e a mulher segura um banquinho de
madeira com assento em palhinha denominado “mocho”, que elas usavam junto com
o traje de beca® para aguardar as procissdes. O olhar e a cabeca estio direcionados
para a camera, demonstra um leve sorriso, passando uma imagem de tranquilidade
assim como na ultima foto. A penca de balangandas ja estd mais em evidéncia, porém
devido a joia ser em prata e o lencinho em tom claro, fica dificil uma maior nitidez dela.
Em relacdo ao torso, Torres (2004, p.425) destaca seu papel importante e as
diferentes maneiras de usar (fig.61, 62, 63):

Por verdadeiras que sejam as razdes ja varias vezes invocadas, de razao
nacional, religiosa ou regional no modo de usar o torso, uma causa é certa: a
contribuicdo individual parece representar, no arranjo do torso, papel
importante. Ele é o elemento e que as crioulas dao largas a sua imaginagao
e espirito criador; por meio do torso, introduzem variantes ocasionais no seu
traje. Talvez seja o elemento mais individualizador de toda a indumentaria
baiana. E feito em linho, algodéo, seda; lisos ou bordados; em cores unidas
ou de padrdes geométricos por tecelagem ou de estamparia. E o remate final
da vestimenta e adapta-se, mesmo nas horas de trabalho, a fins utilitarios

para amortecimento de pesos carregados a cabega e ajustamento da forma
da cabega ao plano inferior da pega a carregar.

% Ver descricdo do traje de beca na pag. 51 no segundo capitulo.



7 - Diferentes medos de colocar o torso (1 a 12).

Figura 61: Diferentes maneiras de utilizar o torso (turbante). Fonte: TORRES, 2004, p. 432.

8-Idem (13 2 22)

Figura 62: Diferentes maneiras de utilizar o torso (turbante). Fonte: TORRES, 2004, p. 433.
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9 -Idem (23 a 31).

Figura 63: Diferentes maneiras de utilizar o torso (turbante). Fonte: TORRES, 2004, p. 434.

Na figura 64 temos um conjunto de retrato de tamanho 16x 21 cm e 12,5 x 8
cm cada, em que o retrato da mulher a direita ha uma penca de balangandas (fig. 65).

Mopreds VRLET,
P

Figura 64: Negras da Bahia. Salvador. c. 1884. Marc Ferrez. Fonte: TURAZZI, 2000, p.110.
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Figura 65: Fotografia ampliada do conjunto (fig. 64). Destaque nosso. Fonte: TURAZZI, 2000, p.110.
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Figura 66: Penca de balangandas da imagem ampliada e recortada da figura 65. Fonte: TURAZZI,
2000, p.110.

Marc Ferrez foi o fotdégrafo profissional responsavel pelo retrato. Brasileiro,
morou parte da sua infancia e adolescéncia na Franga, e 14 tendo contato com a
fotografia, volta ao Brasil ainda jovem e tempo depois monta seu préprio negdcio. Fez
parte da Comissao Geoldgica do Império do Brasil como fotégrafo, percorre o estado
da Bahia, Alagoas, Pernambuco e parte da regiao amazonica e é o unico com o titulo
de “Photografo da Marinha Imperial” (TURAZZI,2000). Ficou mais reconhecido como
fotégrafo de obras publicas e paisagens, suas fotos sdo um dos maiores registros do
Brasil, principalmente do Rio de Janeiro na segunda metade do século XIX. A
fotografia (fig. 65), possivelmente foi feita enquanto ele era integrante da Comisséo

Geoldgica e viajou para Bahia.

O retrato (fig. 65) estd no sentido vertical em um Unico plano, a modelo esta
centralizada e em pé e o enquadramento é da metade da perna pra cima, apresenta
tons e meios tons nitidos com linhas bem definidas e fundo claro, ndo da para saber
se é um fundo falso ou uma parede. A modelo possui uma expressao séria e forte,
esta com a cabeca e o olhar direcionados um pouco para o lado direito e para 0 mesmo
lugar sem encarar a camera. A indumentéria esta composta pelo turbante em tom
médio com o que parece bico em renda em tom claro, camisu em cor clara é feita com
pontos de “barafunda”? (fig.67) com decote arredondado e recorte parecido com bico
de pato, pano da costa e saia em tons escuros € na sua mao esquerda segura o
“mocho”. As joias sdo compostas por brinco, colares de contas, pulseiras de esteira e
de contas, anéis e a penca de balangandas.

10 Sao bordados vazados com fios agrupados formando diversos tipos de ponto, tais como:
empalhamento de cadeira, asa de mosca, jasmim e etc. (GORDON; VANCE, 2012).
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A penca de balangandas parece amarrada por um pano e nao por uma
corrente, parte da nave'! da joia esté visivel e os berloques identificados foram: cacho
de uva, tamborim, coco de agua, algo que lembra uma chave e um roma, inUmeras

moedas e figas.

