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RESUMO

Este trabalho empreende analise da estampa chita como icone de brasilidade e cesura,
que interrompe o continuo da historia tradicional, aproveitando os estudos de Walter
Benjamin ao tratar de literatura e historia da cultura. E possivel contar outro passado a
partir das vestimentas de uma época. A chita como estampa perpassa ao longo do
tempo, aparecendo ora no sistema da moda (como as alcobacas), ora fora do sistema da
moda (como nas festas folcloricas). Ela se torna objeto de estudo, posto que suas cores e
formas lhe outorgam simbolismos, os quais a transformam em cesura, fazendo, assim,
com que se perceba novo passado no instante j& em que se estéd inserido. Tentou-se
encontrar esse novo passado utilizando trés cesuras provocadas pela estampa chita nos
séculos XIX e XX, transformando o presente nesse re-olhar estampado de chita.

Palavras-chave: estampa chita; icone de brasilidade; sistema da moda; cesura



ABSTRACT

This work attempts analysis of the chintz print how icon of brasilidade and cesura that
interrupts the continuum of traditional story, using the studies of Walter Benjamin to
talk about literature and cultural history. You can count another past from the clothing
of an epoch. The chintz how print pass by over time continuum show up now in the
fashion system (as alcobacgas), now out of the fashion system (as in folklores parties).
She becomes the object of study since their colors and forms bestow to her symbolism
that make caesura causing them to perceive new past in the instante ja that is inserted. It
tried to find this new past using three cesuras caused by chintz print in the nineteenth
and twentieth centuries, making this new to look re-printed chintz.

Key words: chintz print; icon of brasilidade; fashion system; cesura.



RESUMEM

Este trabajo intenta analisis de padrones de calicos como um icono de brasilidad y
cesura que interrumpe el continuum de la historia tradicional, utilizando los estudios de
Walter Benjamin que habla de la literatura y de la historia cultural.Usted puede contar
otro pasado por las ropas de una época. Los calicos como padrone pasa al largo del
tiempo, despuntando ora dentro del sistema de la moda (como las alcobagas), ora fuera,
del sistema de la moda (como en las fiestas folcloricas). El se convierte en el objeto de
estudio ya que sus colores y formas otorgan a él lo simbolismo que le hace cesura
causando con que se perceba nuevo pasado y en instante ja en que se inserta. Tento-se
encontrar ese nuevo pasado aprovechando trés cesuras ocasionadas por los padrones de
calicos en los siglos XIX e XX, transformando el presente por eso re-olhar estampado
de célico.

Palabras clave: padrone de célico; icono de brasilidad; sistema de la moda; cesura.



INTRODUCAO

O trabalho de tecer requer paciéncia e dedicacdo para que os fios figuem bem
trancados formando uma fazenda perfeita. O processo de escrita do texto € parecido
com o processo de tecer, € preciso escolher bem os fios, arranja-los de forma que a
trama possa ser cosida com o arremate bem feito. Tecer estas paginas sobre a estampa
chita foi trabalho arduo, mas prazeroso.

A medida que a trama foi se formando, pude perceber como a estampa chita é
capaz de envolver em si nova historia que me conduziu a reminiscéncias do passado que
s0 o trabalho de rememoracao poderia me proporcionar.

Caminhando por Alvindpolis, Caetandpolis, Varginha, circuito das aguas, entre
outras cidades mineiras, além de cidades no Norte — como Manaus - e Nordeste — como
Recife e Natal ,encontrei a estampa chita hibridizada a memaoria do povo que forma este
pais. A estampa chita possui ancestrais ilustres. Ela chegou até o mundo ocidental vinda
da India e conquistando o povo europeu. Na América Central, os espanhdis encontraram
tecidos estampados entre os astecas, que lembram muito a chita que se conhece. Ela ndo
tem assim uma origem fixa. Essa estampa que foi encontrada na india e na América
Central, mesclou-se de tal forma a memodria brasileira, que se tornou icone de
brasilidade.

Seu nome vem do sanscrito chint, que significa mancha. Em suas tramas sédo
utilizados motivos florais que, conforme o tamanho das flores determina suas variagdes.
Quando sdo estampadas flores mildas, a estampa recebe o nome de chitinha. Para as
flores gratdas a estampa se denomina chitéo.

Devido a religido islamica e hindu, os indianos ndo podiam timbrar em seus
tecidos figuras humanas ou de animais, é por isso que a estampa chita esta repleta de
flores. Hoje se pode encontrar outros motivos como figuras geométricas, homens de
neve, mas uma das caracteristicas mais marcantes da estampa chita continua a ser flor.

E essa estampa “de manchas” sempre em tonalidades fortes com cores primarias
que ¢ o objeto de estudo deste trabalho. Mas, o que a torna digna de estudo?

A estampa chita perdura desde o século XI entre os indianos, mas ha indicios de
que entre 3000 e 5000 a.C., os indianos ja estampavam com cunhos (tipo de carimbo de
madeira entalhada ou metal “pai” dos clichés de impressao). Além de sua capacidade de
resistir ao tempo, ela se faz presente na memoria coletiva do povo brasileiro. Essa €,

para mim, a sua principal caracteristica. As primeiras tecelagens que produziram chita



em massa estdo em Minas Gerais e, como todo bom mineiro, elas aprenderam em casa o
gosto pelo trabalho bem feito, com cuidado, paciéncia e siléncio — “Mineiro como
quieto”.

Foi neste “quieto mineiro” que a Tecelagem Cedro e Cachoeira se reergueu no
inicio do século XX, produzindo a primeira chita brasileira com producédo industrial.
Negocio mineiro é feito em familia e a Mascarenhas sabe muito bem disso. A matriarca
Policena Mascarenhas foi a que primeiro teceu e, assim como Penélope, seu ato
ocasionou a rememoracao. Penélope tecia de dia e desfazia o trabalho a noite, esperou e
coseu o retorno de Ulisses.

Policena que também tecia a luz fazia de seu trabalho hibridismo de historia. Ela
também esperou enquanto tecia. Sua espera foi maternal, pois, criar 12 filhos e vé-los
crescer é tarefa de espera e esperanca, de paciéncia e de prudéncia. Bernardo, o filho
mais novo, foi quem primeiro saiu da manta que usava como protecao, disfarce, assim
como Ulisses, e percebeu no ato de tecer, a vocagdo mineira, a vocagdo Mascarenhas.

Fiar e tecer foram atos que se desdobraram em estampar e simbolizar. A chita
cresce no seio mineiro e, comeca a fazer parte de todas as esferas culturais ou gostos
como afirma Canclini (1998) lendo Bordieu. O subjetivismo parece demarcar a cultura
hibridizada do século XX, e a estampa chita € exemplo concreto dessa presenca na
cultura brasileira. Ela estd presentes em algumas festas populares e brincadeiras de
crianca. A chita aparece nas casas como forro de colchdo, nos vestidos de domingo ou
como cortina de sala de estar. Ao contréario, ela conota gostos, desejos, memdria que
ultrapassam o objetivismo capitalista. A chita esta presente na acdo capitalista desde o
Brasil coldnia, estando ao mesmo tempo presente na memdria coletiva, quando é usada
como icone da Inconfidéncia Mineira ou do Movimento Tropicalista. Quando tem seus
teares incendiados em praca publica por representar perigo a Coroa Portuguesa.

Esta estampa que era cunhada geralmente em tecido “ordinario”, passa a fazer
parte da moda, primeiramente com Zuzu Angel e mais tarde, chega as grandes marcas
que utilizam de seu padrdo para estampar tecidos como malha e seda. A chita ndo esta
nas margens e nem no centro, ela esta no entre-lugar. Mesmo quando a moda dita que a
chita ja ndo se encontra no centro, ela continua a fazer parte do imaginario brasileiro. A
estampa chita vai para as passarelas, mas continua sendo usada para dar cor as cozinhas

e salas de estar brasileiras, a roupa do palhaco de folia de Reis e a saia do boi bumba.



Macabéa e Gabriela também vestem chita. A Literatura também utiliza a
estampa chita, talvez como uma tentativa de caracterizar a alma do povo brasileiro, dar-
lhe cor e forma. E como se a estampa chita pudesse afirmar conceitos, fazer
verossimilhancas ou lutar contra tabus e conceitos pré-estabelecidos.

Apesar de toda esta trama complexa de possibilidades, encontrei pouquissimos
trabalhos sobre a estampa chita. As teses e dissertacGes a respeito dela limitam-se a
enfocar temas de ordem téxtil. Ha alguns trabalhos, que utilizei inclusive nesta
dissertacdo, que a mencionam no espaco da moda, mas a tessitura com que escrevem
ndo a aproxima do tema que pretendo trabalhar aqui.

Com toda esta carga genética, cultural e simbodlica, a estampa chita é digna de
estudo. Sua memdria deve ser constantemente resgatada e trabalhada para que se possa
ter outro olhar sobre a cultura brasileira. Com este intuito tenho como pergunta tema
deste trabalho: A estampa chita é capaz de provocar cesuras na Histéria dos vencedores,
trazendo para o presente novo passado através de sua memaoria?

Para se chegar a possiveis respostas a essa questdo dividi este trabalho em 6
capitulos. No primeiro faco uma reflexdo sobre os conceitos de histéria, memoria e
cesura, a fim de clarear e esclarecer duvidas a cerca desses significantes que circundam
0 tema e todo este trabalho.

O segundo e o terceiro capitulos sdo o coracdo deste trabalho. No segundo
capitulo tento resgatar a memoria da estampa chita, suas veredas que passam pelo
Oriente, pela Europa, mas, que possuem méaos amerindias como as de Policena. A chita
com suas diversas denominagdes - chintz, pintado, alcobaga, indiano - possui em sua
memdria fatos que trazem para o presente novo passado que deve ser constantemente
re-lido. Por isso é tdo importante sua histéria social, ela me ajudara a perceber e
entender porque o padrdo chita se tornou icone de brasilidade.

Como os caminhos da chita se cruzam e imbricam entre si, é preciso olhar para a
memoria das tecelagens mineiras, que é o que faco no terceiro capitulo. Este trabalho se
foca em terras mineiras estampadas de chita, por isso teco a historia das tecelagens de
Minas que sdo descendentes diretas de Policena Mascarenhas e, consequentemente, dos
povos autoctones que primeiro povoaram a América. Neste processo de rememoragao
descrevo o0 processo de tecelagem e estamparia da chita, nos seus primoérdios na
Mascarenhas “Cedro e Cachoeira” e em sua tecnologia do século XX na Mascarenhas

“Fabril Mascarenhas”.



No quarto capitulo fago estudo sobre a presenca da estampa chita na cultura
visivel e de massa. Ancorada em Canclini e em suas reflexfes sobre as estéticas
burguesa, média e popular, analiso o entre-lugar da chita, ora nas passarelas, em grifes
famosas, ora em vestidos de missa, toalha de mesa ou trajes folcloricos. Suas tramas
estdo hibridizadas e, ora aparecem nas passarelas em grifes famosas, ora em vestidos de
missa, toalha de mesa ou trajes folcldricos. Ela esta, pois, dentro e fora do sistema da
moda.

A estampa chita é caracterizada por suas cores e formas, por isso dedico o quinto
capitulo ao estudo da semiotica da chita. Correlacionando suas cores e formas, tento
demonstrar o que faz dela cesura na historia. Estudando suas cores a partir dos estudos
das cores de Kandinsky e Goethe e a sua relagdo com as cores da estampa chita. Para
isso, comeco o capitulo discriminando e refletindo sobre forma e cor. A partir das
reflexdes de Barthes, sobre mitologia e o segundo significado, afirmo ser a estampa
chita um mito. Cosendo suas formas e cores, tento desvendar seus véus. Termino esse
capitulo analisando a presenca da chita no re-vestir de algumas mulheres da literatura
brasileira. A padronagem floral e as cores conferem a chita semantica propria que € re-
vivida através do feminino na literatura.

O sexto capitulo é o arremate final. Nele tento responder de forma afirmativa a
pergunta tema deste trabalho. Através de reflexdes sobre cesura de Benjamin, estudo a
estampa chita e sua capacidade de trazer para o presente novo passado que é percebido
quando se re-olha a partir de sua estampa. A chita é icone de brasilidade e foi utilizada
pelos Tropicalistas e por Chacrinha, como bandeira de protesto. Ela também retratou
costumes do Brasil do século X1X que s6 podem ser percebidos em suas cores e formas.

Este trabalho €, pois, tentativa de fazer com que a estampa chita comece a perder
alguns véus, focando a questdo da cesura na historia dos vencedores e tendo a estampa
chita como objeto de pesquisa.

O olhar sobre a chita, nesta dissertacdo, esta além da de estudos restritos a
tecido, moda ou tecelagem. E trabalho que mescla memoria, cultura, literatura e
historia.

A chita é simbolismo, icone de brasilidade que perpassa a memoria coletiva
brasileira, e € com esta reflexdo que comeco a tecer suas tramas entre fios, urdume e

subjetividade.



1 REFLEXOES SOBRE HISTORIA, MEMORIA E CESURA

1.1 Histéria Tradicional ou Historia dos Vencedores

A historia tradicional — ou a historia dos vencedores, nas palavras de Benjamin —
é a historia que se encontra nos livros. Ela é capaz de afirmar seu passado como
verdadeiro, através de argumentos politicos, e chega até a ditar como historicos alguns
fatos miticos.

Seria entdo possivel encontrar outra historia, capaz de ajudar a entender melhor o
presente? Histdria que preenchesse as lacunas deixadas, por acaso ou a proposito, pela
historia de longa duracdo? Haveria a possibilidade de encontrar narrativas com poder de
cesura, a fim de trazer nova histdéria sob outra Otica que ndo a registrada pela elite
politica e cultural?

Para que as respostas a estas indagacdes acontecam, volta-se o olhar para as
questdes relacionadas a memdria, interligadas a histéria e a cesura. Se a memoria e a
historia encontram-se sem fronteiras, a cesura serd o corte na linha do tempo capaz de
provocar o instante j& que traz ao presente novo passado em que outra historia pode ser
percebida.

Para compreender 0 mundo em seu espacgo-tempo, é preciso contar com auxilio da
memoria, que, segundo Le Goff (2003, p.119), nada mais € que “um conjunto de
fungBes psiquicas, gracas as quais 0 homem pode atualizar impressdes ou informagdes
passadas, ou informagdes que ele representa como passadas”. A memoria, portanto,
atualiza o passado e permite ao homem se colocar como sujeito que interage no mundo
em que Vive.

O ato mneménico principal ocorre através do comportamento narrativo, que é
funcdo social. Esse ato mnemdnico se encontra presente em toda comunicacdo em que
ha o locutor e o interlocutor que falam sobre acontecimentos do passado no interior da
narracdo. Assim, estudando a memoria social ou coletiva, tem-se a possibilidade de
conhecer melhor o homem, que, através do armazenamento de informagdes, conquista o
passado, demarcando no espago e no tempo o registro de fatos e feitos realizados pela
humanidade.

Desde os povos sem escrita, quando surgem o0s mitos de origem que dao

fundamento aparentemente historico a existéncia das etnias ou das familias, a memoria



passa a ser importante. Em Le Goff (2003) Ié-se que as tradi¢Oes e a historia da tribo
eram contadas de geracdo em geracao atraves da linguagem oral. Havia a preocupacéao
em salvar a memoria coletiva, na tentativa de eternizar a tribo e passar para as proximas
geracOes as experiéncias e a vida dos antepassados. Sdo as narrativas orais que vao
delimitando a memdria coletiva de cada povo. O contar histéria é, pois, tentativa de
eternizar o passado, ou seja, de trazé-lo continuamente para o presente.

Ao longo do tempo, o homem manteve a preocupacdo de guardar feitos e
tradicdes. Reis, farads e imperadores registraram, na linguagem escrita, sobretudo
através da narracdo, a memoria de sua dinastia, império ou nacdo. Essa tentativa, de
deixar como legado o passado glorioso, estreita a fronteira entre memdria e historia.
Nota-se elo forte existente entre a preservacdo da histéria e da memdria por meios
relacionados as diversas formas de manifestacdo religiosa.

Le Goff em Histéria e Memoria (2003) comenta que a memdria cristd se
manifesta essencialmente na atualizacdo da passagem de Jesus Cristo pela humanidade
(nascimento, ressurreicdo, pentecostes) ilustra bem a afirmacéo anterior. Os apdstolos
comecaram a arquivar a memoria cristd pela pregacdo da Boa Nova e pelo registro
escrito dos textos que culminariam no Novo Testamento. Com a retencdo da memoria
cristd, é possivel ainda a reconstrucdo da histéria dessa época, mediante o estudo de
determinadas passagens. O modo de vida dos romanos e o episodio da perseguicdo aos
cristaos, por exemplo, delineiam o passado romano e desenham a luta na implantacédo de
novo regime religioso contrario ao politeismo do periodo: o cristao.

E interessante acrescentar que a associagio entre morte e memoria adquire enorme
difusdo no cristianismo, sobretudo pela instituicdo do dia dos mortos e da oracdo aos
entes falecidos. Ainda sobre a importancia da religido cristd para a memdria, tem-se no
século XII1, Alberto Magno e Sdo Tomas de Aquino que atribuem importancia ao ato
mnemonico. Segundo Magno, citado por Le Goff (2003, p. 450), “o mnemonico reside
na parte sensitiva da alma”. Talvez seja por isso que Santo Agostinho cita como
trindade intrinsecamente ligada “memoria, intelecto e voluntate”. O bom cristdo teria
que ter inteligéncia para seguir os ensinamentos de Cristo, vontade para segui-los e
mem0ria, para ndo se esquecer dos feitos e ensinamentos do mestre. Memoria, intelecto
e voluntate estdo hibridizados, homogeneizados, tornando-se complementares na funcgéo
de alimentar a alma cristé.