3 - Quatro ombros de camisa com pontos de jasmim, asa de mosca e
empalhamento de cadeiras (2 tipes}. Nas duas extremidades, em posigao
vertical, remate em recorte (esquerda) e bico de pato (direita).

Figura 67: Tipos de alguns pontos usados nas camisas da “indumentéria da crioula baiana”. Fonte:
TORRES, 2004, p. 431.

As moedas possivelmente referem-se a riqueza. A figa (fig.68) € um gesto que
se faz com a mao fechada ficando o dedo polegar entre o indicador e o dedo médio,
esse gesto feito com a méao direita ou esquerda se materializou em amuleto e
representa os érgaos genitais masculinos e femininos. Ela € um dos amuletos mais
comuns e podem existir variacées de cores e materiais que mudam de acordo com o
local ou a maneira de utilizagdo, mas sempre buscando atrair protecdo e boas
energias. De acordo com Silva (2005, p.101) a figa nao representa somente o falo
ereto, esta relacionado aos ritos de fertilidade, da criagdo da vida. “Dai o seu carater

de protecao, funcionando segundo o principio da magia simpatica, de similaridade,

1 Ver descricdo da nave no capitulo Il (p. 58).
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iconicidade, onde a criacdo, a vida, a unido se opdem ao caos, a morte, a desordem.”
(SILVA, 2005, p.101).

Figura 68: Variagoes de figas. Fonte: CUNHA, 2011, p. 128.

A fotografia a seguir (fig. 69) é também de autoria de Marc Ferrez com a mesma
modelo da foto anterior. O turbante e a penca de balangandas parecem ser os
mesmos da figura 65, a diferenca é que nessa foto ndo da para ver a nave e nem o
que amarra a joia. As demais joias parecem as mesmas, até na disposicdo no corpo,
com excegao de um a pulseira de contas no brago direito e os colares que por estarem
amontoados n&o conseguimos identificar se sdo os mesmos. No restante da
indumentaria temos uma saia estampada com motivos florais pequenos no tom cinza
médio e na parte superior perto da cintura uma estampa diferente e em um tom mais
escuro, camisu em cor clara acrescida de renda na parte superior, decote
arredondado com recorte estilo bico de “sianinha” e pano da costa com padronagem

em xadrez nos tons cinza claro e médio.

O retrato esta na vertical com o enquadramento centralizado, com a modelo
como objeto central e sentada com o corpo virado um pouco para sua direita, a cabeca
e o olhar acompanham a mesma direcdo do corpo, o brago direito apoiado sobre uma
mesinha lateral redonda e as maos encostando a cabeca, passando a ideia de
pensativa com um olhar mais vago para o horizonte, o outro brago esta em cima do
seu colo e parece que houve o cuidado na preparacao da pose para que o bracgo



102

esquerdo ndo tampasse a penca de balangandas e no encosto da cadeira esta o pano
da costa. A fotografia no geral esta nitida, iluminada e focalizada, com linhas bem
definidas, como plano de fundo ndo podemos afirmar se trata de um fundo falso ou

uma parede.

Figura 69: Tipos de baianas. c. 1883. Marc Ferrez. Destaque nosso. Fonte: ERMAKOFF, 2004, p.138.
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Figura 70: Penca de balangandas da imagem ampliada e recortada da figura 69. Fonte: ERMAKOFF,
2004, p.138.

Outro fotdgrafo profissional que registrou possiveis pencas de balangandas foi
Christiano Junior de nacionalidade portuguesa, sabe-se que foi inicialmente para
Alagoas em 1862 e no ano seguinte para o Rio de Janeiro, ficou muito conhecido
pelos retratos e pelas cartes-de-visite dos “tipos de negros”. As figuras 73 e 74 sao
carte de visite em que ao que parece a mesma mulher utiliza algo preso a cintura, que
pode ser uma penca de balangandas ou penca, ndo sendo possivel a identificacao

dos berloques.

A modelo (fig. 73) esta sentada com a direcdo do corpo e da cabega um pouco
para a sua esquerda, porém os olhos estdo direcionados para a camera. O retrato
esta na vertical, centralizada com foco, nitidez e a iluminagao privilegiando o lado
direito da modelo e o plano de fundo uma parede lisa. Toda a indumentaria é mais
simples que as demais fotos ja analisadas, composta por turbante em tom claro sem
aplicacGes visiveis de rendas e bordados, pano da costa liso em tom mais escuro,
saia lisa com excecao da parte superior que possui uma listra na horizontal mais
escura, ndo da para saber se é estampado ou bordado, na barra da saia temos um
remate com uma tira de babados e as joias encontradas foram algumas pulseiras nos
dois bracos que lembram de contas, um anel, uma possivel penca de balangandés ou

penca na cintura e nao conseguimos identificar se a mulher esta de brincos ou néo.

Na fotografia 74 temos o que parece a mesma modelo da foto anterior com a
mesma roupa e joias, pelo fato da mulher estar em pé podemos visualizar perto da
barra da saia a mesma listra que tem na parte superior € novamente ndo conseguimos
saber se se trata de uma penca de balangandas ou penca. O retrato esta na vertical



104

e centralizado, e no geral linhas definidas e focalizadas, a modelo esta levemente com
0 corpo para a esquerda, mas a cabeca e o olhar voltados para a camera, nessa foto
por ela estar em pé, mais ereta e de maos dadas passa uma imagem mais altiva do

que a outra.

Figura 71: Provavel penca ou penca de balangandas da imagem ampliada e recortada da figura 73.
Fonte: NASSER, 1988, p.7.

Figura 72: Provavel penca ou penca de balangandas da imagem ampliada e recortada da figura 74.
Fonte: NASSER, 1988, p.7.
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Figura 73: Retrato “tipos de negros”. c. 1865. Christiano Junior. Destaque nosso. Fonte: NASSER,
1988, p.7.
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Figura 74: Retrato “tipos de negros”. Christiano Junior. Destaque nosso. Fonte: NASSER, 1988, p.6.



Figura 75: “Escravos posando na escada”. 1870. Autoria ndo identificada. Destaque nosso.
ERMAKOFF, 2004, p.68.
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Dentre as fotografias analisadas, encontrou-se somente uma (fig. 75) feita fora
de estudio em local aberto com mais de uma pessoa na imagem em que a mulher do
meio, sentada, apresenta algo amarrado a cintura que evoca uma penca ou penca de
balangandas, ndo conseguimos identificar se existe uma nave para termos mais
certeza que se trata de uma penca de balangandas, entretanto apresenta maior
semelhanca com uma penca, em razao de recordar os desenhos de Debret e Carlos
Julido. Ela (fig. 76) veste uma saia lisa escura, camisu e turbante de cores claras, colar
com um pendente que lembra um crucifixo, brincos e possivelmente pulseiras. A outra
mulher (fig. 77) mais embaixo da escada parece que esta com um vestido de cor clara
e algumas pulseiras nos pulsos e talvez anéis e 0 homem com vestimentas europeias.
Percebemos que assim como as figuras 73 e 74 a indumentaria das mulheres séo
mais simples e menos elaboradas e o homem recebe menos destaque. Por ser tratar
de uma foto fora de estudio e ao ar livre ela difere do padrao que foi encontrado, por
termos mais de um plano a nitidez fica mais complexa, ndo possuindo todas as linhas

bem definidas.

Figura 76: Imagem acmpliada da fotografia anterior. Autoria ndo identificada. 1870. Fonte:
ERMAKOFF, 2004, p.68.
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Figura 77: Imagem ampliada da fotografia (fig. 75). Autoria ndo identificada. 1870. Fonte:
ERMAKOFF, 2004, p.68.

A fotografia nos primeiros dez anos de seu surgimento era uma atividade
restrita a um numero pequeno de especialistas devido a necessidade de
conhecimentos muito particulares, por isto era comparada as artes por toda uma
complexidade e mistério de criacao. Gisele Freund (apud LIMA, 1998, p. 65) declara
que com o passar dos anos com a variedade e simplificacées dos procedimentos,
maiores opgbes foram sendo oferecidas pelos ateliés a partir de 1860, iniciando o
periodo de intensa producdo e a massificacdo da fotografia. Porém, inversamente
proporcional a sua disseminagdo comecou a decadéncia artistica do retrato
fotografico. Das nove fotografias descritas, a mais antiga se data de cerca de 1865,
ou seja, de acordo com Freund podemos considerar que as fotografias encontradas
das pencas de balangandas ja se encaixam num periodo de propagacéao da fotografia
e diminuigdo da qualidade de produgdo. A autora afirma que no Brasil o
desenvolvimento da produgéao artisticas de retratos feitos pelos “artistas-fotografos”
nao parece ter ocorrido.

Apos o invento da fotografia surgiram os primeiros manuais técnicos com

conceitos da “arte da fotografia”. Ricardo Mendes (MENDES, 1982) estuda alguns
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exemplares de manuais de 1840 a 1880, as regras apresentadas sdo pouco
explicativas e pairam mais em explicacdes superficiais e subjetivas. Exige-se gosto
artistico, e palavras como “cdOmoda, agradavel, natural, graciosa e arranjo feliz” sdo
bastante empregadas para definir desde a pose, o cenario, cor, luz e foco. Dentre
esses conceitos esta o perfil do fotégrafo, e ha relatos subjetivos de como o fotégrafo
deve ser e se comportar, dando énfase as habilidades pessoais e ao gosto artistico

apurado, ndo sendo apenas um mero operador, mas um homem sabio e culto.