A partir da escrita, a memaria passa a ser registrada em anais, como tentativa de

gravar fatos e feitos (ou pelo menos aquilo que interessava aos vencedores). Nesse



sentido, ela, a memdria, pode ser vista como sinénimo de poder. Grandes governantes
algumas vezes utilizaram a arte para perpetuar suas conquistas, eternizando-se atraves
do arquivamento de seus feitos. Essa gama de informacOes poderia estar no
encadeamento de hieroglifos (como os encontrados na piramide de Ramsés), na estatua
de Jalio César (mistura de deus grego com soldado romano, para demonstrar a
superioridade romana, através da perfei¢cdo da escultura grega) ou nas paginas de um
livro (como o que possui as descrigdes das sete maravilhas do mundo antigo).
Avancando o olhar, agora, em direcdo ao renascimento e, especificamente, sobre a
invencdo da imprensa, em que se pode considerar o feito de Gutenberg como importante
para a revolucdo da memoria ocidental®. Por isso, segundo Leroi-Gourhan citado por Le
Goff (2003, p. 452), até o aparecimento da imprensa, era quase impossivel se distinguir

0 que era de transmissdo oral e o0 que era de transmissdo escrita:

Até o aparecimento da imprensa, dificilmente se distingue entre a
transmissdo oral e a transmissdo escrita. A massa do conhecido estd
mergulhada nas praticas orais e nas técnicas; a area culminante do saber, com
um quadro imutavel desde a Antiguidade, é fixada no manuscrito para ser
aprendida de cor. Com o impresso, ndo so o leitor é colocado em presenca de
uma memoria coletiva enorme, cuja matéria ndo é mais capaz de fixar
integralmente, mas é frequentemente colocado em situacéo de explorar textos
novos. Assiste-se entéo a exteriorizagdo progressiva da memoria individual; é
do exterior que se faz o trabalho de orientacdo que esté escrito no escrito. (LE
GOFF, 1964-1965, p.69-70)

Com a invencédo da imprensa ocidental, evidencia-se a bifurcacdo da meméria. Ela
se dividira entre memdria dos vencidos e memoria dos vencedores. A primeira se
afastard dos grandes centros europeus e se tornara marginal, ndo sendo colocada em
livros de histdria tradicional ou requisitada pela Igreja Catolica — que buscara atitudes
escatoldgicas para afastar as contradicdes acerca do Apocalipse que afastavam os
cristdos novos de seus templos. A segunda, que é a memdria dos vencedores, utilizara a
imprensa como forma de atuar em defesa daqueles que detém o poder politico. Assim, a
historia passa a ser regida por poucas maos que aglutinam, em papéis impressos, 0 que

lhes convém.

1 E importante ressaltar que os chineses foram os primeiros a empregar métodos de reproducéo de caracteres. Os que
se aproximavam mais da tipografia eram os selos e lito-calcos, difundidos na passagem do século V1 para o VII. Mas
essa invencdo oriental ndo era ainda a ideal para os processos de reprodutibilidade. Ainda que um Bi Sheng, em
meados do século XI, tivesse inventado finalmente os tipos méveis e introduzisse, mesmo que de modo primitivo, 0s
trés processos principais da tipografia — os tipos moveis, a composi¢do e a impressao — nao se tinha a possibilidade de
reproducdo que os tipos metalicos de Gutenberg proporcionariam para a demanda de leitores que o progresso da
época exigia: reproducéo em grande escala e fiel ao texto original.



Porém, a memoria dos vencidos nao ficara totalmente perdida. Ela se mantera no
descontinuo, acumulando-se nos séculos precedentes no pensamento e nas narrativas
orais do povo, fora dos livros tradicionais. Le Goff (2003, p.460) ironicamente
questiona se ndo seria esta memdria acumulada o grande detonador da Revolugédo
Francesa, cujos ideais ainda ndo se concretizaram até os dias atuais. Esta memoria dos
vencidos, que provavelmente foi crescendo no seio familiar e foi sendo repassada
oralmente em palavras e agdes que ndo foram transcritas para os livros tradicionais,
contribuiu para 0s novos rumos que a humanidade tomou nos séculos precedentes.

Freud, em seu livro A Interpretacédo dos Sonhos (2002), trabalha o ato de lembrar
de maneira singular. Ele considera a lembranga como reservatério de fatos que podem
dizer muito do passado e utiliza das lembrangas vividas nos sonhos para encontrar
pontos que ficaram obscuros e que necessitam ser re-lidos para que se possa entender o
presente. Neste sentido a memdria individual, ndo estd a servico do poder politico ou
escatoldgico. Ela é ponto de encontro de novo passado que transforma o presente.

Retomando a divisdo da memoria, sabe-se que a dos vencidos refere-se ao
passado de grupos que ndo estdo nas instituicdes que detém poder. Ela, no entanto, é
importante para que se possa compreender melhor o presente, pois armazena fatos e
feitos que estdo no espacamento da histdria tradicional. A psicanalise freudiana utiliza
de certa maneira esta memoria para curar, posto que acredita no processo de
rememoracao longe dos livros de historia. E deste material que, de maneira diversa da
de Freud, a Nova Historia vai se utilizar para contar outro passado que ndo esta na
historia tradicional.

A invengéo da imprensa possibilitou propagar durante muito tempo o passado dos
vencedores como unica verdade, difundindo informacgdes consumidas pela elite cultural,
como dignas de serem transcritas para os livros. Contudo, as narrativas dos feitos e
vitdrias do passado dos vencidos que sobreviveram aos séculos gracas a oralidade e a
sua permanéncia no descontinuo também poderdo ser beneficiadas por esse progresso

tecnoldgico como se vera mais adiante.

1.2 Historia dos vencidos: nova maneira de olhar para o passado

A fim de subsidiar as reflexdes sobre historia dos vencedores e historia dos
vencidos, duas maneiras de preservacdo de elementos histéricos foram muito

significativas no século XX, para a formagdo da nova maneira de pensar o passado. A



primeira surge logo apds o término das duas grandes guerras que marcaram o século: a
constru¢do de monumentos em homenagem aos mortos em combate. E a segunda é a
fotografia.

O século XX foi marcado por conflitos que permitiram o repensar do valor
humano em decorréncia do aniquilamento de milhares de homens. Construir
monumentos de argamassa para representar os herdis de guerra torna-se manifestagdo
do sentimento humano. Individualizar o heroi guerrilheiro mediante seus feitos tira-o do
anonimato da massa e faz com que a memdria individual ganhe lugar de destaque em
meio a memdaria dos vencedores.

Podem-se também construir monumentos pela abstragdo, atraves de pensamentos
filosoficos. Exemplo disso é o resgate de valores atraves da ética de Adorno, citado em
Benjamin (1987). Adorno utiliza dos monumentos abstratos como ponto de resisténcia
contra as duas grandes guerras que marcaram o século XX, a fim de que o holocausto
ndo se repita. Adorno afirma que ndo ha repeticdes idénticas na historia, mas, sim,
retomadas, e variagGes que podem ser tdo cruéis, ainda que diferentes. Por isso é preciso
repensar o passado constantemente para que ele ndo se repita no presente ou no futuro
préximo, de maneira similar.

O pensamento de Adorno sobre o holocausto fomenta a tematiza¢do da dimenséo
do sofrer humano que é pouco vista pela filosofia. Adorno faz com que as grandes
guerras sejam repensadas — em especial a segunda — a partir dos sobreviventes. Assim,
na visdo benjaminiana, a lembranca ativa do passado pode transformar o presente.

Esta primeira maneira de pensar o passado através da experiéncia dos
sobreviventes entra em consonancia com as técnicas de cura de Freud, que também
recorre a memoria para curar e evitar que o passado indesejavel torne-se presente. A
construcdo de monumentos de argamassa ou abstratos repensa o passado através da
memodria individual, seja ela de herdis de guerras ou de sobreviventes do holocausto.

Outra maneira de re-olhar o passado é através da segunda manifestacdo que
aconteceu no século XIX e mexeu de forma significativa em todos os espacos culturais
do século XX: a fotografia?. Ela foi capaz de eternizar instantes e movimentos que,
muitas vezes, passavam impercebiveis aos olhos humanos.

A fotografia se alia a imprensa, entre outras perspectivas, para juntas tornarem a

memoria visual passivel de ser multiplicada e democratizada. O arquivamento de fatos e

2 O fisico Arago defende em 3 de julho de 1839 a descoberta de Daguerre, com isso aparece novo discurso longe do
conceito fetichista desta arte que reinava até entao.



imagens torna-se singular. Se a pintura foi tida como documento para o registro de fatos
ou acontecimentos marcantes da memaria coletiva, a arte de fotografar transformar-se-a
no pilar para o assentamento da memoria visual de maneira nova e revolucionaria.

O visivo parece ser o centro da memdria coletiva no século XX e auxiliard a
memoOria em seu relacionamento com o passado. Passado este que possui diferentes
leituras, posto que n&o é Unico e cristalizado como afirma a memoria dos vencedores em
sua historia tradicional. A fotografia, porém, serd marco e alicerce para a cultura de
massa e, consequentemente sera utilizada pelos meios massivos de comunicacdo para
impor o passado que interessa as instituicdes que detém o poder politico.

Monumentos e fotografias, revolucGes concretas e abstratas se amolgam na
memoria coletiva. A primeira, por tentar utilizar da memoria para evitar que o passado
indesejavel se repita, e a segunda, pela possibilidade imensuravel de arquivamento da
memoria, apesar de ser muito utilizada como refor¢o pela cultura de massa, para a
manutencdo da histéria dos vencedores. Ambos, fotografia e monumentos, comegam a
descobrir, a fazer pequenos buracos no continuo da histéria, pois podem ser utilizados
para contar a memoria dos vencidos, como o0s sobreviventes de Adorno.

Segundo Seligmann-Silva (1999, p. 70):

A lembranca, afirma Halbwachs, é, em larga medida, uma reconstrucdo do
passado com ajuda de dados emprestados do presente e, além disso,
preparada por outras reconstrugdes feitas em épocas anteriores e de onde a
imagem de outrora se manifestou ja bem alterada.

Essa lembranga é encontrada na oralidade dos vencidos, em suas reflexfes que
estdo no descontinuo da histéria de longa duracdo. Rever fotografias e pensar a luz de
monumentos faz com que a memdria dos vencidos torne-se mais passivel de veracidade
que a histéria tradicional, pois ela utiliza da lembranca presente para reconstruir o
passado. A histéria dita Nova requisita a memoria dos vencidos no dominio da histéria
tradicional, pois acredita que essa memoria é capaz de sofrer influéncia de outras
concepcBes do tempo historico, desenvolvendo diversas maneiras de fazer
historiografia.

Quais seriam as vantagens de se utilizar a memoria dos vencidos para se
compreender melhor o presente? O primeiro questionamento deste capitulo retorna para
se juntar a este, e tentar encontrar novas formas de re-olhar o passado.

H& varios caminhos para tentar chegar a algumas respostas a respeito dessas

indagagbes. Mas, com o objetivo da concisdo e da clareza, recorre-se a algumas



questdes e reflexdes de Hobsbawn (1998, pp. 13-21), abordadas em seu ensaio Dentro e
Fora da Historia, que foram apresentadas como conferéncia inaugural do ano
académico de 1993, na Universidade da Europa Central em Budapeste.

Esse ensaio foi publicado posteriormente na New York Review of Books (16 de
dezembro de 1994, pp.62-5) seu titulo A nova ameaca para a Historia® remeteu a
importancia da memoria coletiva e os perigos da histdria tradicional.

Hobsbawn (1998, pp. 17-25) comeca a conferéncia afirmando que deseja dizer
trés coisas — ele acaba dizendo muito mais do que sugere. Mas, para este trabalho,
interessou a sua concepgao de historia, considerada “a matéria-prima para as ideologias
nacionalistas ou étnicas ou fundamentalistas ”.

Ele comeca falando sobre o nimero de paises existentes na Europa Central e
Oriental e o problema de nacionalidade decorrente da Primeira Guerra. Na ocasido
existiam apenas seis paises quando o conflito mundial comecou e, até hoje, por
enquanto, existem cerca de vinte e trés. lronicamente, um europeu dessa regido pode ter
nascido e morrido sem saber ao certo sua nacionalidade.

Mas 0 gque exatamente permeou essas reflexdes foi a critica contra a historia. Ele
afirma que a profissdo de historiador pode ocasionar tantos danos como a do fisico
nuclear, visto que, como a histdria é a matéria-prima para as ideologias nacionalistas ou
étnicas fundamentalistas, ela pode “inventar” o passado, se este ndo for “satisfatério”.
Hobsbawn sugere varios exemplos para confirmar esses questionamentos, como 0
surgimento do Paquistdo, que todos afirmam ser nacdo de Cinco Mil Anos, mas que,
como estado, surgiu em 1947.

Historia, portanto, ndo é memdria coletiva. Existe ainda o agravante de que, em
muitos momentos, a histdria € substituida pelo mito e pelo fantasioso, que, segundo
Hobsbawn, é o aspecto responsavel por determinar o que entra nos livros escolares. A
partir dessa substituicdo, a histéria normalmente é identificada como aquilo que se
aprende de padres, professores, autores de livros de historia ou de artigos para revistas e
programas de televiséo.

Realmente, ha ameaca para a historia. Se ela é capaz de fabular os fatos, ja ndo é
possivel confiar em suas palavras. E preciso campear em outras pastagens, procurar

terra firme. Mas, em qué?

Este artigo estd em inglés com o titulo The new threat to history — E. Hobsbawn. Disponivel em:
<http://www.nybooks.com/>. Acesso em 12/02/2007. Traduzi o titulo e trechos desse artigo para o portugués para
gue 0 mesmo estivesse em consonancia com este trabalho.
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Alsted, citado em Koselleck (2006, p.230), no século XVIII, trabalhou a
dicotomia histdria/poesia. A histdria atém-se as acOes e ocorréncias, as res gestae (aos
fatos), enquanto a poesia vive da res fictae (ficcdo). Porém, o caminho de ambas é
estreito. A poesia visa ao possivel e ao geral, se aproxima da filosofia, ao passo que a
historia orienta-se unicamente pelo decurso do tempo.

Segundo Reinhart Koselleck (2006, p.248):

A partir do lluminismo, os historiadores estiveram expostos a este postulado
aristotélico. Faz parte das novas experiéncias do século XVIII, quando a
histéria foi levada a um novo conceito reflexivo, que também as paredes
divisdrias entre os campos do historiador e do poeta se tornassem
osmoticamente permeaveis. Do poeta, sobretudo do romancista, passou-se a
exigir que se quisesse convencer e impressionar, ele deveria dar a palavra a
realidade historica. E vice-versa, exigiu-se do historiador que, por meio de
teorias, hipoteses e fundamentacOes, ele tornasse sua histéria aceitavel e
plausivel. Da mesma forma que o poeta, de sua histdria, o historiador deveria
extrair unidade e sentido.

O historiador deveria escrever como 0 poeta, romantizar para dar sentido e
veracidade ao que estava sendo escrito. Esse historiador passa a depender dos recursos
da ficgdo, posto que ele tem de construir com arte, fornecendo fundamentos morais e
racionais. O tempo histérico passado ndo pode ser capturado por nenhuma
representacdo. A histéria sO pode ser reconstruida em pequenas exposicdes. O
historiador conta com os recursos da ficcdo, trabalhando com provas que transmitem
pequenos relances de fatos antigos.

Ainda segundo Koselleck (2006, p.250):

O Huminismo, portanto, fez as res factae e as res fictae deixarem de estar em
uma relacdo de pura oposicdo. Porém, trata-se de algo mais que estetizacao e
consciéncia historica crescente, que teriam desde entdo estruturado a historia
(Historie). Por trds da nova coordenagdo entre as res fictae e as res factae se
encontra, sobretudo a experiéncia moderna de um tempo genuinamente
histdrico, que obrigou a misturar ficgdo e facticidade.

O historiador esta fora do tempo da histdria, ele entdo utiliza meios linguisticos da
ficcdo para apoderar-se dessa realidade que esta no passado. Ficgdo e facticidade se
mesclam com o objetivo de fornecerem maior veracidade para a historia tradicional. A
imprensa de Gutenberg € o espaco utilizado para esse hibridismo da ficgdo com fatos
ocorridos. O real e o verossimil se aglutinam e ficam sem fronteiras.

Segundo Seligmann-Silva (1999, p.67):



Né&o existe uma Historia neutra; nela, as memorias, enquanto uma categoria
abertamente mais afetiva de relacionamento com o passado, intervém e
determinam em boa parte os seus caminhos, entre diferentes formas de
enquadréa-lo.

A historia sofre influéncias de instituicGes que detém o poder. Ela determina o que
¢ verdade de acordo com a posicdo de poder que lhe é conferida. A historia dos
vencedores parece permanecer nas maos da igreja e daqueles que detém o poder, por
isso ela precisa de esquemas didaticos para falar do passado, dominando-o e sendo
assim dita como “verdade unica”.

O seu campo € epistemologico e politico, por isso € preciso se enveredar por
outros caminhos para se tentar chegar ao passado. A memoria social ou a historia dos
vencidos é requisitada aqui como forma de desvendar véus que ofuscam fatos passados.
Campear em outras pastagens faz-se necessario para se conhecer fatos que escaparam a
histéria dos vencedores por ndo interessarem a quem detém o poder politico ou
escolastico.

Seligmann-Silva sobre esta reflexdo fala que, quando se comega a avancar para a
ética, por exemplo, no caso de Shoah — o holocausto ocorrido por ocasido da segunda
Guerra Mundial no século XX — percebe-se a deficiéncia técnica que ha, ndo no
historiador, mas na reflexdo sobre a representacdo do passado. O passado ndo € unico.
Para cada memoria do presente pode haver outro passado.

Segundo Seligmann-Silva (1999, p.76-77):

Relacionar 0 nosso passado histérico com o trauma implica tratar desse
passado de um modo mais complexo que o tradicional: ele passa a ser visto
ndo mais como um objeto do qual podemos simplesmente nos apoderar e
dominar, antes essa dominacdo é reciproca. O trabalho da histéria e da
meméria deve levar em conta tanto a necessidade de se trabalhar o passado,
pois as nossas identidades dependem disso, como também o quanto esse
confronto com o passado é dificil.