A fotografia pega a forma humana, colocando-a sentada ereta sem qualquer
esforgo para suavizé-la ou melhora-la. A Arte vem e eis que a pose mudou
da rigidez para a naturalidade, a luz estd moderada e colocada de modo a
suavizar os detalhes, o planejamento é empregado para dar sombra e brilho
ao resultado, e o retratado, ao invés de ser apenas tolerado- por causa da
semelhanga com o original- é altamente elogiado e valorizado e assegura ao
habilidoso operador a gratiddo, bem como a protegdo de todos os
interessados. (ESTRABROOKE apud MENDES, 1982, p. 125).

A caracteristica primordial da fotografia era mobilizada por um discurso que dava ao
homem uma viséo fiel e exata da realidade, mas desde seu surgimento criaram-se
artificios para tornar a imagem mais “agradavel’ de acordo com as qualidades
prezadas pela sociedade do século XIX. Podemos entdo dizer que a fotografia
“‘encarna uma forma hibrida de uma ‘arte exata’ e, ao mesmo tempo, de uma ‘ciéncia
artistica” (FABRIS, 1998, p.173). Temos nog¢do do carater hibrido e de sua
manipulagdo do real, ndo necessariamente por negar certa realidade, mas também
por muitas vezes potencializa-la.

As fotografias analisadas ficaram reconhecidas até hoje como tipos de fotos
souvenir, ou seja, eram naquela época objetos de curiosidade, entretenimento e
colecdes comercializadas tanto para os estrangeiros quanto para os brasileiros por
mostrarem o que eles achavam exoético e pitoresco visto por uma cultura ocidental.
Sao imagens que receberam tratamento, poses pensadas e pessoas fora do seu
contexto, de situagdes e locais que realmente faziam parte da sua vida, e
possivelmente, dariam informacées da realidade e condicoes de vida dessas
mulheres. Apresentam uma visdo mais bonita e civilizada das complicacées de ser

negra no Brasil, uma indumentaria mais rica, luxuosa e limpa, que ndo era o constante.

Vérios viajantes estrangeiros que visitaram o Brasil no século XIX registraram
seu espanto ante a diferenca das vestimentas femininas no espago
doméstico, caracterizadas pela informalidade e conforto, e as que usavam
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para sair a rua ou comparecer as cerimbnias publicas, marcadas pelo
excesso e ostentagdo (FURTADO,2003, p.142).

Grande parte das fotos mostra seguranca e intimidade com a camera e na
maioria dos casos houve a repeticdo da modelo. Koutsoukos (2006, p. 116) faz uma
observacgao, que relacionamos com as imagens estudadas, a respeito do porqué de
muitas fotografias com negros repetirem os retratados: talvez as modelos repetidas
conseguissem se portar melhor diante da camera. E o ato fotografico capaz de se
transformar em um momento de entretenimento e descanso, novidades em suas
rotinas que poderiam ser apreciadas.

Todavia cabe pensarmos em outros motivos e significados para as
afrodescendentes serem fotografadas, ndo sabemos ao certo a relagdo das modelos
com o fotégrafo, se se tratava de pessoas que receberam para serem fotografadas,
se foram personagens montados, se era uma pessoa que queria seu retrato para
expor sua riqueza, seu status; cartao-de-visitas para dar a parentes e amigos, se eram
mulheres livres, forras ou escravizadas. Sao fotografias produzidas em um periodo
anterior e posterior a abolicdo da escravatura (1888), em que a énfase dessa época
nao era apenas ser livre, tinham que parecer livres, usar simbolos que indicassem sua
condicao, para diferenciar daqueles que nédo eram. Furtado (2003) pesquisa a historia
de Chica da Silva'®, que mesmo se passando em Minas Gerais no século XVIII,
podemos usar para a reflexdao sobre questoes, tais como: o vestuario de modo geral
da Chica seguia a moda europeia vigente, ostentando luxo com tecidos caros e
numerosas joias, tanto de ouro, prata, diamante e outras pedras preciosas, pois como
forra buscava se distanciar da vida em senzalas apropriando-se dos “valores dos
brancos” querendo viver como eles e isso incluia desde as roupas, joias, estilo de vida

€ compras de escravos.

A posse da cultura material — representada pelos moéveis, a indumentaria, as
joias, os utensilios de cama e mesa préprios da cultura europeia — fez com
que essas mulheres imitassem o comportamento, a forma de vestir-se e
adornar-se das senhoras da elite portuguesa. Dessa forma distanciavam-se
cada vez mais do mundo da senzala onde nasceram (FURTADO, 2003,
p.143).