Neste sentido, a histdria tradicional ou a histéria dos vencedores, ndo é o melhor
caminho para o conhecimento do passado e a transformacgéo do presente em que se esta
inserido. E preciso questionar esta maneira de contar o passado, encontrar vertentes que
o re-olhem por outro prisma. A Historia Nova, ao questionar constantemente a historia

tradicional, buscando respostas na memoria coletiva possui processo, modo novo de re-



contar fatos ocorridos. E por essas veredas que continuarei essa reflex&o sobre memoéria

e histéria.

1.3 A Historia Nova como outro devir

Sabe-se que na época em que surgiu a histéria dos Annales ou Historia das
Mentalidades, ela era apenas uma faceta da histdéria mais ampla, que se chamava
histéria econébmica social. Essa historia se interessava pela massa da sociedade. A
historia econdmica, que é especializada e matematica, estava ligada de maneira intima a
historia psicoldgica. Ambas eram, igualmente, a historia dos humildes e do coletivo.
Sabe-se que todo fato econémico (salario, imposto, preco) repercute de alguma maneira
na vida cotidiana (taxa de natalidade e mortalidade, enriquecimento, fome). A historia
econbmica €, entdo, a tentativa de fazer histdria descontinua do sujeito e dos
acontecimentos relacionados a ele. O descontinuo € 0 que se encontra nos
espagamentos, na ruina da histdria de longa duracdo como se vera mais adiante com
Benjamin. Essa historia da humanidade andnima comeca a ser caminho para a Historia
Nova em que todos podem, de alguma maneira, se identificar.

Apb6s a Segunda Guerra Mundial, comegou-se a ter nova visdo da forca
socioecondmica que era entdo o motor das grandes subversdes de ordem politica e
social que tomaram conta dessa época. Muitos jovens intelectuais ficaram fascinados
com essas forcas, entre eles os historiadores que foram tentados a transportar para o
passado os interesses de seu presente e nele procurar as origens (ou os atrasos) do
progresso técnico (LE GOFF, 2003, p.211). E aqui que a historia demografica
reintroduz os fenbmenos de mentalidade na grande problematica mundial.

Le Goff enfoca bem a questdo da histéria demografica e suas contribuicdes para a
historia das mentalidades quando afirma que comegam a surgir questfes sobre atitudes
filosoficas nas estatisticas puramente matematicas, isto €, podem-se encontrar fatos que
levam a questionamentos que ultrapassam o quantitativo demogréafico e que levam a
refletir sobre 0 modo de vida, fatos e feitos que ocorreram no passado de determinado
povo e que estdo presentes em sua memdaria coletiva.

Tem-se, como exemplo, a adaptacdo da populacdo aos alimentos, que ndo era
automatica nem imediata. Isso vai contribuir para o surgimento da historia que tenta
ressaltar, no passado, os indicios que preparavam ou anunciavam a modernidade. E a

historia que esta nos vazios da longa historia (histéria tradicional). Ela é construida por



fatos particulares no espaco dentro do tempo maior (tempo continuo), mas que é capaz
de revelar outro passado que repercute no presente.

Esses jovens historiadores como Lucien Febvre e Marc Bloch ndo vao estudar a
historia tradicional como sentido unico. A cultura que estudam ¢é tirada fora da historia,
ou melhor, nos espacos vazios dessa longa historia. Eles se interessam pela sincronia,
dilatando as margens dessa historia. O historiador re-I1é a longa historia, buscando
acontecimentos regionais tentando encontrar respostas para 0 presente que ndo se
encontram nos livros de historia tradicional, mas na cultura que pode ser rural ou
urbana, elitista ou popular. Esta reflexdo se dirige a possivel resposta para o
questionamento feito no inicio deste capitulo: € possivel re-contar o passado por outras
veredas que ndo sejam a histdria contada nos livros. E no espacamento, naquilo que
escapa, que outro passado é passivel de ser re-feito e de transformar o presente.

Ha& aqui outra referéncia para a questao do tempo linear da histéria.

Vive-se a histdria que estd dentro da longa histéria, mas, que por estar a margem,
é capaz de alargar esse espaco e ultrapassar as barreiras da tradicdo, ajudando a entender
o futuro ou compreender o passado por outra Otica dilatada, que ha mais nas entrelinhas
da histdria tradicional do que nela mesma.

Para se chegar a essa histéria do tempo que ndo é continuo tem-se que procurar
nas entrelinhas da histéria, nos seus espacamentos, tentando entender como essa histéria
se forma dentro da histdria dos vencidos. As narrativas deixam o passado individual ou
coletivo tomar forma nas reflexdes do tempo cronolégico em que se estd. Benjamin
(1987, pp.197-200) se preocupou intensamente com essas questdes referentes a narragéo
classica, a perda da tradicdo do contar historias, enfim, ele via nova teoria da
historiografia revolucionaria que era a rememoracdo salvadora do passado esquecido.
Por isso a narracdo é fundamental para a constituicdo do ser humano.

Neste momento as reflexdes de Le Goff e Benjamin comegam a trilhar caminhos
paralelos para este trabalho. Enquanto Le Goff preocupa-se em encontrar novo passado
na memoria coletiva ou nas reflexdes filosoficas que sdo percebidas na historia
demogréafica em que alimentos, vestimentas e costumes sdo capazes de dilatar a historia
de longa duracdo, trazendo passado novo para 0 presente, Benjamin trabalha a
rememoracao do passado como salvadora, isto €, a historiografia pensada através do ato
de narrar, da memadria coletiva que relembrando fatos e feitos de determinado povo, re-

conta novo passado naquilo que escapa da histéria tradicional.



Benjamin afirma que, com as guerras, surge nova barbarie. E a pobreza da
experiéncia e 0 contentar-se com pouco. Para Benjamin a experiéncia acontece no
comungar com 0 outro, na troca., enquanto que a vivéncia é individual.N&o existe mais
narrador que tenha vivido as histérias que conta. Os soldados voltam pobres de narracao
das guerras, isso preocupa Benjamim. E preciso lutar contra o esquecimento para que o
tempo néo venha abolir os trabalhos dos homens e suas faganhas.

E interessante verificar como literatura e historia tém esse cuidado com o lembrar,
na tentativa de reconstruir outro passado que acaba por escapar e resguardar alguma
coisa da morte dentro da fragil existéncia humana. Como o historiador tradicional é
perigoso, podendo causar tantos danos quanto o fisico nuclear, é preciso encontrar na
memoria dos vencidos, narrativas que possam contar e transformar o olhar em relacdo
ao passado sem o perigo de exterminad-lo ou modifica-lo. Essas narrativas podem ser
literarias, verossimeis ou estar no descontinuo da historia tradicional. Para encontra-las

é preciso fazer corte no continuo, dilata-lo e ler em suas entrelinhas.

1.4 Cesura que Interrompe o Continuo

Benjamin tenta pensar a tradicdo dos vencidos, que ndo estd ao nivel da
continuidade, mas sobre os saltos, na interrupcdo e no descontinuo. “O continuo da
historia é o dos opressores. Enquanto a representa¢do do continuo iguala tudo ao nivel

J4

do chao, a representagdo do descontinuo ¢ o fundamento da auténtica tradigdo”
(GAGNEBIN, 2006, p.99).

A histéria de longa duracdo é a histéria dos vencedores, mas nessa historia
escapam lugares, como afirmei anteriormente, em que se oferece escora para outra
histéria que quer ir além dela.. A verdade do discurso ndo se esgota nele, mas no que se
deixou escapar do mesmo.

Para Benjamin, citando Goethe em Anotacdes ao ensaio sobre As Afinidades
Eletivas (GAGNEBIN, 2006, p. 74), o conceito chave € o da interrupcao da historia, de

unterbrechung messianica ou de Stellstand (paralisacdo, historiogréafico).



Pois, como a interrupcdo consegue, gracas a imperiosa palavra, arrancar a
verdade do discurso dos mentirosos ali onde o interrompe, assim também o
sem-expressao obriga a harmonia trémula a se manter parada e eterniza, pela
sua intervencdo, seu tremor. Nessa eternizacao, o belo deve responder por si,
mas parece, entdo, como que interrompido por essa responsabilidade. O sem-
expressdo é esta violéncia critica que ndo consegue, por certo, separar a
aparéncia do verdadeiro na arte, mas que lhes proibe misturar-se. Essa
violéncia, ele a tem como palavra moral.

Benjamin ndo trabalha com o tempo linear que est4 atrelado a histéria tradicional,
ele se opOe a esse tempo com o conceito pleno: jetztzeit (tempo de agora), a0 mesmo
tempo ursprung (surgimento) do passado no presente e evento do instante daquilo que
comeca a ser. Para ele, o lembrar o passado é muito mais do que simples lembrar, é
retomada, € volta/renovacdo que, quebra a continuidade da cronologia tranquila,
imobiliza seu fluxo, instaurando o instante e a instancia da salvacgdo. Vé-se isso como
corte do tempo continuo na busca da histéria que se refaz quando, se volta a pensar no
passado da historia tradicional, tempo e espaco que é dos vencidos. Esse tempo
descontinuo é o fundamento para Benjamim da auténtica tradicao.

Enquanto a histdria tradicional se preocupa com a comemoracdo dos vencedores,
no continuo da historia, tem-se que procurar as asperezas € suas arestas que oferecem
condicdes de ir além dela.

Esse gesto de ruptura na linguagem é a paragem e 0 sopro marcados pela cesura
que escande o uso da mesma ao interrompé-lo. Sabe-se que o termo cesura vem da
literatura e significa corte, é a pausa na sexta silaba do verso alexandrino. Para
Benjamin ela tem dupla funcdo. Primeiro é essa critica a historia tradicional que afirma
possuir verdade absoluta no continuo que dita a histéria dos vencedores. E segundo é
ruptura no desenvolvimento da narrativa. A cesura em nossa linguagem é o eco
privilegiado da interrupcdo (messianica) que destroi a continuidade e que se erige em
totalidade historica universal e salva o surgimento do sentido na intensidade do
presente.

A cesura, como corte no continuo, € encontrada também em varios momentos da
literatura, como na tragédia grega Edipo Rei, em que Holderlin, citado por Benjamin, no
ensaio sobre As Afinidades Eletivas (pp. 181-182, 1987) utiliza para elaborar sua teoria

sobre cesura. Pois, entdo, vejamos:



Ao fazer intervir o descontinuo, a cesura opera a partilha tragica no seio de
um verso e, igualmente, no corpo mesmo da tragédia. Em Edipo Rei e em
Antigone ela ndo intervém, decerto, no mesmo momento; desde o inicio da
peca em Edipo, mais pelo fim em Antigone, sdo, no entanto, cada vez as
declaracGes de Tirésias, como ressalta Holderlin, que a introduzem: Tirésias,
o adivinho cego que vé passado e o futuro, interrompe o0 escoamento do
tempo habitual e inscreve no presente tragico a cesura da verdade.

A cesura é para Benjamin figura privilegiada da interrupcdo. Ela é a expressao
daquilo que funda a linguagem e a leva ao aniquilamento, pois, sua verdade nao reside
no infinito escoamento das palavras, mas no sopro “sem expressdo” que a forma e a traz
ou a dispersa e a perde. A cesura é a ruina, a fratura na historia que faz surgir outra
verdade, da qual pode nascer outra verdade, outra historia.

A memoria é o fio condutor que faz ocasionar cesuras na historia de longa
duracdo. A Nova Historia percebeu isso e comegou a encontrar nas ruinas da Longa
Historia cesuras capazes de revelar outro passado além daquele encontrado nos livros de
historia.

A cesura de Benjamin se hibridiza as reflexdes sobre o dilatar da historia
tradicional, encontrando em seus espagamentos outro passado. Esta nova maneira de re-
olhar para o passado é fundamental para perceber como a cultura se redireciona no
presente. Passado novo, sentido nas narrativas da meméria dos vencidos, nas ruinas da
historia de longa duracdo, aponta no descontinuo, fatos e feitos que transformam o
presente em que se esté inserido.

Concluo este capitulo afirmando que a cesura é a figura privilegiada da
interrupcao salvadora, em que a histdria dos vencidos pode emergir, trazendo instantes
do passado para o presente, pois ela desconstroi a continuidade, apontando para o
surgimento do sentido na intensidade do jetztzeit. Ela, a cesura, € nova maneira de re-
olhar o passado, aquém de instituicdes que detém o poder, tornando-o livre de amarras,
posto que € no espacamento do continuo que o descontinuo aparece com narrativas
inéditas a cada volta/renovacdo ao passado.

Este trabalho sera, pois, ancorado nas teorias de Le Goff e Benjamin. O passado
sera re-olhado pela dtica do vencido, nos espacamentos do continuo, atraves da
rememoracao benjaminiana que pensa a historiografia através do ato de narrar. Essa
narrativa serad o eco da memdria coletiva e social que possibilitara preencher as lacunas
de lembrancas passadas que a historia tradicional deixou.

Fotografia e monumentos séo pecas essenciais para a luta contra o esquecimento.

A historia dos vencedores percebeu isso e as utilizou intensamente no século XIX para



propagar seus ideais. E possivel resgatar essas duas manifestacdes, que revolucionaram
0 século XX, para rememorar o passado através das narragdes dos vencidos.

A cesura, como corte no descontinuo, sera ferramenta para encontrar em fotos e
monumentos, em imagens concretas e abstratas, nova historia que ndo esteja atrelada
aos interesses politicos e escolasticos que perpetuaram durante seculos nos livros de
historia tradicional. Ela, a cesura, sera considerada como expressdo de uma politica
diferente no processo de expressdo da Histdria.Com isso, a memoria dos vencidos se
torna ancora, ponto de apoio para se compreender melhor o passado, transformando o

presente em que se esta inserido.



2 HISTORIA SOCIAL DA ESTAMPA CHITA: AS VEREDAS DE
UMA ESTAMPA

2.1 Os preceitos indianos ha composi¢do de uma estampa

A estampa chita vestiu a escrava e era 0 motivo da alcogaba* da elite portuguesa.
Estampou as toalhas de cozinha e, de tempos em tempos, é lembrada em aderecos e
modelos de grifes e de desfiles da alta costura. Esta, pois, presente na cultura de massa e
em produtos refinados dos mais diversos, como papel de parede e porcelanas (ver Fig.
1)

a) b)

Figura 1: porcelana chintz
a)  Mini jogo de ché japonés, colecdo particular b)) xicara de chd com detalhes em chintz,colecéo particular
Fonte: fotos produzidas pela autora durante pesquisa realizada em 05/10/20009.

A palavra chita deriva de chint em hindi, lingua falada da india, procedente do

sanscrito. Chint significa pinta ou mancha®. E caracteriza a estampa predominantemente

4 Alcobaca: tecido popular descendente direto dos palampares — palavra derivada de palang (cama no idioma hindu) e
posh (cobrir no idioma persa). Por ser tecido de tramas mais fechadas, compostas por mais fios (a0 contrério do
urdume em que a estampa chita ficard mais conhecida), era muito procurado entre os portugueses. Nele se estampava
a chita. Porém, se desconhece a origem do nome alcogaba. Existe a cidade de Alcogaba que esta situada entre a Serra
dos Candeeiros e a costa atlantica, a 42 metros de altitude e rodeada pelos rios de Alcoa e Baga — sossegadas
testemunhas da presenga romana e visigdtica. Essa cidade, que nasceu do castelo arabe ao qual se juntou, pouco
tempo depois, 0 mosteiro cristdo, ndo possui nenhum registro de tecidos estampados ou alguma tradi¢do de
estamparia. Maria Augusta Trindade Ferreira (do Instituto Camdes de Portugal), citada por Melldo (2005, p.57), diz
que “a tradigdo referente ao fabrico de tecidos em alcogaba ¢ um dos maiores enigmas da historia industrial
portuguesa, uma vez que ndo se sabe ao certo de onde vem esse nome para o tecido”.

> Em Portugal, as estampas de chita, vindas da india, seriam conhecidas pelo nome de pintado. Na Holanda, recebem
0 nome de sits e, na Inglaterra, o tecido estampado de flores é chamado até hoje de chintz, que significa tecido de
algoddo barato, estampado em toda a sua superficie de forma vivida, com brilho encerado devido a goma utilizada. O
padrdo chintz foi escolhido para estampar ndo s6 tecidos, mas também papel de parede e lougas. As lougas eram
recobertas com florais intrincados e vistosos que cobriam toda a peca. A aplicagdo era feita a médo, em processo




floral (ver Fig. 2), tendo em vista que as representacdes figurativas eram proibidas pelo
hinduismo e pelo islamismo, as duas religides principais do oriente. Entre 3 mil e 5 mil
a.C., arabescos e folhagens, flores, galhos e desenhos geométricos, como 0s madras
(listras cruzadas formando xadrez, tipico da regido de Madras), eram 0s motivos que 0s
indianos usavam para estampar mediante cunhos, uma especie de carimbo de madeira

entalhada ou de metal, antecessor dos clichés de impresséo.

Figura 2 — Estampa chita
a) estampa chita em padréao indiano b)variagdes da estampa chita em padréo brasileiro
Fonte: fotos produzidas pela autora em 09/10/2008

Segundo a Historia tradicional, houve grande desenvolvimento da producdo de
tecidos estampados na india, do século Xl ao XV. As cores vinham de pigmentos
naturais, como o indigo (planta da familia das leguminosas, que produz o azul) e o
dioxido de ferro (ferrugem), preparados em fervura e infusdes. Para fixar a cor ao
tecido, era utilizado o mordente, substancia essa que agregada ao tingimento garantia a
durabilidade da cor. Por isso, os tecidos indianos resistiam melhor que 0s europeus a
lavagens e exposicdes ao sol. Os anais historicos sobre a tecelagem na india revelam
ainda que os indianos chegavam a acrescentar urina a determinadas plantas tintdrias
para acelerar a fermentacdo e, com isso, produzir melhor tingimento®. Melldo corrobora

tal informac&o, explicando assim:

complicado e lento, que elevava o custo final do produto. Era comum dizer que a decoragdo chintz constituia a
expressao maxima de requinte e elegancia da mesa inglesa, que ao conquistar os ingleses, foi produto de exportacdo
cobicada internacionalmente pelas familias nobres da Europa.

® Essa pratica peculiar ainda é utilizada como recurso de tecelagem em regides rurais de Minas Gerais.




Do século XI ao XV, houve um grande desenvolvimento da producdo de
tecidos estampados na india. E interessante salientar que os tinteiros —
homens que tingiam os tecidos - eram considerados impuros por lidarem com
urina e por pertencerem a castas inferiores. Ndo ha noticias que os tecidos
estampados com pigmentos fermentados com urina eram considerados
impuros. (MELLAO, 2005, p. 37).

Os tintureiros eram impuros, ressalta Mell&o, mas seus tecidos, ndo. Tanto que
holandeses, ingleses e franceses ficavam encantados com as estampas de chita, a ponto
de difundi-las pela Europa como produto dos mais valorizados ao lado das especiarias.
No porto de Lisboa — centro do comércio desde 1585 no periodo do império dos trés
oceanos, segundo Lemos (1999, p. 26), o tecido indiano — nome utilizado em Portugal
para designar a estampa chita — era um dos produtos mais procurados, por causa de suas
cores vibrantes, que traziam, em si, a memoria cultural dos povos autoctones.

Na Europa do século XV e inicio do XVI, Alemanha e Italia j& tingiam seus
tecidos, incluindo o linho e a seda. Mas 0s europeus ndo estampavam como 0s indianos.
Razdo essa que faz com que holandeses, ingleses e franceses ficassem encantados com
os tecidos estampados vindos da india.

A primeira estamparia de algoddo em Portugal sé seria inaugurada no final do
século XVIII. Mas para que isso tivesse acontecido € importante observar o episodio da
viagem de Vasco da Gama as Indias.

Foi atraves do piloto Malemo Canaca que Vasco da Gama conseguiu chegar até
Calecute, em 1498, inaugurando assim a Rota do Cabo ou Carreira da india. Calecute
era ponto estratégico para o comércio de produtos orientais, mas também o local de
onde se difundiria certos tecidos de algoddo, conhecidos pelo nome de célicos,
estampados com uma espécie de carimbo de madeira, o cunho.

Vasco da Gama, encantado com tais tecidos, acreditou que venderiam bem, uma
vez que empregavam método de tingimento — o mordente’ - diferente do utilizado na
Europa do século XV. Assim, decide levar alguns calicos® na volta para Portugal, em

meio a porcelanas, sedas, especiarias, cha, café, pedras preciosas’.

" Substancia conhecida pelos indianos que permite elaborar desenhos com cores variadas, sem que essas se misturem,
além de manter a durabilidade da cor. O mordente, nos processos naturais, poderia ser vegetal como o tanino —
substéncia extraida da seiva de algumas plantas, hoje também sintetizada — ou mineral como o alimem (pedra-hume).
A Europa ndo conhecia a técnica de estamparia. Praticava apenas a tinturaria, que permite modificar a cor original do
tecido liso.

® 0 algodao misturado ao linho para fazer as tramas egipcias comegou a ser plantado na india entre 5000 e 3000 a.C.,
como provam escavacgdes arqueoldgicas no Vale de Sind. Por ser uma fibra muito resistente, além de dispensar



A estampa chita é a imagem, o visivel que, desde essa época, incorpora sua
importancia, como cesura na Histéria Tradicional. Vasco da Gama e sua tripulacdo
utilizam a imagem da chita para apresentar ao rei portugués o poderio e a riqueza do
Samorim, monarca do principado em que Gama ficou hospedado na India. O tecido
indiano € a presenca iconica que deu visibilidade a tdo longa e desgastante viagem dos
portugueses. O padrdo indiano foi novo conhecimento que os viajantes além-mar
levaram para sua terra natal. Ele é o icone que faz com que os marinheiros lusitanos
retornem para sua nacdo como herdis, que venceram 0 desconhecido, cruzaram o0
oceano, e que trouxeram como troféu para seu rei e 0 povo lusitano, a estampa chita, a
imagem indiana, que é a auséncia visivel por exceléncias dos povos orientais.

Todo o processo para estampar a chita no urdume era artesanal. Os pigmentos
naturais, 0 mordente e até a urina utilizados para fixar a cor ao tecido tornam este
trabalho manual degradante, com o agravante de que o artesdo era categoria profissional

inferiorizada na Europa do século XVI.

2.2 A Europa e a seducéo pela estampa chita

O design do tecido imigrante seduz a Europa. No século XVI, j& havia
referéncias da estampa chita até nos autos de Gil Vicente (1465-15377?). Como se sabe,
as farsas desse dramaturgo caracterizavam, por meio de simples episddios ou de
narrativas mais complexas, tipos da sociedade portuguesa, na transicdo entre a ldade
Média e a Renascenca. Nessas cenas, a estampa chita 14 esta, fazendo parte do
cotidiano, como neste trecho da farsa dos almocreves: “E logo dahi hum ano péra ajuda
de casar hua orfam mandaste dar meio c6vado pano de alcogaba por tosar.” (GIL
VICENTE, Farsa dos almocreves, 1527).%°

tratamento quimico dispendioso e ser lavavel, o algoddo no decorrer dos séculos dominou a tecelagem. Em Bizéancio,
a utilizacdo das cores era também surpreendente. O roxo era reservado para o casal imperial, mas, todas as outras
cores eram usadas nas roupas dos ricos. Muitos trajes eram fartamente estampados com animais, flores e cenas
biblicas.

°H4 registros da estampa chita no Novo Continente. Os conquistadores espanhéis Pizarro e Cortés, no século XVI,
encontraram nas Américas do Sul e Central tecidos de algoddo estampados pelos incas e astecas em tons de azul,
vermelho, amarelo, verde e preto. A estampa chita tem seus antepassados na India, mas como se percebe, ela ja era
produto das Américas também.

Farsa dos almocreves, Gil Vicente, 1527. Disponivel em: < http://www.infopedia.pt/$farsa-dos-almocreves>.
Acesso em 03/03/2007.
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No século XVII, tem-se visdo da moda inglesa através de gravuras de Wenzel
Hollar. As mulheres usam corpete bem baixo, porém com lenco ou gola de linho, que as
vezes eram transparentes. Mangas trés-quartos com acabamento de renda. O corpete
terminava em ponta e era amarrado na frente com fitas visiveis, conforme Fig.3, a saia
caia até o chdo. Durante o reinado de Carlos Il, ndo houve mudancas perceptiveis dos
trajes femininos.

Sao, porém, os trajes masculinos que chamam mais a atencéo a época de Carlos,
sendo inclusive comentado em diarios e memorias da época. Segundo Laver (1989,
p.113-114):

Sua majestade e toda a corte mudaram a moda de suas roupas, a saber, um

casaco justo de pano recortado, com um tafetd branco sob os recortes. Seu

comprimento vai até a barriga da perna e, sobre ele, uma tlnica aberta no peito,

solta e quinze centimetros mais curta. Os cal¢des com corte espanhol e botas,

algumas de panos, outras de couro, porém da mesma cor gue a veste ou o traje.

As modificacdes foram tantas que no diario de Evelyn de 18 de outubro de 1666,

citado por Lever (1989), ele descreve os trajes de Carlos Il como roupa a moda persa e

como a maneira oriental de se vestir. O casaco persa ndo era de todo desconhecido da

corte inglesa. Ele ja tinha sido usado por Sir Robert Shirley, conforme Fig. 4, que

viajava muito para a Pérsia no inicio daquele século, ocupando o estranho cargo, para
um inglés, qual seja, o de embaixador da Pérsia na corte inglesa.

Essa moda parece ser tentativa de se libertar da moda francesa. Olhando com
mais atencdo para a vestimenta de Sir Robert Shirley, é possivel ver a estampa chita
presente na moda inglesa. O modelo é persa e a estampa, em fundo amarelo, é chita.
Ambos, modelo e estampa sdo orientais em terras estrangeiras, marcando época. A
estampa entra definitivamente na Europa antiga como sinénimo de requinte e glamour.

O inicio da estamparia sobre algoddo na Europa acontece em 1690. Suica (onde
a técnica mais se desenvolveu), Holanda, Inglaterra, Alemanha e Italia criaram oficinas
de estamparia chamadas ateliés de indiennage. A estampa chita foi tdo importante na
Europa moderna, que levou ingleses, franceses e holandeses a se instalarem nas regifes
produtoras de algoddo na India: respectivamente, em Guajarat (oeste), em Bengala
(leste) e em Coramandel (sul). Assim podiam deter o monopolio do algoddo que era a
matéria-prima para se timbrar a chita. Houve também remodelagens nos jardins
europeus na busca do clima exdtico que a India proporcionava. O guarda-roupa das

pessoas de classe alta e o interior de suas casas era primaveri, a alcogaba comega a fazer



parte do sistema da moda do seculo XVII. A Fig. 5 € exemplo desse guarda-roupa

exotico que tomou conta da moda européia.

Figura 3: A women fashion history Figura 4: Sir Robert Shirley, de Anthony van Dyck,
Fonte: 1622 Fonte:
http://womenshistory.about.com/od/fashionancmed/ig/Women | http:/it.wikipedia.org/wiki/File:Sir_Robert_Shirley
-s-Fashions-17th-Century/Hollar-Drawing-24.htm _ Acesso em: 31/08/2009

Acesso em: 1/08/2008

Segundo Beverly Lemire, citada em Melldo (2005, p.45), “de 1600 a 1800, a
Inglaterra foi gentilmente invadida por flores estampadas ou naturais da india”. Os
vestidos das mulheres eram cobertos pelas flores indianas que estampavam a seda, 0
linho e o algoddo europeu. Os homens usavam estampas indianas nos robes, para
receber os amigos. Cortinas, cadeiras e almofadas eram forradas pelos palampares, dos
quais foram descendentes diretas as alcolbacas portuguesas. (Ver Fig. 5).

Portugal ndo se interessou muito pela tecelagem da estampa chita. Primeiro,
porgue tinha a Inglaterra como seu principal fornecedor de produtos manufaturados,
assim ndo desenvolveu sua producédo de tecidos e, segundo, porque havia a tradicional
rejeicédo lusitana ao trabalho manual. Melldo (2005, p. 42) tenta uma explicagao.

Vejamos:

E a tradicional rejeicdo lusitana ao trabalho manual. Talvez por causa da
influéncia mulgumana — para eles a tecelagem era considerada uma atividade
terrivel. Tecedora era sindbnimo de escrava. Havia um ditado popular que
dizia que “nove décimos de toda estupidez do mundo estava entre 0s
teceldes”. Talvez fosse por isso que a chita recebeu o estigma de pano de
pobre.



http://womenshistory.about.com/od/fashionancmed/ig/Women-s-Fashions-17th-Century/Hollar-Drawing-24.htm
http://womenshistory.about.com/od/fashionancmed/ig/Women-s-Fashions-17th-Century/Hollar-Drawing-24.htm
http://it.wikipedia.org/wiki/File:Sir_Robert_Shirley_
http://it.wikipedia.org/wiki/File:Sir_Robert_Shirley_

Figura 5a — Alcobaga portuguesa usada em moveis Figura 5b — Alcobaca indiana para vestimenta
Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada | Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada
em 05/10/2009 em 05/10/2009

A tecelagem estd presa a preconceitos populares portugueses calcados na
rejeicdo lusitana ao trabalho manual. Acredito, como Mell&o, ser este outro argumento
para alguma possivel explicacdo para o estere6tipo de tecido de pobre que a estampa
chita recebeu e que traz para o Brasil, como heranca, mas que ndo condiz com suas
caracteristicas, como mostrarei mais adiante.

No inicio do século XVII, Portugal perdeu seu monopo6lio do comércio europeu,
devido, entre outros fatos, ao fim da Unido Ibérica em 1640, que o deixou com sérias
crises econdmicas. Em 1661, a Holanda retirou-se do Brasil e comegou a produzir seu
proprio aglcar nas Antilhas, tornado-se assim independente do acucar lusitano, o que
deixou Portugal mais fragilizado economicamente e fez com que assinasse acordos com
outros paises europeus, notadamente com a Inglaterra. Essa relacdo entre Portugal e
Inglaterra, se solidifica com o casamento da infanta portuguesa Dona Catarina com o rei
inglés Carlos 11, filho de Carlos I, que modificou profundamente a moda inglesa com
seus trajes orientais de motivos florais. A estampa chita parece rondar Portugal por
todos os lados. Se eles possuem o estigma de considera-la tecido de pobre, ela agora
retorna as terras lusitanas com a alcunha de elegante e glamorosa, ao cair no gosto da
monarquia inglesa.

Com esse casamento luso-inglés, todo o comércio portugués, e
consequentemente brasileiro, voltam-se para a Inglaterra. Razdo essa que explica os
diversos tratados assinados entre os dois paises. Entre eles, o Tratado de Methuen, de 27




de dezembro de 1703, que eliminava as barreiras alfandegéarias para os artigos de |
ingleses e a reduzia a taxacgdo dos vinhos portugueses.

Os produtos téxteis ingleses dessa maneira invadiram as terras lusitanas,
prejudicando o desenvolvimento da industria téxtil portuguesa. A Inglaterra,
patrocinada pelo ouro brasileiro, aproveita para investir em pesquisas de maquinas,
métodos e técnicas de fios e tecidos, assim como na estamparia.

No inicio do século XVII, a Inglaterra ja havia dominado o territorio indiano,
exportando seus tecidos sem pagar imposto. Os teceles ingleses, que produziam 1a e
linho, sentiram-se prejudicados e reivindicaram uma legislacdo protecionista, para
poderem ter maior lucro com seus produtos. Isso foi conseguido somente no inicio do
século XVIII, em que houve restricdo a importacdo dos indianos, durante 73 anos. Mas
a proibicdo da importacdo da estampa chita fez com que se criasse 0 mercado negro de
algoddes indianos na Inglaterra, que valorizou ainda mais seu uso entre os ingleses.

Apesar da luta dos artesdos, a Inglaterra, na segunda metade do século XVIII,
substitui os instrumentos manuais — escovas para pentear 1& e algodao, fusos e rocas
(usados para fiar), teares e cunhos de estampar — pelo maquinario que mudaria a historia
da industria téxtil no mundo moderno — maquinario este que Bernardo Mascarenhas ira
comercializar para montar a Cedro em Caetandpolis como falarei mais adiante. A
Revolucdo Industrial é, pois, o0 ponto de inicio desta nova sociedade, que substitui a
forca humana por maquinas a vapor, a carvdo, elétricas e movidas a motor de
combust&o.

Em 1771 surge o primeiro tear movido a energia hidréulica, de Arwright e, em
1785, entra em funcionamento o primeiro tear mecanico e a primeira fiacdo a vapor,
inventados por James Cartwright. Mas € em 1856 que se tem inicio a impressao
continua de estampas, com a utilizacdo da maquina com cilindro no lugar dos cunhos ou
placas de impressdo, inventada pelo escocés Thomas Bell. Esse processo € utilizado até
hoje em féabricas de chita brasileiras, como a Fabril Mascarenhas, que sera apresentada

ainda neste capitulo.
2.3 O Brasil estampado de chita
Os primeiros teares horizontais e a técnica de tecelagem européia chegaram ao

Brasil ainda no século XVI pelas méaos dos colonizadores. Porém, os habitantes das

terras em que a esquadra portuguesa aportou, ja conheciam o algoddo antes de Cabral



atracar na Bahia'. Os jesuitas, que vieram para o Brasil com a missdo de catequizar os
nativos tropicais, aprendiam a técnica de tecelagem como atividade doméstica, para
produzir panos necessarios para 0 consumo proprio e para vestir os habitantes nativos,
cuja nudez perturbava os propésitos missionarios e os colonizadores da Companhia de
Jesus.

No seculo XVII, a estampa chita chegou aos portos brasileiros também como
moeda de troca de escravos. Ela foi também importada da india, Portugal e,
principalmente, da Inglaterra.

O Brasil, por ser coldnia de exploracdo portuguesa, tem sua historia tradicional
dividida em ciclos. As primeiras plantagdes algodoeiras e manufaturas téxteis montadas
perto delas acompanharam tais ciclos de produtos de exportagdo no Brasil-col6nia
(1500-1822), Império (1822-1889) e Primeira Republica (1889-1930). Dentre esses
periodos, quero destacar dois ciclos que foram importantes para a producdo de algodao
no Brasil: ciclo da producéo canavieira no norte e nordeste e ciclo da extragdo do ouro
em Minas Gerais.

Segundo Costa (2000, p.58), no final do século XVIII, o ciclo da cana-de-agUcar
estava no auge. Por essa razdo, milhares de familias se mudaram para o norte a procura
de terras e emprego. Devido a isso, em 1750, o ministro portugués Diogo de Mendonca
Corte Real solicitou ao Marqués de Téavora, governador da India, que enviasse teceldes
e tintureiros a capitania do Grao-Para para se poder estabelecer manufaturas de chita e
outras pecas de algoddo, com a intencdo de aumentar o comércio de exportacdo de sua
capitania.

Em 1760, foi criada a Companhia Geral do Comércio do Grao-Pard e do
Maranhdo que fez a primeira exportacdo de tecido para o exterior, além de matéria-
prima para a producdo de pigmentos como o pau-brasil. Os ingleses, vale frisar,
importaram muita chita brasileira, que era de excelente qualidade.

Nesse mesmo periodo explorou-se ouro na Capitania de Minas Gerais. Como esta
ficava longe do litoral brasileiro, as familias tiveram de cultivar diversos produtos para
sua subsisténcia, entre eles, 0 algoddo. Assim, surgiram pequenas cidades ao longo das
minas de ouro, com populacéo fixa e flutuante, além, é claro, da manufatura téxtil e dos

relatos acerca da historia social da estampa chita.

! Na carta de Vaz de Caminha, ha indicios de redes tecidas a partir do algoddo tingido com pau-brasil, anileira e
outras plantas, para ser usado em redes e faixas. Seus teares eram risticos, feitos com galhos.



Vale esclarecer que a metropole portuguesa, com o declinio das jazidas aureas,
resolve instituir, em 1750, medidas legais para auxiliar o estabelecimento de fabricas
téxteis, consideradas rentaveis, no interior do pais. E mais uma vez Minas Gerais surge
como forte candidata nesse cenario econémico, tendo em vista a abundancia de rios e
acudes em seu territorio, indispensaveis para o trabalho de tecelagem e estampagem.