12 Mulher forra que com o relacionamento com o desembargador Jodo Fernandes de Oliveira
tornou-se rica; viveu no arraial de Tejuco, atual Diamantina, durante a segunda metade do século XVIII
(FURTADO, 20083).
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Apesar de imitarem o estilo de vida europeu certas diferengas eram percebidas,
no mercado local por exemplo, os tecidos mais vendidos eram de cores fortes, pois
de acordo com Furtado (2003, p.139) grande parte da mercadoria era comercializa
para negros e escravizados que preferiam as cores mais fortes as claras. As joias
eram misturas de estilos, exibidas no colo e nos cabelos, as afrodescendentes
costumavam usar correntes de ouro no pescogo e nos quadris com pedras, contas de
ouro e balangandas. “Além das joias de ouro e diamante, muitas forras guardavam
objetos de coral e outras pedras, consideradas amuletos na tradicdo africana”
(FURTADO, 2003, p.141). Chica da Silva também portava penca com contas, figas,
bolas de coral e patua protetor no pescoco (FURTADO, 2003, p. 141). A posse de
bens materiais diversos era ndo sé forma de parecerem livres aos outros e se
afastarem da imagem de escravas, mas também formas de capitalizagéo.

Existia a preocupagdo em se encaixarem na sociedade vigente e reafirmarem
sua superioridade em relacdo aos escravizados, contudo € interessante pensarmos
gue mesmo assim ndo deixaram certas tradi¢cdes e supersticées historicizados como
africanos. As pencas e o uso de amuletos eram um sinal que nao abandonaram todas
suas crencgas para se inserirem na sociedade branca. Furtado (2003) relata a partir de
um estudo dos inventarios da época que tanto Chica quanto outras mulheres livres ou
forras possuiam além dos itens da moda europeia, itens considerados dos costumes

africanos.

A indumentaria mais do que qualquer outro elemento da cultura material,
incorpora os valores do imaginario social e as normas da realidade vivida; €
o campo de batalha obrigatério do confronto entre mudanca e tradicdo
(ROCHE, 2000, p. 262).

As indumentarias como artefatos da cultura material passaram por processos
de sincretismo e aculturagdo, e a penca de balangandas é um exemplo forte de
indumentaria que se formou do convivio entre etnias diferentes, havia crengas
passadas de geragao a geracao vindas do outro lado do atlantico, ndo sé6 africanas,
como também europeias e asiaticas, e esta miscigenacgao dificulta a descoberta de
suas origens, no entanto, o que realmente importa é termos consciéncia que
miscigenacao cultural € algo presente nos artefatos, visto que sdo producdes
humanas, e entre elas a joia penca de balangandas .
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesse trabalho fizemos o estudo da joia pencas de balangandas através das
fotografias do século XIX.

A penca de balangandas ficou conhecida como uma das “joias de crioulas”,
fazendo parte da indumentaria de mulheres denominadas “crioulas”, presente nos dois
tipos de “trajes de crioulas”: o traje de beca e o traje de baiana. Como dissemos na
introducao, possivelmente teve origem na Bahia, mas os registros iconograficos, tanto
desenhos como fotografias, indicam que seu uso néo ficou somente nesse estado, e
afirmarmos que o traje ficou restrito as crioulas nao é certeza. O mesmo vale pra
penca de balangandas, Salvador possui o maior acervo no Museu Carlos Costa Pinto,
e é na Bahia, que seu uso ficou conhecido. Focamos nosso estudo nas fotografias,
pois é nelas que temos a certeza de que se trata de uma penca de balangandés, nas
aquarelas encontradas no século XVIII identificamos a “bunda a cinta” (penca) e nos
desenhos do século XIX discernimos somente as pencas, ndo podendo afirmar se
algumas delas eram uma penca de balangandas.

Tinhamos como objetivo analisar o0 modo como as pencas aparecem nas
fotografias do século XIX, para construir uma determinada visualidade da “crioula”.
Conseguimos selecionar um total de nove imagens: duas (fig.66 e 67) mais antigas
de reconhecimento penoso da joia, datadas de 1865 com o que parece ser a mesma
modelo em um ambiente interno e fotografada por Christiano Junior; uma unica
fotografia (fig. 68) em ambiente externo de 1870 com autoria n&o identificada e de
dificil visualizacao da possivel joia; duas do fotégrafo Marc Ferrez, uma datada de
cerca de 1883 (fig.65) e outra cerca de 1884 (fig.61) com a mesma modelo; outras
duas (fig.54 e 56) de autoria também nao identificada, cerca de 1890 e com a mesma
mulher retratada, de nome Florinda Anna do Nascimento, conhecida como Preta FI;
e por fim, duas (fig. 35 e 36) imagens do fotégrafo Lindemann, reproduzidas em cartdo
postal, datadas de 1905 (fig.35) e 1904-1915 (fig.36), porém as consideramos como
fotografias do século XIX, pois o fotdégrafo, no inicio do século XX, fez um trabalho de
editar fotos do século anterior e transformou-as em cartdo postal, e essas duas
imagens fazem parte da colecao de “tipos de negros da Bahia”, denominando-as de

“creoula-Bahia”.
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Essas fotografias foram encontradas nos livros de Ermakoff (2004), Cunha
(2011), Nasser (1988), Schumaher (2007), Turazzi (2000) e na dissertacdo de Simone
Trindade da Silva (2005). Sao imagens em que o material/fotografia estd em colecdes
particulares, arquivo do Museu Carlos Costa Pinto (Salvador- Bahia), Museu do Traje
e do Téxtil (Salvador- Bahia), Museu Henriqueta Catharino (Salvador — Bahia),
Fundacao Gregorio de Mattos (Salvador — Bahia), Colecao Ruy Souza e Silva e Museu
Imperial de Petrépolis. Por falarmos de fotografias que eram tidas como souvenirs,
reproduzidas como carte-de-visite, carbinet-size e cartbes postais, podem existir
outras copias, ndo necessariamente num unico local ou cole¢cdo com exclusividade da
fotografia. E os desenhos de Carlos Julido (fig.20), Debret (fig. 7,11,21,22,23,24 e 25),
Maria Graham (fig.30) encontramos no acervo da Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro);
a figura 31 de Jean Baptiste Grenier (Col. Particular) e a figura 32 de autoria nao
identificada (Col. Particular) localizadas na dissertacao de Silva (2005).

A metodologia utilizada para o estudo das fotografias se deu pela leitura e
interpretacdo dos autores Mauad (2008) e Kossoy (2000, 2001) em que vemos a
fotografia como fonte histérica, considerando-a como imagem/documento e
imagem/monumento. Documento, porque ela informa algo do passado, e
monumento, pois foi aquilo que alguém e/ou a sociedade escolheu para ser
perpetuado e eternizado. Ao mesmo tempo em que ela informa ela também conforma
(MAUAD, 2008). Adotamos uma analise da imagem através do método de pesquisa
da Mauad (2008) em que consideramos o atributo das pessoas, dos objetos, dos
lugares, poses e disposicées dos planos, e as opg¢des técnicas e estéticas para o
registro no material/ fotografia. Em um estudo da imagem devemos ponderar e nao
declara-la como verdade, principalmente a pesquisa de uma histéria do passado, do
qual so ficou a imagem. As fotografias dos negros no século XIX davam énfase na
exotizagdo e categorizagdo (KOUTSOUKOS, 2006) fixando conceitos até hoje

reificados na cultura contemporéanea.

Buscavamos compreender como e se a penca de balangandas contribuia para
a construgdo da imagem da mulher “crioula”, que ja esta consolidada no histérico de
nossa sociedade. Vimos que atualmente o pensamento racial ainda é forte e vem
desde o século XIX, quando intelectuais da época passaram a utilizar de teorias
positivo-evolucionistas, da biologia para justificar o “atraso” e estudar uma
determinada cor de pele, amontoando e generalizando diversas etnias vindas da
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Africa, categorizando-as somente como africanas, e s6 a partir do contato com
europeus e indios no Brasil se criou uma “mestigagem”. Descortinamos, porém, que
isso ndo é verdade, a “mesticagem” veio desde os diferentes povos presentes no
mesmo continente e os primeiros contatos dos europeus na Africa antes da chegada
dos escravizados no Brasil.

Acostumamos na histéria a generalizar ao falarmos dos negros escravizados,
entretanto percebemos no segundo capitulo que modificacbes ocorreram em uma
escravidao que durou mais de trés séculos. Diversas etnias africanas se misturaram
e sofreram influéncias europeias antes mesmo de cruzarem o Atlantico, ou seja, a
“crioulizacao” ou a “mesticagem” nao € exclusivamente dos negros nascidos no Brasil,
os “crioulos” assim chamados. Atentamos que haviam tensdes e distincdes entre os
escravos africanos e os escravos brasileiros, estes devido ao maior contato com a
“cultura dos brancos” e por falarem a mesma lingua eram preferidos para os trabalhos
domeésticos e de artesdos, no entanto, néo significava que as suas vidas eram mais
“faceis” que a dos africanos. Justamente por ja terem um “abrasileiramento” os
senhores eram mais exigentes e esses sentiam maiores necessidades de serem
assimilados pela sociedade. Mattoso (2003) nos revela que sao aos africanos que
devemos nossa “heranga negra” por serem eles que sentiram a necessidade de
construir uma nova cultura. Podemos questionar: Sera que as “joias de crioulas” séo
propriamente pertencentes as crioulas? Quem sabe uma nomenclatura melhor fosse
“joias afro-brasileiras™? Visto que ndo conseguimos delimitar e nem afirmar quem
eram os afro-brasileiros que fizeram e usaram as joias. E dificil sabermos quem eram
essas mulheres, as “crioulas” portadoras da penca de balangandas e se seu uso ficou

restrito somente a elas.