Minas respondeu de maneira afirmativa a proposta econdmica que lhe foi
confiada, ndo somente abastecendo e agradando o comércio local, mas ainda atendendo
satisfatoriamente outras capitanias e exportando para a Europa. Malgrado esse
desempenho, a Corte portuguesa, entdo senhora do mercado brasileiro de tecidos de
algoddo, e a Inglaterra resolveram intervir, apoiando a sugestdo de Dom Antonio de
Noronha (1775-1780), governador da capitania de Minas Gerais, que escreve ao vice-rei
Dom Luis de Almeida solicitando a proibi¢cdo da fabricacdo de tecidos em Minas.

Segundo Costa, Berman e Habbib (2000, p.39):

Para satisfazer aos teceldes portugueses, que se queixavam da queda na
exportacdo de seus produtos para o Brasil, a rainha Dona Maria |, a Louca,
expediu o alvara de cinco de janeiro, determinando que extinguisse toda e
qualquer fabrica no Brasil, pela brandura ou pela violéncia. Até hoje se fala
em Minas dos teares e outros utensilios téxteis que arderam em imensas
fogueiras, mas os mineiros continuaram a tecer a surdina.

Dona Maria, mediante o texto do alvarg, é bastante enfatica quando ordena que
todas as tecelagens brasileiras sejam abolidas. Ela menciona diversos tipos de
manufaturas, para que nao haja divida quanto a sua ordem. A chita é citada entre outros
tecidos e padrdes. Nenhuma trama parece ser esquecida. Ha, inclusive, recompensa para
quem denunciar tecelagens ou manufaturas em terras brasileiras. Eis o texto do

documento na integra:



Eu a Rainha faco saber aos que este Alvard virem: Hei por bem ordenar, que
todas as fabricas, mnaufacturas, ou teares de Galdes, de Tecidos ou de
Bordados de Ouro, e Prata: de velludos, brilhantes, setins, tafetas, ou de outra
qualquer qualidade de seda: de Belbutes, chitas®?, bombazinas, fustdes, ou de
outra qualquer qualidade de Fazenda de Algoddo, ou de linho, branca ou de
cores:; E de Pannos, Baetas, Droquetes, Saetas, ou de outra qualquer qualidades
de Tecidos de 14, ou os ditos tecidos sejao fabricados de hum sé dos referidos
géneros, ou misturados, e tecidos huns com os outros. Exceptuando téo
somente aquelles dos ditos teares, e Manufacturas, em que se tecem, ou
manufacturdo Fazendas grossas de Algodao, que servem oara 0 uso e vestuario
dos negros, para enfardar, e empacotar faendas, e para outros ministérios
semelhantes.todas as mais sejam extinctas e abolidas em qualquer parte onde
se acharem nos Meus dominios do Brasil, debaixo da Pena do perdimento, em
tresdobro, do valor de cada huma das ditas Manufacturas, ou Teares, e das
Fazendas que nellas, ou nelle houver, e que se acharem existentes, dous mezes
depois da publicacdo deste. Repartindo-se a dita condemnacdo metade a favor
do denunciante, se 0 houver, e a outra metade aos officiaes, que fizerem a
Deligencia. E ndo havendo Denunciante, tudo pertencerd aos mesmos
officiaes.[...]*

Por conta desse Alvara, foram incinerados milhares de teares nas pragas publicas
de Minas Gerais. Porém, segundo alguns annales néo oficiais, encontrados em Melldo
(2005), muitos artesdos esconderam seus teares nos pordes de suas casas e continuaram
a tecer, contrariando as ordens da Regina.

Portugal preocupado apenas com seu comércio, sempre que se via ameacado pelo
Brasil, tomava medidas que atrasavam mais e mais o seu desenvolvimento. Assim em 5
de julho de 1802 aconteceu nova ordem régia em que foi decretada a proibicdo em
Minas Gerais do uso de qualquer tecido que ndo fosse produzido em Portugal ou em
suas colbnias asiaticas®.

Como o decreto proibia as tecelagens, apenas os indios continuaram a tecer. No
nordeste, por exemplo, 0s senhores de engenho utilizavam a producao téxtil dos nativos
para vestimenta de escravos, indios e empregados, uma vez que 0s patrdes vestiam-se
apenas de tecidos importados.

Somente em 26 de julho de 1808 os portos brasileiros sdo reabertos as nacgdes
amigas por Dom Jodo, rei de Portugal, que fugindo de Napoledo se exila no Brasil com
toda a corte. No dia primeiro de abril deste mesmo ano, o soberano revoga o decreto da
Rainha Dona Maria, a louca, autorizando a atividade manufatureira. Na verdade, é

importante esclarecer, a abertura dos portos brasileiros pretendia beneficiar os ingleses,

12 Grifo meu.

18 Mantive a ortografia original.

14 Melldo (2005, p.75) conta que “os inconfidentes se vestiam da estampa chita quando protestavam nas ruas da
antiga Vila Rica”. A estampa chita, portanto, passa a ter outra conotacéo: ela ndo é somente estampa de pobre, mas se
torna também simbolo de rebeldia. Utilizada pelos inconfidentes como bandeira, a estampa chita comeca entéo a
fazer parte da identidade brasileira, tendo suas cores e formas enlacadas ao espirito de liberdade, ela ndo termina com
o decreto da Rainha lusitana, ao contrario, ela se fortalece com ele.



através do comércio de exportacdo e importagdo. Como consequéncia dessa medida, ao
oferecer tratamento tarifario especial a Inglaterra, muitas manufaturas brasileiras foram
aniquiladas, por ndo conseguirem fazer frente aos baixos precos de tecidos fabricados

pelo concorrente estrangeiro.

2.3.1 Entre decretos e alvards: a persisténcia mineira de tecer

Era de interesse do entdo principe regente, D. Jodo VI, atrair capital para o
aceleramento da industrializacdo brasileira — sabe-se que, apesar de o Brasil tornar-se
independente em 1822, a agricultura de exportacdo continuou a determinar o modelo
econdmico do pais durante todo o século XIX, e mesmo na Primeira Republica® - por
IS0, novo alvara foi assinado em 28 de abril de 1809.

Desta vez, 0 novo alvara estabelecia a isen¢do dos impostos e privilégios para as
fabricas que fossem instaladas em terras brasileiras, bem como isencdo de direitos
aduaneiros as matérias primas. Até mesmo o0s produtos manufaturados seriam
dispensados do imposto de exportacdo. Foi determinado ainda que fossem utilizados
artigos nacionais na confec¢do dos uniformes das tropas reais, e, a todos que
investissem ou introduzissem maquinas novas, o privilégio de serem fornecedores
desses produtos por 14 anos em terras brasileiras.

No tratado comercial de 19 de fevereiro de 1810, Portugal é contraditério em sua
politica, posto que, envolvido com a Inglaterra, mantém o monopdlio brasileiro para
este pais, que se vé em posicao privilegiada em relacdo a colénia americana. Em 1812, o
Brasil consumia 25% a mais de artigos ingleses do que toda a Asia. Talvez seja por isso
que a corte continuava a trajar roupas sobrias e pesadas, em dissonancia ao clima
tropical brasileiro e, por conseguinte, ao algoddo cru e estampado utilizado pelos
nativos.

Segundo Vaz Mascarenhas (1990, p.21), em terras mineiras, no ano de 1838,
sucedeu a primeira tentativa de implantacdo de fabrica téxtil, guardadas as devidas
proporc¢oes.

Pois entdo vejamos:

15 O produto bésico de exportacio foi alterado para o café, em detrimento do algoddo e do aglicar, que eram os
principais produtos coloniais.



A Companhia Industrial Mineira organizada pelo cidaddo Antonio Luiz
Avellar, depois de ter obtido por decreto de 23 de novembro de 1837 a
propriedade e uso exclusivo de uma machina de fiar e tecer algodao e 14, que
em parte inventou e em parte melhorou comegou seus trabalhos preparatorios a
2 de julho ultimo [1838] no Distrito das Neves do termo de Sabara e consta-me
que além do Edificio, estdo prontas 3 machinas de aprontar algoddo, 28 fusos
para fio grosso e seis teares de tecer colchas de algodéo e 1, devendo a Fabrica
comegar a trabalhar regularmente dentro de 2 ou 3 meses proximos.
Praticamente nada se sabe desta fabrica, sendo que chegou a funcionar durante
algum tempo, e que, no ano seguinte, ainda ndo estava com seu maquinismo
completo.

Porém, em 1844, com a assinatura da tarifa protecionista, chamada tarifa Alves
Branco, que estipulava taxas de 30% para a maioria dos produtos manufaturados
importados, inclusive o algodao, e a suspensdo das taxas alfandegarias que incidiam
sobre maquinas e matérias-primas, houve o estimulo a criacdo de fabricas de fiacdo e
tecelagem de algodao. Esses dois episddios foram promovidos como retaliacdo as taxas
de importacdo impostas pela Inglaterra ao aglcar brasileiro, mas, como se pode
perceber, na construcdo da histéria social da estampa chita, é nas cesuras, nos
espacamentos que ela vai se afirmando. No interim de discusses entre ingleses e
portugueses, a tecelagem tem sua oportunidade de se desenvolver novamente em terras
brasileiras, e o faz, de maneira astuciosa e progressiva *..

Em 1850, ha nova tentativa mineira de industrializar a tecelagem com a criacdo da
Cana do Reino, no municipio de Conceicdo do Serro, de propriedade dos ingleses Pigot
e Cuberland. Essa empresa contou com apoio governamental, que lhe proporcionou
crédito. Apesar disso, ela ndo prosperou. A morte de um de seus donos ocasionou sua
liquidacdo, cuja mencdo aparece em dois relatorios de presidentes da Provincia, o
primeiro de Antdnio Luiz Affonso Carvalho de 1871 e o segundo de Francisco Leite da

Costa Belém, citados em Vaz Mascarenhas (1990, p. 22). Vejamos:

16 sabe-se que é na Valenca (Bahia) de 1844, que surgira o grande projeto de industria téxtil, a Fabrica Todos os
Santos, denominada assim por ter sido inaugurada no dia 1° de novembro. Essa fabrica destaca-se no universo
industrial brasileiro por ter tido em 1848 2 mil fusos e 50 teares, produzindo 600 varas de tecidos por dia. Em 1860,
chegou a ser visitada por Dom Pedro, que a considerou excelente estabelecimento devido ao fato de trabalharem,
como em familia, 200 para 300 operarios, em sua maioria mulheres,, com maquinas, sobretudo americanas. Dom
Pedro faz descrigdo da existéncia de “uma escola de primeiras letras”, com médico e botica para casos urgentes.
Nesse relatdrio que se encontra no anexo 1 deste trabalho, ele fala sobre o refeitorio que “¢ bom e a comida que os vi
comendo pareceu-me boa e farta”. E dessa época a abertura da fabrica Santo Aleixo do Rio de Janeiro com
estamparias de chita. Outra fabrica é mencionada em Valenga, porém, como pretendo ater este trabalho a tecelagem
mineira e a estampa chita, ndo farei mais delongas a outras tecelagens brasileiras que ndo estiverem nesse parametro
para minha pesquisa.



Pelo relatério de Antdnio Luiz Affonso Carvalho, acompanhamos o esforco
feito pelo governo, e tomamos conhecimento do estado em que se encontrava a
fabrica: a Companhia Filatoria da Cana do Reino, fundada em maio de 1851,
[...], nenhum resultado tem dado ate o presente, atribuindo-se seu estado, ndo a
ma vontade ou descuido do seu diretor, Major Simplicio Moreira Netto, mas ao
lugar em que foi colocado o estabelecimento, onde vantagem alguma pode
oferecer, ndo so e a sensivel falta de pessoal idoneo[...]. a Fabrica realmente
ndo tem pessoal idoneo, e por isso conserva se parada, mas esta circunstancia
deveria ter sido prevista pela Companhia, e quanto a falta de matéria-prima,
ndo tem cunho de realidade, por serem ferteis n’este género muitos dos
municipios vizinhos. Pelo relatério de Francisco Leite da Costa Belém,
verificamos a dificuldade na formacédo do capital e as raz8es alegadas pelo seu
presidente para o fracasso do empreendimento: o fundo da Companhia,
segundo os Estatutos, devia ser de Rs.30:000$000, divididos em 300 acgdes,
cada uma de Rs. 100$000. Destas, foram vendidas apenas 187 e meia,
recebendo a Companhia o valor de 182 somente [...]. a fabrica ndo trabalhava
regularmente por falta de pessoal habilitado, sendo indispensavel fazer se
aquisicdo ao menos de dous empregados estrangeiros, um machinista e outro
pratico do filatorio.

Observo por esse relatério que, apesar de as tecelagens mineiras terem sido
beneficiadas pela tarifa Alves Branco, era a falta de capital e mao-de-obra que
prejudicava o bom andamento de suas industrias téxteis.

Com a extingdo do trafico de escravos, em 1850, ha consideravel parcela de
capitais e se inicia mudanca nas relagdes de trabalho. Além disso, ha importante
crescimento populacional em Minas Gerais, conforme Fig. 6, 0 que possibilita melhora
nas finangas publicas, na rede de transportes e no sistema bancario que comeca a ter
estrutura mais dinamica."’

A rede bancaria em Minas Gerais vai ser formada no final do século impulsionada,
é certo, pelo desenvolvimento do café. Em Juiz de Fora, que era o centro mais dinamico
da economia mineira, acontece a fundacdo do Banco de Crédito Real, atendendo ao
surto de industrializacéo e ao poderio rural estabelecido.

A Guerra da Secesséo* nos Estados Unidos, que ocorreu entre 1861 a 1865, foi de
certa forma alavanca para o crescimento da industria téxtil no Brasil, sobretudo em
Minas Gerais. Devido a isso e a falta de industrias téxteis no pais para suprir o comércio
interior, houve o ressurgimento das plantacdes de algoddo em Minas e a instalacdo de
diversas tecelagens mineiras, conforme Fig. 7 pode-se perceber que as industrias téxteis
se desenvolveram em Minas Gerais. Apesar do quadro que se encontra na Fig. 7 estar

incompleto, por ndo apresentar o capital de sete fabricas, demonstra que as 23

' No anexo 2, é possivel ver este quadro da Fig. 7 em tamanho maior.

18 Esta guerra foi palco de disputas sangrentas entre os estados do Norte e os do Sul — estes Gltimos eram produtores e
exportadores de algoddo. Ocorreram queimadas nas plantaces, tirando o fornecimento de sua producéo de fibra do
algoddo temporario do mercado internacional.



tecelagens citadas representavam um investimento de Rs.8.532:500$000. Mascarenhas
Vaz (1990, p.24) afirma que “o capital destas sete fabricas téxteis ndo deve ter
ultrapassado 150 e 300 contos de réis, que chegaria ao investimento de 10 mil contos de
réist”,

Bernardo Mascarenhas, que é considerado o pai da inddstria téxtil em Minas
Gerais, em carta a Luiz Eugénio Horta Barbosa, citada em Vaz Mascarenhas (1990,

p.26) assim descreve a importancia da tecelagem para os mineiros:

[...] foi a indUstria téxtil que desde 1868 tem acordado os mineiros do
letargo em que jaziam, animando-0s a novos empreendimentos, e que pela sua
variada e ja avultada producdo tem também conseguido fixar na Provincia
grandes capitdes, que de outra sorte teriam emigrado para o estrangeiro em
pagamento de fazendas que teriam de ser importadas, e é inegavel que esses
capitdes tem fomentado a industria e 0 comércio.

FARRICAS BF TECHIS INSTALADAS Fii MRS GERALS FRIKE 1853 E 1500
DR AR A IGEA AP W TIAETS R Rl
L= 1072 Wby Grardy | 3000 * )
Bremada 1612 Bearea Ve &0 £
Mpchta I bk = -
ek 187 Cursle ars o). ] -
[ Ay o = aa
Bolmbevi o ki aniit a o
[P . T b e Fatniotd i
e e Ca [T - -
...... (LY e [ R 2
Firjnalaibs o Brasd r de Mnas forss ;c__"‘::_m :::,: :E"" ::__::: :_ ;:
. L Saderder ) ) = wa
o baas ek Mo R e L s )
- - B L st 1% -
e 1 B T et B
e i A L p— B by At [
e e R et 13
X Sray Brban a8 rapniy sy B
L o rny S WE Grers i W
173 il e T e e Fura sk a am
1% & 4 ardsrmrar W s e rh
e i 4 [ W % e O By s o
- - - - - Paarpures T TN s E ]
R DN Wi e By - -
v - E - - .
Saray Brbans A ey . &z
[ E - PR "
[ A g - -
Ribeia b Ll L St e -
wlims B der g ]
v ELE B e s o et e gl da Pt A
e Gk PR, o, 4143
e LR e # k.o e e s et L A ks
i B R b i L £ P
e
1T, o, Rk Bowciny,
o bim, Wpkaibedon, | SR, pp. G4 e
AVAL i, g e Lt by
L TVR UL a7 51, . WO FLVIRHS 17, s L
s 1 s e MR, il . i 1 P S g, 5L, pyn. 0B 07

Fig. 6: Populacéo de Minas Gerais entre 1800-1900 Fig. 7: Fabricas de Tecidos instaladas em MG entre 1872
Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p.23). e 1900.
Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p.25).

No final do século XIX, a industria téxtil, ocupava posicdo importante na
economia mineira. Segundo Arthur Thiré (1894, p.241-243) a respeito das tecelagens

mineiras na Revista Industrial de Minas Gerais:

1° No anexo 3, encontra-se este quadro com o surgimento das primeiras inddstrias téxteis mineiras em tamanho maior
para melhor visualizacéo.



As fiacdes e fabricas de tecido de algoddo multiplicaram-se bastante no Estado
de Minas Gerais, durante os Ultimos anos. Os brilhantes resultados financeiros
conseguidos pelos primeiros estabelecimentos criados, [...], encorajaram a
fundacdo de novas empresas, [...] hoje esta indUstria parece estar a frente do
movimento industrial de Minas Gerais. [...] uma das mais antigas empresas é a
Companhia Cedro e Cachoeira, [...] um dos ultimos dividendos anuais
distribuidos por esta empresa se elevou a 30%. Uma outra companhia, a de
Cachoeira dos Macacos, que controla a fabrica de Inhaima distribuiu o
dividendo de 42% para o ano passado [1893]. Estes recursos magnificos
provocaram, em todas as regifes, a construcdo de novas fabricas. Em Santa
Barbara, em Itabira do Campo, Em Santa Anna de Sdo Jodo Acima, em Sete
Lagoas, em Matozinhos, em Curvelo e em outras localidades, construiram-se
novas fabricas. Estima-se em torno de 1500 o nimero de teares existentes nas
fabricas de Minas Gerais. [...] a opinido geral é que as fabricas de tecidos de
algodao sdo, atualmente, as verdadeiras minas de ouro de Minas Gerais.

A industria téxtil mineira foi, pois, 0 ouro estampado de Minas, que ao lado do
ouro preto — que foi o café — deixou o legado da estamparia para 0s mineiros. Este
desenvolvimento téxtil s6 foi possivel porque algumas familias mantiveram em casa
teares e rocas para consumo proprio e repassaram a seus filhos a tradicdo da tecelagem.
Dentre estas familias, os Mascarenhas se destacaram pela maneira como fundaram a

Cedro, que depois se transformou na Cedro e Cachoeira.

2.3.1.1 A roca e o tear de Policena: o marco da tecelagem mineira

Quando as primeiras embarcacdes chegaram a América, encontraram redes de
algoddo tecidas pelos nativos. Sabe-se pela historia tradicional que Colombo ao
desembarcar em terras americanas, acreditava ser a principio a India, terra mae da
estampa chita, por isso chamou seus habitantes de indios.

Com sangue indigena correndo em suas veias, Policena Moreira da Silva
Mascarenhas (conforme Fig. 8) casou-se em 1824 com Antbnio Gongalves da Silva
Mascarenhas (conforme Fig.9) comerciante de sal e café, mantendo residéncia na
Fazenda Sdo Sebastido, em Tabuleiro Grande (atual Paraopeba), ap0s seu casamento.

Antonio Mascarenhas criado pelo seu tio José Teixeira da Fonseca Vasconcelos
— 0 visconde de Caeté — na fazenda Veredas, por ocasido da morte de seus pais. Mesmo
ndo tendo boas condigdes financeiras, o pai® de Policena, cedeu-lhe a médo em
casamento, alegando ser Antonio rapaz trabalhador e de boa indole. Teve 13 filhos*

com Policena, que apds aprenderem as primeiras letras eram enviados para o Rio de

20 N&o ha registros sobre a mae de Policena. Sabe-se apenas que ela era de familia indigena.
2L Filhos do casal Policena e Antonio Mascarenhas por ordem natalicia: Antonio Candido, Antonino, José,
Escoléastica, Custddia, Francisca,Victor, Pacifico, Caetano, Bernardo, Maria Teodora, Sebastido e Francisco.



Janeiro, capital do Brasil nessa época, para aprofundarem os estudos e
consequentemente assumir o0 negocio do pai, que era promissor.

Policena, como legitima descendente americana, tinha em seus dotes a arte de
fiar e tecer o algoddo. Ocupava-se em tecer as roupas para as criancas, bem como para
0s escravos da casa. Como era habil na arte de trancar fios, tecia o suficiente para a

subsisténcia doméstica e ainda para a venda as pessoas da cidade e familiares.

Figura 8: retrato de Policena Mascarenhas Figura 9: retrato de Antonio Mascarenhas
Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa no Museu Décio Mascarenhas, 30/07/2009.

Conforme Fig. 10 e Fig. 11, podem-se ver a roca e o tear de Policena, que se
encontram no museu Décio Mascarenhas — antiga sede da administracdo da Cedro,
localizado no patio da atual Cedro e Cachoeira e mantido pela mesma. Roca e Tear
manuais utilizados por mulher de descendéncia indigena, que administrava seu lar,
fiando e tecendo para vestir filhos, escravos e, por conseguinte, a historia da tecelagem
brasileira.

Bernardo Mascarenhas, passou sua infancia observando a mae e a arte com que
ela tecia a historia de seu cotidiano. Quando foi enviado ao Rio de Janeiro para
completar seus estudos, descobriu que havia maguinas mais modernas de fiar e tecer do

que as que a méae possuia em casa.




Figura 10: Roca para fiar de Policena, séc. XIX. Figura 11: Tear manual de Policena, séc.XIX.
Foto produzida pela autora em 10/07/09 Foto produzida pela autora em10/07/2009

Nos contos fantasticos a roca e o0 ato de tecer aparecem cercados de magia e
encantamento. Tradi¢des dos nativos da América falam de lendas sobre o poder mégico
desses povos. Policena, ao trabalhar o fio do algoddo, seduziu Bernardo em sua fase
pueril, que deixou guardado em suas memorias a figura da mée teceld. Este menino, que
possuia no sangue o dom para o comércio herdado de seu pai, tinha na alma, o devir da
tecelagem, cosido por sua mée.

Em 1868, Bernardo Mascarenhas, conforme Fig.12, entra em contato com seus
irmdos - Caetano Mascarenhas e Antonio Candido da Silva Mascarenhas, conforme
Fig.13 e Fig.14, a fim de falar sobre o sonho do negdcio promissor que via na
tecelagem?. Bernardo viajou até a Inglaterra e Estados Unidos para conhecer o que
havia de mais avangado em maquinario para fiar e tecer. Ao retornar ao Brasil estava
com firme propdsito de instalar a fabrica em Juiz de Fora.

Antonio Candido, irmdo mais velho, ndo concordou com a localizagdo. Em Vaz
Mascarenhas (1990, p.48), pode-se ler uma possivel argumentacdo sua a respeito da
localizacdo. Candido coloca como condigdo para sua participacdo na fabrica, que a
mesma tinha que ser construida préximo a Tabuleiro Grande.

Esse pressuposto de Antonio Candido, a principio, parecia ser o marco da
faléncia da tecelagem Mascarenhas. Instalar industria téxtil no sertdo de Minas ndo seria
tarefa facil.

22 Bernardo Mascarenhas sabia da crise do algodéo norte-americano, ocasionada pela guerra de Secessdo nos EUA
(1861-1865), onde as disputas sangrentas entre os estados do norte e os do Sul causaram a queima do algod&o, tirando
0s americanos temporariamente fora do mercado internacional. Provavelmente, este fato pesou muito em sua idéia de
montar indUstria téxtil no Brasil.




O oOnus seria alto. O sertdo mineiro ficava longe do forte mercado consumidor
local, longe dos centros de consumo, além da falta de estradas para transporte de
maquindrio e matéria prima. Mas, o que a principio era indicio de faléncia, tornou-se o
diferencial da Cedro.

Como afirma VVaz Mascarenhas (1990, p.48):

Isolada no sertdo, onde as condi¢fes de transporte eram as piores
possiveis, sua producdo ndo sofreu a concorréncia do produto
estrangeiro e muito menos das fabricas do Rio de Janeiro, o que
certamente teria ocorrido caso fosse instalada em Juiz de Fora. Com
isto, e por ser a primeira fabrica instalada em Minas Gerais pode-se
criar um mercado proprio, que estava fortemente defendido da
concorréncia externa.

Figura 12: Bernardo Mascarenhas Figura 13: Antonio Candido da Silva Mascarenhas.
Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p. 49). Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p. 49).

Quanto a dificuldade do transporte, observa-se que o mesmo era feito em sua
maioria em carros de bois, chegando a ser construido um carrocdo de ferro para
transportar a cdmara de vaporizacdo de tecidos, conforme Fig. 15, da estacdo de Sete
Lagoas até a Fabrica Cedro, em 1912. O percurso foi de aproximadamente 40 km e
levou 30 dias para se realizar o feito®.

A localizacdo da tecelagem era privilegiada em relacdo a matéria-prima. Como
era a Unica tecelagem que estava proxima a plantacdo de algodao, a Cedro ditava o

preco, pois era praticamente, a unica compradora. O tecido produzido era de qualidade

22 No anexo 4, pode-se verificar nas Figuras 4A e 4 B os carros de bois utilizados para transporte das méaquinas e da
matéria- prima. E no anexo 5, o carrogdo construido por ocasido do transporte da camara de vaporizacéo de tecido.



inferior, que juntamente com a mao de obra barata, gerava custo operacional reduzido,
que propiciava grande margem de lucro.

Em 12 de agosto de 1872 é inaugurada a Cedro, a primeira grande industria
téxtil de Minas Gerais*. A alma teceld e a mente comercial de Bernardo Mascarenhas se
uniram nesta idéia que levou quatro anos para se concretizar, com percalcos como a
montagem do maquinério, em que maquinistas desistiam de chegar até a fazenda da
Ponte®, devido ao dificil acesso.

A roca e o tear de Policena foram ampliados pelos seus filhos, que mudaram a

historia econdbmica mineira.

Figura 14: Caetano Mascarenhas Figura 15: Céamara de vaporizacdo de tecidos carregada em
Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p. 49) carro de boi.

Fonte: foto produzida pela autora a partir de reportagem
encontrada no museu Décio Mascarenhas em 10/07/2009

O algoddo era adquirido de trés maneiras: por contrato, que era a forma mais
usual, por atacadista ou ao sabor da oferta. Conforme Fig. 16, pode-se ver o
descarogador de algodédo da Cedro, tendo trabalhador assalariado a seu lado.

24 O equipamento adquirido por Bernardo Mascarenhas para sua indGstria de tecelagem era de Nova Jersey, Estados
Unidos, uma das melhores tecnologias da época.

% Esta fazenda pertenceu a Mauricio Gongalves Simao e foi comprada pela quantia de Rs.4:875$000, em 14 de julho
de 1870, para ser a sede da Cedro. Ela possuia queda d’agua capaz de mover a maquinaria moderna para a época que
seria utilizada na Cedro.




Figura 16: Descarocador da Fébrica da Cedro, final do | Figura: 17 — Pacifico Gongalves Mascarenhas
séc. XIX Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p. 72)
Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p.56)

Instalada, a Tecelagem Cedro comeca a trabalhar. Como s6 tinham experiéncia
com tecidos produzidos para vestimenta de escravos e ensacamento, tiveram que fazer
varias tentativas para melhorar a qualidade do tecido. Durante o primeiro decénio da
Cedro, esta produziu apenas o tecido popular, pois era o Unico comprado pelos
habitantes da regido em que ela estava instalada.

Os 10 primeiros anos de funcionamento da Cedro foram para implantagéo,e
apesar da grave crise em que passou no periodo de 1875-1877 — que corresponde “a
crise mundial,com reflexos no Brasil, que levou a adotar uma politica deflacionista
provocando uma perturbacdo do meio circulante, que levou a faléncia alguns
estabelecimentos bancarios”. (VAZ MASCARENHAS, 1990, p.63), a tecelagem
sempre teve por objetivo se solidificar econdmica e financeiramente. O que conseguiu
com maestria e se desenvolveu com seguranca.

Nas memorias da tecelagem mineira ha também, a figura do viajante. Ele sempre
participou do processo de comercializacdo da empresa. Todas as politicas adotadas pela
Cedro, seja de grandes contratos ou de depdsitos, o viajante sempre esteve presente. SO
sendo substituidos mais tarde, pelos grandes atacadistas.

Em 1900, existiam dois tipos de viajante: os que trabalhavam por conta prépria e
0s que eram empregados da empresa. O viajante por conta propria possuia sua propria
tropa e vendia os tecidos que comprava em uma regido especifica. A empresa, muitas
vezes, ajudava na formacdo da tropa, além de pagar as despesas do viajante, que a
mantia informada sobre as vendas, através de cartas. O viajante por conta propria tinha

remuneragao por comisséo que variava de 3% a 5% sobre o que vendia.




O viajante-empregado possuia salario fixo, mais despesas de viagem. Quase
sempre nédo levava tecidos. Ele estava diretamente ligado ao diretor-geral, para quem
escrevia fazendo pedidos, informando sobre novos clientes e sobre as caracteristicas do
mesmo. O viajante-empregado tinha grande autonomia, posto que a comunicagdo era
feita somente por carta e era demorada. Em suas cartas ele relatava a situacdo do

fregués. Como esta citada em Vaz Mascarenhas® (1990, p. 232). Pois entdo vejamos:

Diz por exemplo de Eduardo Augusto de Oliveira, cliente de Itatiaiucu: esta
bem atrazado e nada deu por conta. Exasperou-se consigo por lhe ter pedidio
delicadamene que me reservasse o saldo para a volta. O desparate que praticou
demosntra pouca distingdo. O luxo de sua caza ornada com sortimento
aparatozo ndo esta de harmonia com o atrazo e pequenez do lugar. Isto e outras
minudencias me convencem de que ndo muito tarde estoira a bomba.

O viajante fazia observacgdes sobre os fregueses em suas cartas, afirmando se 0s
mesmos seriam bons ou maus fregueses, ele acabava por transmitir sua impressao
pessoal. O que me faz refletir que ele deveria ser de muita confianca do diretor geral,
pois era somente atraves dele que o diretor conhecia seu cliente. Neste outro trecho da
carta, 0 viajante coloca sua opinido acerca do fregués, a partir de relato de outra pessoa:
“principiarei por Caetano José onde mora o fregues turco Felipe Antonio da Silva, de
guem tenho tido muito mas referencias e com guem porei em practica a minha acanhada
deplomaica por que dizem ser elle velhaco e de ma catadura.” ( VAZ
MASCARENHAS, 1990, p. 235). Apds essa pequena cesura que considero de grande
importancia por apresentar pessoas que estdo no descontinuo da historia tradicional
quero retomar a memdaria da Cedro.

A partir de 1912, a Cedro e Cachoeira comeca a fazer nova politica de venda.
Ela celebra contratos com grandes atacadistas, seleciona 0s pequenos fregueses,
reorganiza seu quadro de viajantes e nomeia representantes nas principais cidades.

Policena criou treze filhos ao redor de sua roca e de seu tear. Ndo foi apenas
Bernardo que se encantou com a magia do tecer e viu nele negdcio lucrativo. Pacifico
Gongcalves Mascarenhas, conforme Fig. 17, seu irmdo que estava estudando medicina na
Franca, apos estar diplomado e retornar a Curvelo, também se interessou em entrar de
socio na tecelagem dos irmaos. Bernardo ndo concordava em ter muitos sOcios, por isso

sugeriu que ele, juntamente com Francisco de Paula Mascarenhas, conforme Fig. 18,

% Os trechos citados fazem parte da carta de Francisco Moura, datada de Bonfim, 28 de outubro de 1898.



Victor Mascarenhas, conforme Fig. 19, e Luis Augusto Vianna Barbosa, Fig. 20,
montassem nova fabrica em Curvelo.

Pacifico aceitou a sugestdo, desde que Bernardo ajudasse nos preparativos para
instalacdo da Tecelagem em Curvelo. O local escolhido foi a Fazenda da Cachoeira, de
propriedade de Luiz Augusto, que possuia excelente queda d’agua e estava localizada
no centro da zona produtora de algoddo, a nove quildmetros de Curvelo.

Ficou definido entre os irmé&os, que a tecelagem de Cachoeira se ocuparia da
producdo de fazendas mais finas, para ndo se ter concorréncia direta com a Cedro.
Bernardo viajou para a Inglaterra em 1873, para pesquisar junto as fabricas inglesas,
maquinario de boa qualidade para instalagdo em Curvelo.

Segundo Vaz Mascarenhas (1990) as noticias que se tem de Bernardo em
Londres sé sdo possiveis atraves das cartas que ele envia a seu irmado Pacifico. Pois

entdo vejamos:

Como escrevi do Rio, na minha opinido o futuro desse negocio baseia-se nas
fazendas finas ou americanas e ou ha de se comprar machinas préprias para o
grosso ou fino.[...]. Ndo se encontram nunca machinas prontas, de sorte que
tenho que esperar ou fazer encomenda se ndo receber ordem em contrario, [...].
Logo que fizer a encomenda enviarei a planta da casa o que é impossivel fazer-
se ja sem saber da qualidade e da quantidade das machinas [...].

Em 23 de janeiro de 1877 entra em funcionamento a segunda fabrica de
Tecelagem da familia Mascarenhas, primeiramente sé com producéo de fios, e a partir
do dia 3 de abril, inicia-se a producdo de tecidos. A fabrica da Cachoeira teve
investimento de seus socios durante toda a sua época de producdo, com lucros que a
levaram sempre a expansdao. Conforme Fig. 21, pode-se observar operarios da Cedro e
Cachoeira. Muitas mulheres estdo presentes na memoria da tecelagem. Sdo muitas
Policenas que emprestaram suas maos femininas para dar textura e corte ao algodao. As
mulheres tinham a funcdo de fiar e tecer, posto que os teares eram manuais, e as

mulheres por possuirem maos finas eram perfeitas para fazer este servico.



Figura: 18 - Francisco de Paula Mascarenhas
Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p. 72)

Figura: 19 — Victor Mascarenhas
Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p. 72)

Figura: 20 — Luis Augusto Vianna Barbosa
Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p. 72)

Figura 21: Operérios do inicio da Cedro e Cachoeira
Fonte: Vaz Mascarenhas, 1990, p.185

Sempre houve o interesse em fundir as duas tecelagens por parte dos irmédos

Mascarenhas. Bernardo era o que tinha mais restricdo quanto a isso. Como ele ficou

guase um ano na Inglaterra para verificar maquinario para a tecelagem da Cachoeira,

ndo teve como administrar a Cedro de perto. Esta, por conseguinte, ndo teve lucros

representativos como a sua irmad mais nova, que estava sendo administrada por Pacifico.

No inicio da década de 1880, a familia Mascarenhas ja ndo € a Unica produtora

de tecido em Minas Gerais. E preciso unir forcas para vencer a concorréncia. Os irmaos

Mascarenhas se reunem para unificarem as duas tecelagens através de sociedade

anénima. Com o decreto 8.821 de 30 de dezembro de 1882, que regulamentava a




constituicdo de sociedade andnima no Brasil, representantes das duas fabricas se
reuniram em Curvelo em 2 de abril de 1882, para aprovarem o estatuto da nova
empresa, que passou a denominar-se Cia. De Fiacgéo e Tecidos Cedro e Cachoeira. Foi
a primeira sociedade andnima do Brasil.