Baseamo-nos muito pelos registros iconograficos da época, as categorizagdes
e distingcdes estariam enraizados e historicizado no nosso pensamento. As fotos dos
“tipos de negros” foram exploradas pelo viés etnografico, usadas como coleta de
dados de trabalhos “cientificos” e sustentacao de teorias racistas (KOUTSOUKOS,
2006, p. 103). Mas e as fotos de souvenir? Como sabermos se as fotos de cunho
exotico e de colegdes, como a das “crioulas”, também néo viraram dados cientificos e
exploradas como documentos etnograficos? Acreditamos que ndo eram feitas
diferencas entre fotos para estudo e fotos para entretenimento, ambas eram vistas

como exético e como documento fidedigno. Isso contribuiu para a nossa construgéo e
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categorizacao da visualidade da crioula, vemos até hoje nos museus as indumentarias
denominadas de “trajes de crioula”, essa intensa afirmacao resulta na imagem que

temos consolidada, um elemento de conformagéao simbdlica.

Uma joia com inUmeras influéncias culturais, a penca de balangandas, estava
inserida em um ambiente em que uma nova personalidade e cultura do escravizado,
extraido do seu meio social, teve que ser criada numa sociedade dominada pelo
“‘modelo branco” com negros ainda sob inspiracoes e padrdes africanos. Logo, ndo
seria divergente originar uma “joia mestiga” nascida do convivio de distintos povos,
uma confluéncia pertencente a varias civilizacées. Nao da para enquadrar como
europeu e nem africano, sdo compostas por artefatos hibridos, condigdo que a garante
como afro-brasileira (FACTUM, 2009). A penca de balangandas possui artefatos
votivos associados as crencgas religiosas, uma obra aberta por possibilitar a mulher
agregar berloques ao longo da vida, era a “materializagao da propria vida” (FACTUM,
2009, p.168). Morales (1988, p. 266), alega que por um lado os negros forgcados a
seguirem as regras da cultura dominante, principalmente de ordem religiosa, por outro
lado conseguiram sobreviver e realimentar a cultura através de praticas
“semiclandestinas de seus cultos e da ocupagdo do espaco publico com suas
atividades ludicas” (1988, p. 266). Concordamos que a penca de balangandas é forma
de resisténcia'®, um processo de afirmacgéo social consciente ou inconsciente, como
qualquer papel desempenhado pela cultura dos negros perante os valores da cultura
hierarquizada imposta naquele periodo, mesmo a joia ndo desafiando diretamente

questdes sociais, politicas e econémicas.

Nao possuimos um grande banco de imagens e isso dificultou uma analise que
pudéssemos dar alguma certeza ou afirmacéao, até mesmo para uma construcao de
uma analise comparativa. Olhando para as poucas imagens que conseguimos, a
penca de balangandés parece nao ser determinante para a construcdo da visualidade
“crioula” em razao de nao ser o destaque nas fotografias e nem nos desenhos do séc.
XIX ou XVIII, nos quais identificamos sé as pencas. A visualidade da crioula, esta mais
para a uniao de toda sua indumentaria de carater heterogéneo, com as multiplicidades
étnicas de suas origens que convergiram simultaneamente e interferiram na maneira

de se portar e carregar a vestimenta.

13 Factum (2009) trabalha com o conceito de design de resisténcia para a joalheria escrava.
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Devido ao estudo da indumentaria ndo ser objeto de pesquisa na época que
abarcamos e mesmo atualmente ainda nao existir uma area no Brasil que estuda a
indumentaria por imagem, investigar uma joia a partir da imagem se torna uma tarefa
mais dificil, principalmente por falarmos aqui da penca de balangandéas localizada
numa parte ndo muito usual do corpo da mulher, a cintura. As pencas de balangandas
sao joias grandes e volumosas, com uma média de 20 a 50 berloques (LODY, 1988,
p.26), sdo joias que chamam a atencdo, entretanto nas fotografias delas com o
restante da vestimenta das “crioulas”, ja ndo desfrutam de grande visibilidade.
Fotografias das mulheres com os “trajes de crioulas” sdo poucas e com as joias menos
ainda. Nas fotos percebemos que a penca de balangandas n&o recebia destaque na
cena, quase nao conseguindo visualiza-la. Por que sera? Sera pela sua localizagao
no corpo e o pano da costa tampa-la? Sera pelo fator econémico? Eram joias com
inumeros berloques feitas de prata, entdo a aquisicdo delas tornava-se mais dificil
para a mulher? Ou por serem joias usualmente utilizadas somente nos trajes festivos?
A indumentéaria sempre esteve ligada as reunides sociais, mostrar ao outro a melhor
imagem de si, a roupa simples do cotidiano é substituida na festa “pela forma
fantasmal que o narcisismo apde ao corpo e ao rosto. O universo do sonho € também
o reino das transmutacdes.” (SOUZA, 1987, p. 151) Nas festas, uma nova
personalidade aparece em uma excecao, excecao da trivial realidade, uma ambiéncia
ficticia de novas cores, novos materiais e novos volumes no corpo sado adicionados
(SOUZA, 1987, p.151). A penca de balangandas estaria na excecao? Parte do refugio
da trivial realidade? Sera que a sua produc¢ao era limitada a um nimero pequeno de
ourives? Uma atividade quem sabe destinada a poucos? Factum (2009) relata a

respeito dos artifices das “joias de crioulas”:

Apesar de ainda nao ter uma fonte documental, ha dados bibliograficos que
apontam a probabilidade de existirem especialistas de ascendéncia africana
ou africanos na confeccao das joias escravas baianas. Se ndo eram negros
ou mesticos, esses profissionais possuiam aprendizes escravos e forros, ou
0S proprios eram ex-escravos e, em sua maioria, possivelmente adeptos dos
cultos afro-brasileiros ou tinham pleno conhecimento dos signos e simbolos
agregados as manifestagdes religiosas de escravos, forros e seus
descendentes. (FACTUM, 2009, p.175).
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Andrade (1988, p.129) na pesquisa dos inventarios de Salvador, nos anos entre
1811 e 1888, num total de 8.045 escravos, identificou nos homens oitenta e dois
oficios diferentes enquanto para as mulheres dezesseis. Os homens eram os
responsaveis pelas confec¢des de joias, as mulheres recebiam ocupag¢des como
doméstica, costureira, vendedoras e doceiras. Entre os oficios declarados dos

escravos apenas cinco eram ourives.

Por ser uma joia com tantos berloques contra a ma sorte, como amuletos, como
forma de agradecimento por algo conquistado, ou desejos que queriam realizar, era
uma joia pessoal e intima que nao queriam que ficasse tao a vista? O uso de crengas,
misticismo e mandigas ao contrario do que podem pensar, ndo era exclusividade dos
africanos, a aceitacao de forcas sobrenaturais que interferissem em processos
naturais ou tradicionais chegou em todas as camadas da sociedade, ao ponto das
autoridades terem que aceitar, em parte, essa realidade (RAMOS, 2000, p. 154). O
uso de mandigas, tinham a fungdo de dar protecdo ou poder as pessoas que as
usavam, ou seja, amuletos, muitas vezes com a juncdo de elementos catdlicos e
africanos. A associagao de joia com amuleto é antiga, desde a pré-histéria o homem
a possui para demonstrar vaidade, posicdo social como também supersticoes e
crencas (FACTUM, 2009, p.126). A penca de balangandas poderia ser um artefato
pessoal num espaco publico, nem sempre a vista e nem sempre explicito o seu

entendimento.

Em busca de uma compreensao da joia, atentamos para a multiplicidade de
decodificagdes. Quem sabe pelo olhar da outra negra a joia fosse luxo e poder e para
a senhora branca luxuria? (LARA, 2000). Os significados nem sempre sao
desvendados ou nao possuem um significado fixo ou estavel, mas, nés sé formamos
conhecimento a partir de um enquadramento, de um recorte, e da consciéncia que
sempre tomaremos uma posi¢do. Como pesquisadores de uma histdria passada e ja
manipulada, principalmente por estudarmos imagens, no momento que decide-se
desenhar ou fotografar algo, manipula-se, observa-se uma situagéo. Trabalharemos
sempre com consideragdes e pressupostos e nunca com conclusdes e afirmagoes.

A penca de balangandas, mesmo pouco presente nos registros iconograficos e
sem um devido valor, era uma joia que assim como a roupa podiamos estudar e

construir significados a respeito da “crioula”, se a roupa dizia muito e era uma forma
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de expressao e categorizacao, a penca de balangandas também era. Até mais talvez
que as roupas, pois poderia ndo so classifica-las, mostrar seus gostos e opiniées, mas
mostrar seus desejos mais intimos, suas crengas, medos, vitdérias e como uma forma
de suportarem e passarem pela discriminacdo e marginalizacdo na sociedade.
Aglomeragobes de elementos contando uma histéria, ndo é estranho e nem distante de
nés... Hoje, século XXI, a joalheria Vivara com a colecéo Life e a joalheria Pandora,
tém pulseiras na qual o cliente compra separadamente pingentes de diversos temas,
vai juntando e montando como quiser. “Monte sua pulseira e conte sua histéria” é o
slogan da Vivara.

A histéria € marcada por guerras e conflitos, no entanto, se olharmos por uma
perspectiva cultural, a indumentaria tem a capacidade de aceitar as regras da
sociedade vigente e preservar e declarar alguma singularidade. O estudo da historia
pela cultura visual permite lancarmos um olhar para o lado da convivéncia, negociagao
e conivéncia. A indumentaria penca de balangandas tem a habilidade, tanto na sua
estética quanto na sua significacao, equilibrar a conformidade, resignacdo com

resisténcia e afirmacao.

“Uma mulata bonita ndo carece (mais) rezar. Abasta o mimo, que tem, para sua

alma salvar’'#

14 Peixoto (1945) declara que Spix e Martins ouviram essa frase na Bahia a respeito do uso das
pencas de balangandas pelas mulheres.
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