Nessa mesma reunido foram eleitos o0s novos diretores. Ficou assim
estabelecido: Bernardo Mascarenhas — presidente, Antonio Candido da Silva
Mascarenhas — tesoureiro e Pacifico Gongalves da Silva Mascarenhas- secretario. O
conselho fiscal foi formado por Caetano Mascarenhas, Luiz Augusto Vianna Barbosa e
Antbnio Joaquim Barbosa da Silva. De posse e devidamente regulamentada, a
tecelagem de dois estabelecimentos comecou a funcionar, a Cedro a 16 de abril e 0 da
Cachoeira a 23 do mesmo més de 1883, mantendo os mesmos funcionarios e gerentes.

Com a familia de Policena reunida, a Cia. de Fiaccdo e Tecidos Cedro e
Cachoeira, a tecelagem em Minas se modificara novamente. Sdo flores e cores que
penetrardo, provavelmente ao acaso, mas, que mudardo o rumo dessa tecelagem e do

colorido brasileiro.



3 ACHITA QUE ESTAMPA O BRASIL

3.1 Estampando a historia da Cia. Fiacgéo e Tecido Cedro e Cachoeira

Assim como as grandes descobertas da ciéncia, que transformaram o mundo,
surgiram ao acaso, a primeira estamparia de Minas Gerais em escala industrial de chita®
comecou pelas mesmas veredas. Affonso Dalle, que foi do conselho fiscal da Cedro e
Cachoeira, em 1905, com o intuito de montar uma empresa, foi até a Europa e comprou
maquina de estampar, conforme Fig. 22 e seus respectivos complementos. Ao retornar
ao Brasil, e percebendo que seu projeto ocasionaria grande 6nus para si, ofereceu a
maquinaria a Cia. Cedro. Segundo Vaz Mascarenhas (1990, p.113):

Uma assembléia extraordinaria é convocada em 26 de novembro de 1906, para
deliberar sobre a proposta da diretoria: proponho que a projectada estamparia
organizada por Affonso Dalle seja montada na fabrica do Cedro por conta da
Cia. correndo por conta desta as despesas que o mesmo Dalle fez na sua
viagem a Europa (...) tendo, além disso, 0 mesmo direito a uma gratificacéo da
Cia. desde que funcione regularmente a estamparia dando resultado
compensador. Para pagamento das machinas e seu assentamento deduzir-se-a a
quantia de Rs. 25:000$000 dos lucros da Cia. no corrente ano de 1906 e o resto
que faltar serd deduzido no ano seguinte.

Este fato gerou polémica, principalmente entre Victor Mascarenhas, diretor da
empresa, e seu filho Altino Mascarenhas. O primeiro era a favor da estamparia com
vista a melhorar os produtos e aliar o progresso tecnoldgico a Cia. Cedro e Cachoeira. O
segundo prezava pelo melhoramento da Cedro em tempo oportuno. Juntamente com
Hermelindo Marques Pinto, Altino deu o voto contra, porém, a maioria optou pelas
padronagens florais, e a estamparia foi aprovada.

Com a instalacdo da maquina de estamparia a 15 de fevereiro de 1908, a Cedro
comecou a estampar. O custo da montagem e funcionamento da estamparia foi, para a

época, superior a 70 contos de réis, dividido, entre transporte, direitos da alfandega,

2T No inicio do século XIX, ja existiam no Brasil instituicdes que produziam a chita, que eram as chitarias. Nessas
pequenas companhias as chitas eram estampadas por um processo rudimentar no qual o estampador golpeava o tecido
esticado sobre uma superficie dura com carimbo. Sabe-se que de 1826 a 1848, funcionou no Andarai Pequeno, no Rio
de Janeiro, uma estamparia de chita com 0 mesmo processo rudimentar.



construcdo do predio, pagamento da viagem de Affonso Dalle e sua gratificacdo de
cinco contos de réis.

Os resultados esperados com a estamparia ndo foram conseguidos com rapidez.
O preparo das tintas e drogas, bem como a operacdo da propria maquina, ocasionaram
gastos altos. Foram varias tentativas e testes para que se melhorasse a estampagem e o
tecido utilizado para este fim. Somente com a experiéncia no manejo dessa nova
tecnologia é que se puderam obter lucros satisfatdrios.

Vaérios ingleses trabalharam por algum tempo na Cia. Cedro, a fim de ajustar o
maquinario e ensinar o oficio para os brasileiros. Na década de 1940, novo brasileiro
estava se preparando para trabalhar no pantdgrafo da Cedro. Sr. Antonio Tiburcio
Santana, conforme Fig. 23, que apds aproximadamente 2 meses em contato com 0s
ingleses, recebeu em sua carteira de trabalho novo cargo — responsavel pelos desenhos
das padronagens e escolha das cores da Estamparia Cedro & Cachoeira.

Para se entender melhor como era o processo da estampagem da chita na Cia.
Cedro, entrevistei o Sr. Tiburcio Santana por telefone. Apesar da idade avancada, ele
falou sobre seu dificil trabalho de manejar o pantégrafo e de ser responsavel por passar
as padronagens para os cilindros de estamparia?.

Nascido em 20/02/1920, o Sr. Antonio, como técnico chefe, possuia trés
assistentes. Segundo seu Antbnio, os padrdes e desenhos eram enviados pelas firmas
gue encomendavam o tecido estampado. Os desenhos vinham de todo o pais, ja com as
formas e as cores estabelecidas sobre o papel. O Sr. Tibdrcio repassava 0 desenho
encomendado para placa de zinco galvanizado, conforme Fig.36, e depois para o
cilindro, através do pantografo, conforme Fig. 38. “Era o trabalho mais dificil de toda a
industria téxtil, sendo necessarias habilidades artisticas para desempenhéa-lo”, comenta
o Sr. Tibdrcio.

Sr. Antdnio Tibdrcio utilizava tinta comum para dar vida as placas galvanizadas.
Segundo ele, havia certas estampas que tinham que ser impressas em matrizes,
conforme Fig.29, para depois serem repassadas para os cilindros de estampagem,
conforme Fig. 28. Antdnio Tibarcio conta que gravava chitinhas, chitdes, além de
padronagens quadriculadas e com listras. As chitinhas eram as padronagens mais

vendidas, e as que exigiam mais habilidade por parte do gravador também. “Chegava a

%8 A entrevista completa com o Sr. Tibdrcio Santana encontra-se no anexo 28.



ficar dias no mesmo cilindro para que a padronagem ficasse perfeita” — comentava
Antonio enquanto sorria ao relembrar os velhos tempos.
Segundo ele, o quimico responsavel pelas tintas era José Antonio da Silva e o

estampador era Gustavo Ribeiro, que esta vivo e gozando de boa saude.

Figura 22: Primeira maquina de estampar da Cedro Figura 23: Antonio Tibdrcio Santana
Fonte: Museu Décio Mascarenhas, pesquisa realizada | Fonte: Museu Décio Mascarenhas, pesquisa realizada
em31/07/2009. em31/07/2009.

Voltando aos primordios da estamparia mineira, em pesquisa ao museu Décio
Mascarenhas®, encontrei os catdlogos das estampas chitas produzidas na Cia. Cedro e
Cachoeira. Sao trés livros em que o Sr. Décio Mascarenhas colou pequenas amostras
dos tecidos confeccionados na firma. Ha também em exposi¢cdo chromos — que sdo
amostras das estampas chitas — em uma sala, que a funcionaria Elisabete Augusto
Moreira de Assis denomina de sala da chita. Nesta sala, conforme Fig. 24 e Fig. 25 ha
toda sorte de estampas, chromos e propagandas acerca da estamparia.

% Décio Mascarenhas é filho de Altino Mascarenhas e neto de Victor Mascarenhas. Em 1954 foi gerente geral. Nesta
época, ele encontrou maquinarios, chromos - que sdo amostras de estampas- cartas e outros documentos sobre a Cia.
Cedro e Cachoeira empacotados em caixas nos galpdes da industria. Idealizou assim o museu téxtil, que recebeu,
posteriormente, seu nome — Museu Téxtil Décio Magalhdes Mascarenhas, ap6s assembléia geral realizada em 20 de
marco de 1981, sendo inaugurado em 1° de maio de 1983. Trabalhou ativamente na diretoria da Cia. Cedro e
Cachoeira. Em 1980 foi conselheiro e presidente da administragdo Cedro Norte em Pirapora. De 1981 a 1982, foi
diretor e, posteriormente, presidente da fazenda S&o Sebastido (fazenda que serviu de lar para os irmaos Mascarenhas,
sua mée Policena e seu pai Antonio Mascarenhas, e que atualmente é mantida como recanto de descanso para 0s
sdcios da fabrica). Décio foi responsavel por catalogar todos os artigos, maquinarios e documentos do museu que
hoje possui trés funcinarias: Elisabete Augusto Moreira de Assis, Junia Vanusa Barbosa Lopes e Alexandra Antonia
Rosa e tem como curador Marcos Matos Magalhdes Mascarenhas. Sabe-se que atualmente 0 Museu Téxtil Décio
Mascarenhas ¢ um dos maiores da América Latina.




Ap0s analisar as estampas uma a uma, tirar fotografias — que estdo no anexo 6
deste trabalho — ler algumas cartas e documentos acerca da estamparia € 0 modo como o
Sr. Décio Magalhdes Mascarenhas catalogava as estampas chitas, percebi que ele ndo
colocou as mesmas por ordem de producdo. Elas estavam em caixas nos pordes da
fabrica e, segundo o relato de Elisabete Augusto Moreira de Assis, funcionaria mais
antiga do museu, a catalogacao foi feita de maneira aleatéria. “O Sr. Décio encontrava
as estampas e as colava no livro; ndo seguia nenhuma ordem cronoldgica.” — fala de

Elisabete, quando lhe perguntei a respeito da catalogacao.

Figura 24: Amostras de estampas chitas em formato de | Figura 25: Quadros com chromos utilizados no século
chromos. XIX até o inicio dos anos de 1940.

Fonte: foto produzida pela autora, a partir de pesquisa | Fonte: foto produzida pela autora, a partir de pesquisa
realizada no museu Décio Mascarenhas, em 10/07/2009. | realizada no museu Décio Mascarenhas, em 10/07/2009

Pelas memorias que li da Cedro e Cachoeira a respeito do comeco da estamparia,
concluo que uma das primeiras estampas produzidas em terras mineiras foi essa que
apresento nas Fig. 26 e Fig. 27.

Estas duas estampas de chita estdo na estante de vidro da sala de estamparia do
museu Décio Magalhdes Mascarenhas. Elas possuem numeracdo, sendo
respectivamente 1 para a estampa azul e 2 para a estampa vermelha. E a mesma
padronagem, o que muda € a cor utilizada. Ndo se tem como afirmar se esses nUmeros
correspondem a ordem cronol6gica como ja me referi anteriormente, mas, o que me
chama a atencdo é a maneira como foram estampadas e o tipo da padronagem.

No comeco da estamparia de chita houve muitos problemas técnicos e poucos
recursos, por isso se utilizava apenas um cilindro para estampar, conforme Fig. 28.
Sabe-se que para cada cilindro utilizava-se apenas uma cor. Entdo, provavelmente, as




primeiras estampas de chita mineira foram monocores. A padronagem inicial devia ser
simples, com desenhos mildos e repetitivos, para ndo aparecerem tantos erros no

produto final.

Figura 26: chromos de estampa chita em tom azul Figura 27: chromos de estampa chita em tom vermelho
Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada | Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada

ho museu Décio Mascarenhas em 10/07/2009. no museu Décio Mascarenhas em 10/07/2009.

A Fig. 28 demonstra os primeiros cilindros da Cedro. Sdo flores middas, e
algumas figuras geométricas. Nao se sabe qual foi o primeiro cilindro utilizado. O Sr.
Antonio Tibuarcio afirmou que os cilindros eram reaproveitados. Ap6s o0 término da
estampagem encomendada, o cilindro era torneado, ficando liso para que nova
padronagem fosse estampada. Na Fig. 29, é possivel ver inUmeras matrizes de alto
relevo. Eram modelos para cilindros, feitos a mdo, com o buril, pelo Sr. Antbnio
Tibdrcio, que depois eram repassados para os cilindros de estamparia.

Outro dado importante é sobre a moda inglesa da década de 1890. Segundo
O’HARA, Georgina (1992, p.174), em 1874 Arthur Lasenby® fundou em Londres a loja
Liberty, conforme Fig.30. Esta loja esteve muito em moda na década de 1890, com seus
tecidos, roupas e artigos de decoracdo. Seu tecido era com motivos de flores mildas e

em sua maioria, monocores, conforme Fig. 31.

%0 Arthur Lasenby (1843-1917) foi comerciante. Trabalhou aos 15 anos como encarregado do depésito oriental de seu
tio em Londres. Em 1874 estabeleceu-se por conta propria, vendendo sedas do Oriente, artigos domésticos e roupas
de inspiracdo oriental. Especializou-se na importacdo de sedas tecidas a mdo de Mysorei Nagpur,de caxemira da
Pérsia e de sedas de Xantung e Xangai na China. (O’HARA, 1922, p. 25). Encontra no anexo 8 em tamanho natural.




Figura 28: Cilindros em tamanho natural para | Figura 29: Matrizes de alto relevo para gravar cilindros
estampagem de chita Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada
Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada | no museu Décio Mascarenhas em 10/07/2009

no museu Décio Mascarenhas em 10/07/2009

Affonso Dalle trouxe a maquina de estampar da Inglaterra em 1905, periodo em
que a moda Liberty ainda estava em alta. As experiéncias que ele e 0s irmaos
Mascarenhas tiveram de padronagem sdo inglesas — Bernardo vai para Inglaterra estudar
as tecelagens para montagem da Cachoeira. Estas estampas da Fig. 27 e Fig. 28
lembram em muito os motivos da moda Liberty. Dentre as estampas que encontrei no
museu, S40 as que parecem mais antigas e possuem essa caracteristica Liberty. E por
isso que afirmo que as primeiras estampas chitas brasileiras produzidas em escala
industrial sdo as que estdo nas Fig. 26 e Fig.27.

E interessante registrar que mesmo com a estamparia, a Cedro continuou a
produzir seu algoddo cru, além de tecidos xadrezes e outros motivos, conforme Fig. 32
e Fig. 33.

As padronagens da Fig. 33 sdo monocores — apenas uma cor de tingimento em
cima do algodéao cru. Embora elas estejam com numeracdo alta, as ancoras possuem a
catalogagdo 297, creio serem também uma das primeiras estampas, em outras
padronagens, que se juntaram a primeira chita mineira que, provavelmente, sdo as que

se encontram nas Fig. 27 e 28, como ja afirmei anteriormente, devido & utilizacéo de

%1 No anexo 7 é possivel ver a tabela da Fig. 32 em tamanho maior para melhor visualizagio.




apenas uma cor, a simplicidade dos motivos e principalmente, a semelhanca com a

padronagem Liberty, que estava em voga na Europa nesta época.
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Figura 30: Loja Liberty em Londres
Fonte http://knowledgeoflondon.com/stores.html>
Acesso em: 31/07/2009

Figura 31: Amostras de tecido Liberty
Fonte: http://fuzzylizzie.com/liberty.htmlI>
Pesquisado em 31/07/2009
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Figura 32: Lista de precos da Cia. Cedro para junho de
2008
Fonte: Mascarenhas Vaz (1990,p.162)

Figura 33: Amostras de tecidos em padronagem xadrez e
outros motivos.

Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada
no museu Décio M. Mascarenhas, em 10/07/2009.

Continuando nas memorias da tecelagem, sabe-se que em 1889, com a
proclamacéo da Republica, havia em todo o Brasil cerca de 636 fabricas de tecidos com
60% do capital brasileiro investido no setor téxtil. Segundo Melldao (2005, p.86). “Em
1889 surgiu outra grande industria totalmente voltada a principio para a producdo de

chitas — a Companhia Progresso Industrial do Brasil, ou Fabrica Bangu.”


http://knowledgeoflondon.com/stores.html
http://fuzzylizzie.com/liberty.html

Somente a regido Sul ndo apresenta registro de producéo de chita na histéria de
sua industria téxtil. Essa regido sempre esteve voltada a manufatura de |& e tecidos
sintéticos. Seria por causa de sua colonizagdo predominantemente européia e de seus
resquicios de preconceitos lusitanos em relacéo a produtos de teceldes?

A partir da virada do século, beneficiada pela luz elétrica, pelo maquinario
moderno e por novos modelos de produgdo, a industria téxtil teve expressivo
desenvolvimento no qual a chita teria lugar privilegiado. Porém, com a crise mundial,
que culminaria na Primeira Guerra Mundial (1914-1918) e a vitoria do comunismo na
Unido Soviética (1917), a industria téxtil, em 1913, sofreu graves dificuldades. A Cedro
e Cachoeira sentiu os reflexos dessa época em sua producao.

Em 1915, Antonino Pinto Mascarenhas (1880-1962) foi convidado para
gerenciar a Cedro e Cachoeira pela entdo diretoria que tinha como presidente Pacifico
Mascarenhas e como diretores Antonio Diniz Mascarenhas e Caetano Mascarenhas. O
balanco da Fébrica tinha sido encerrado com prejuizo em 1914. Antonino assumiu a
geréncia no lugar do Dr. Ant6nio Joaquim Barbosa da Silva.

3.2 Estampando o Brasil para vencer a crise do inicio do século XX

Antonino, conforme Fig. 34, foi revolucionario. Apds analisar os balancetes da
Tecelagem, notar que a estamparia estava parada e que a Cedro estava apenas com 25
teares em funcionamento reorganizou toda a fabrica baseado em seu vasto
conhecimento como administrador.

Entre as primeiras medidas que tomou, a higienizacdo da fabrica foi uma das
mais surpreendentes, posto que com isso 0 numero de empregados que faltavam ao
trabalho por estarem doentes diminuiu significamente. Ele foi o primeiro a pensar a
questdo da seguranca do trabalho no Brasil. Antonino afirmava que operarios bem
tratados e alojados trabalhavam mais. No museu Décio M. Mascarenhas encontram-se
dois filtros de agua, conforme Fig.35, que Antonino pediu para serem enviados da
Europa para Cedro e Cachoeira. Ele preocupou-se em filtrar a agua que os operarios e a
prépria geréncia consumiam. O assoalho da fabrica Cedro também foi substituido por
pavimentagdo de laje e concreto, tornando-se mais higiénico. Com isso, os funcionarios
sadios e felizes, produziram mais.

Com o saldo em baixa de 30 contos de réis, no final do ano de 1914, Antonino

assume a administracdo e compra novos filatorios, nova caldeira, construiu casas para



0s operarios e Otima residéncia para o gerente. Mas, a maior revolucdo de Antonino
Mascarenhas foi em relagéo a estamparia. Ele ordenou a cria¢do e o inicio da producéao
em massa de chita. Utilizou de todos os avancos tecnoldgicos da época para eletrificar a
fabrica. A estampa chita ganhou lugar de destague, e no ano seguinte, a Cia. Cedro e
Cachoeira de Fiaccdo e Tecelagem ja apresentava novamente saldo positivo e o

excelente indice de liquidez de 1,69.

Figura 34: Antonino Pinto Mascarenhas Figura 35: Filtros de agua introduzidos na Cedro, por
Fonte: Quadro que se encontra no museu Décio | ocasido da administragdo de Antonino Mascarenhas, em
Magalhdes Mascarenhas, pesquisado em 01/08/2009 1915.

Fonte: foto produzida pela autora, em pesquisa realizada
em 10/07/2009

Antonino utilizou da crise mundial para fazer crescer o comércio de tecidos
estampados de algoddo. Como o restante do mundo estava em guerra, cabia as
tecelagens brasileiras suprirem a falta de tecidos de algoddo e sacarias em que se
encontrava a Europa.

A estampa chita tornou-se o carro chefe da producdo da Cedro & Cachoeira.
Com magquinas mais modernas e a experiéncia de Antonino em administrar modernas
fabricas de chita, a estamparia se diversificou, sendo possivel estampar mais de uma cor
na chita e variar seu padrdo. E importante destacar que a Cedro, nesta época, ja possui
outra fabrica, em S8o Vicente e em Pirapora. Assim ela rebatizou a chita em funcéo de

seu nome: cedroline era a chita da Cedro.




3.3 O processo de estampagem da chita

O museu Décio M. Mascarenhas possui em suas instalagbes todo o maquinario
que foi utilizado na estamparia. Com o intuito de enriquecer este trabalho, descrevo
brevemente o processo da estamparia na Cedro & Cachoeira, de 1915 a 1973 — ano em
que o Sr. Tibdrcio se aposentou. Para isso faco o uso de fotografias tiradas no museu
Décio Mascarenhas, que me ajudardo a contar melhor a memoria da chita mineira.

Conforme Fig.36 podem-se ver as placas metalicas utilizadas pelo Sr. Tibdrcio
para desenhar as padronagens e possiveis cores para o efeito final da chita. Elas
recebem o nome de Placas para Pantdgrafo. Na fig. 37, estd a mesa que era utilizada
para se desenhar nessas placas.

Figura 36: Placas para pantografo Figura 37: Mesa para desenhar nas placas para
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa | pantégrafo.
realizada em 10/07/2009. Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa

realizada em 10/07/2009.

Na Fig. 38, aparece o pantdégrafo — maquina utilizada para repassar a
padronagem das placas para o cilindro que sera utilizado na estamparia. O cilindro fica
na parte superior da maquina. Quando a agulha vai picando por cima da placa, o
desenho é reproduzido no cilindro. Apds essa reproducdo, o cilindro é colocado na
banheira de louca, conforme Fig. 39, local em que tomarad banho de éacido para reter
melhor as padronagens que foram desenhadas no mesmo. Existiam varios cilindros,
com padronagens distintas, que eram reaproveitados, para a producdo de outras
estampas.




Figura 38: Pantografo
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009.

Figura 39: Banheira de louga -1908
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009.

As placas com padronagens mais complexas passavam pelo ampliador de

desenhos, conforme Fig. 41 que possui lente de aumento utilizada pelo seu operador

para decodificar certos detalhes, pouco notaveis a olho nu.

Figura 40: Cilindros para estampagem de lengos
campesinos

Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009.

Figura 41: Ampliador de desenhos.
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009.




Na Fig. 40, estdo representados alguns cilindros de lencos campesinos, que
foram produzidos também por ocasido da administracdo de Antonino Mascarenhas, e
tiveram excelentes tiragens de 1915 a 1927 — periodo em que Antonino foi o
administrador.

Conforme Fig. 42 e Fig. 43 podem-se ver respectivamente a tina utilizada para
tingimento e a maquina de fazer gelo, de origem suica, que conservava os produtos
quimicos.

Havia diversos utensilios como caldeirGes, chaleiras e pequenas panelas para
auxiliar na mistura dos produtos quimicos e encontrar a tonalidade ideal para se
estampar a chita, que ficavam em sala separada, conforme Fig. 44. Provavelmente, este
deve ser um dos motivos por que a chita era estampada em cores fortes e primarias,

posto que era mais facil ajustar essas cores ao tecido.

Figura 42: Tina primitiva para tingimento Figura 43: Maquina de fazer gelo.
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa | Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009. realizada em 10/07/2009.

O almofariz da Cedro era de bronze. Almofariz € um utensilio em que misturava
ou triturava substancias solidas para obter coloragdo. Esta é outra prova do investimento
feito para a estamparia por Antonino. Sabe-se que, na época, almofariz era feito de
pedra, madeira ou metal. O Bronze é considerado metal nobre de dificil oxidacdo, metal
este de que ¢ feito o almofariz da Cedro. Conforme Fig.45 aparece o moedor utilizado
para triturar substancias solidas na obtencéo de pigmentos para coloragéo.

O acido utilizado na estamparia era transportado em botijdes de vidro ou barro,

conforme Fig. 46. Apds o preparo do tingimento e aplicacdo nos tecidos pelos cilindros




— metodo utilizado até hoje na estamparia em geral — a chita recebia banho de goma
para fixar a cor. Observa-se que o banho de goma acontece duas vezes no processo de
estamparia. O primeiro banho é para dar resisténcia ao fio do tecido de algod&o e, o
segundo é para dar brilho e esticar melhor o tecido. Conforme Fig. 47, estd a cagamba

que era utilizada para fazer a goma da estamparia.

Figura 44: Utensilios para mistura de produtos quimicos | Figura 45: Almofariz e triturador de substancias.
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa | Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009. realizada em 10/07/2009.

Figura 46: Botijoes de vidro e barro, utilizados para | Figura 47: A cacamba que era utilizada para fazer a

transportar &cido para estamparia. goma da estamparia.
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa | Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009. realizada em 10/07/2009.

Ap0s todo esse processo, a estampa chita era separada em fardos e enviada
principalmente para o nordeste do pais, além de Belo Horizonte e S&o Paulo. Conforme
Fig. 48, podem-se observar os tipos, que eram carimbados nos fardos de tecidos para
identificar seu destino.

Nos anexos 8, 9 e 10, podem-se ver fotos do museu Décio Mascarenhas, placas
para pantografo e outras imagens de maquinas e utensilios que foram utilizados na

época de ouro da estamparia de chita. Elas poderdo ilustrar mais este periodo em que a




Cedro viu seu faturamento crescer como demonstra o grafico da época, acerca da

producéo. (ver Fig.49).
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Figura 48: Tipos para impressdo em fardos de | Figura 49: Gréafico sobre a producéo da Cedro & Cachoeira.
tecidos. Fonte: Mascarenhas Vaz (1990, p. 174).

Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de
pesquisa realizada em 10/07/2009.

Analisando o grafico, vé-se que houve queda acentuada da producdo em 1913.
Com a entrada de Antonino e a producdo em massa da estampa chita, hd aumento
significativo da producdo, como se pode observar no grafico da Fig. 49. Este indice ndo
se repete durante todo o periodo que o grafico representa.

De 1950 a 1953 ha outro aumento da producao, inferior ao ocorrido em 1915, mas
significativo devido a entrada em funcionamento da fabrica GMM e a adocdo de uma
politica de producdo em sintonia com as oscilagdes conjunturais do mercado. A queda
brusca que ocorre em 1954 é decorrente de problemas com a secdo de acabamento
centralizada na fabrica Cedro.

Deve-se salientar que ndo foi sé a Cedro e Cachoeira que investiu na producdo
téxtil. Com a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) a producdo industrial brasileira
cresceu. A industria téxtil nacional fornecia 85% dos tecidos de algoddo consumidos
internamente, uma vez que a Europa voltou-se para a fabricagcdo de armas.

De 1931 a 1938, com Getulio Vargas no poder, a producdo de tecidos de algodao
aumentou cerca de 50% (cinquenta). E desse periodo a fundacio, em 1933, da Fiacéo e
Tecelagem Sédo José, em Mariana, Minas Gerais, com unidade em Barbacena, também

em Minas Gerais (inaugurada dois anos depois). Nela comecou a produgéo de chitae a




gestdo do chitdo, que nos anos de 1950 foi assimilado por quase todas as tecelagens que
trabalharam com estamparia de algodao na década de 1960.

Em 1939, eclodiu a Segunda Guerra Mundial, que favoreceu a industria téxtil
brasileira novamente. Os tecidos ocupavam o segundo lugar nas exportacdes. Os
tecel®es brasileiros foram obrigados a desenvolver a manufatura e a procurar matéria-
prima para compensar as auséncias nas importacoes.

Segundo Mellao (2005, p. 111), “Em 1944 foi aberta em Contagem — MG, a
Estamparia S. A., nova unidade de uma pequena fabrica de Biri Biri. Hoje toda a
producdo é realizada somente na unidade de Contagem.

Em 1945, ano do fim da guerra e do Estado Novo, as exportacfes cairam. O poder
aquisitivo da populacao estava em baixa e a indUstria téxtil estava desaparelhada para as
inovacOes vindas das novas tecnologias desenvolvidas para a guerra.

O periodo denominado democracia populista ocorreu de 1945 a 1964 e se
caracterizou pela instabilidade paulista. Foi nessa época que a televisdo chegou ao
Brasil, facilitando o acesso a informacdo, inclusive sobre moda e comportamento na
Europa e Estados Unidos.

A Féabrica Bangu estava em pleno processo de sofisticacdo: deixara de produzir
chita para pesquisar, desenvolver e produzir tecidos de qualidade & altura do mercado
internacional, usando principalmente o algoddo como matéria prima.

Em 1958, a Fiacdo e Tecelagem Sdo José comecou a fazer testes para fabricar
tecidos (entre os quais chita) com largura maior. As pecas passaram de 90 (noventa)
para 1,2 metros de largura. A essa nova chita, mais larga, deu-se o nome de chitdo®.

Nas estampas catalogadas no museu Décio Magalhdes Mascarenhas, pode-se ver
essa evolucdo. Conforme Fig. 50 e Fig. 51, percebe-se como as padronagens ganham
cores mais vivas. O processo quimico e a propria goma parecem dar mais brilho ao
tecido. Elas ja ndo sdo monocores, vé-se claramente a presenca de duas ou mais cores,
por conseguinte, a utilizagdo de dois ou mais cilindros no processo de estampagem. E a
década de 1950, em que houve o aparecimento da chitinha — caracterizada pelas

estampas de flores middas.

%2 A Estamparia S.A. s6 chegou a medida de 1,4 metros de largura de chita na época do Plano cruzado, nos anos de
1980 , pois com o tecido com largura maior podia se aumentar um pouco 0S pregos.



Figura 50: Estampas de chita catalogadas 1 Figura 51: Estampas de chita catalogadas 2
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa | Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009. realizada em 10/07/2009.

As Fig. 52 e Fig. 53 demonstram o aparecimento do chitdo, também nos anos de
1950, que era a chita mais larga e com a padronagem de flores maiores. As cores eram
sempre primérias e vibrantes. A principio, isso ocorria para esconder defeitos do tecido,
conforme Fig. 54. Estes defeitos foram desaparecendo com o aumento da tecnologia e
melhoramento do tecido na Cia. Cedro e Cachoeira e em outras tecelagens de algodao
do Brasil também.

No anexo 11, ha exemplos de outras padronagens que estdo catalogadas no museu
Décio Magalhdes Mascarenhas e que ilustram bem o desenvolvimento da estampagem
de chita.

Em relacdo ao melhoramento do tecido, em que se percebe que foi um dos
motivos para ocasionar o fim da producdo de chita pela Cia. de Fiagcdo e Tecelagem
Cedro e Cachoeira, estd em anexo uma carta de venda, assinada pelo Sr. Mascarenhas,
que administrava a tecelagem em 1961, respectivamente, anexo 12. Esta carta do anexo
12 fala sobre o novo tecido PC2 (pano cru 2), que seria mais resistente em relagdo ao
PC1 (pano cru 1), com largura maior e com numero maior de fios por trama, para
atender a necessidade dos clientes. Nos anexos 13 e 14, encontram-se duas tabelas que
demonstram o nimero de fios por trama de pano cru, sendo PC= pano cru, PC1= pano
cru 1, PC2=pano cru 2 e PC3= pano cru 3.

Este melhoramento do tecido progrediu até a nova trama com o PC3, que segundo
0 anexo 15 teve melhora significativa para os rumos da tecelagem mineira.

O administrador da tecelagem de algoddo de Sete Lagoas — que também pertence

a familia Mascarenhas, afirmava que este tecido é bem diferente do PC2, cuja




fabricacdo se julgou impropria por ser parecido com tecido de fabrica concorrente da

Cedro. E interessante que nesta carta ele também afirmou que a Nacional Estamparia

podia estar copiando estampas da Cedro e alertou para possivel indenizacéo.

Figura 52: Estampas de chitdo em azul,vermelho e verde
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009.

Figura 53: Estampas de chitdo amarelo
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009.

Em ocasido do 1° Centenario da Cia. Cedro e Cachoeira (1972) foram produzidas

estampas chitas para a confeccéo de vestidos para as mulheres dos administradores. Esta

padronagem de chita foi estampada em tecido mais encorpado de algoddo, conforme

Fig. 55. Em 1973 a Cedro deixou de produzir tecido estampado e passou a trabalhar

com outros tipos de tecidos, conforme anexo 16. Esses tecidos foram batizados

respectivamente como: Policedroleve, Policotton, Cedrocotelé, Cedroleve, Cedroleve

drill, Cedromix 5 oz. e Cedrofil.

Figura 54: Tecido de algod&o cru com defeito
Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa

realizada em 10/07/2009.

Figura 55: Estampa chita confeccionada por ocasido do 2°
Centenério da Cedro.

Fonte: fotos produzidas pela autora a partir de pesquisa
realizada em 10/07/2009.




Porém, a producédo de estampa chita em Minas Gerais ndo se findou em 1973. Ela
continuou na familia Mascarenhas, com o coronel José Henrique Mascarenhas, neto do
Coronel Aristides Mascarenhas e tataraneto de Policena e Antdnio Mascarenhas, na
Fabril Mascarenhas e com Alexandre Diniz Mascarenhas, também tataraneto do velho
casal Mascarenhas, na S.A. Estamparia.

3.3 As estampas de Minas sdo muitas e sua chita € Mascarenhas

O tear indigena se multiplicou pelas terras das Gerais e alcangou o mundo.
Policena espalhou sua paixdo pela tecelagem em Minas Gerais, do sertdo ao vale do
Paraiba. Foi assim com a Companhia Fabril Mascarenhas e depois com a S. A.
Estamparia. Interessante verificar, conforme anexo 17, que a familia Mascarenhas
tentou por 13 vezes diversificar sua producdo, mas, essas diversificagdes sempre
morreram nas comissées ou mesmo nas assembléias da empresa, ainda que tenham sido
aprovadas.

Em 14 de Junho de 1887, inaugurou-se pequena industria de tecido no arraial
proximo a Fazenda Paulo Moreira, hoje Alvindpolis, denominada Sociedade Industrial
Paulo Moreirense. Mas, em 1912, quando o coronel Aristides José Mascarenhas, neto
de Policena Mascarenhas e Anténio Mascarenhas, arrendou a empresa juntamente com
Dr. Frederico Augusto Alvares da Silva e Com. José Maria Afonso Baeta, a tecelagem
se desenvolveu. Ela passou a se chamar Companhia Fabril Mascarenhas.

Novamente, viu-se a familia Mascarenhas tecendo a historia de Brasil. Exemplo
disso € que, além de produzir tecidos de algoddo cru e estampado, a Fabril foi
responsavel pela primeira hidrelétrica de Alvindpolis, posto que, em 1923, em ocasido
da instalacdo de seu gerador, ela fornecia energia elétrica para toda a cidade.
Interessante verificar que a construcdo de muitas usinas hidrelétricas em Minas esteve
ligada as estamparias e tecelagens mineiras.

Em 1939, ocorreu grande incéndio na Tecelagem. A Fabril se reergueu, e em
1942, nova fabrica é inaugurada, com equipamentos modernos importados da Inglaterra.
A estamparia funcionou a pleno vapor, e em 1968, ela se tornou pioneira no setor téxtil

em Minas Gerais, com a producdo de tecido largo, com 2,20 metros de largura, na



gestdo do superintendente Paulo José Alves Mascarenhas, é a época do surgimento do
chitdo.

A Cia. Cedro e Cachoeira, irmd@ mais velha, preparou-se para aposentar sua
estamparia e caminhar por outras veredas na tecelagem, mas ndo deixou o pais orfao de
cor e de alegria. A Fabril Mascarenhas assumiu o seu papel de estampar o Brasil, e
prosseguindo em sua historia de grande teceld, inaugurou em 1980 novo prédio da
Central de Acabamento, com modernos equipamentos de acabamento de tecidos e
maquina de estampar.

Conforme anexo018, é possivel ver as duas fachadas das tecelagens Mascarenhas.
Elas se encontram em ordem cronoldgica: primeiro Cedro e Cachoeira e depois, logo
abaixo, Fabril Mascarenhas, irmas de sangue e de tear, histéria que ndo parou nas duas.
Afinal o velho casal Mascarenhas teve 13 filhos, e Policena soube passar o maior
tesouro da familia para as futuras geracOes, a arte de tecer.*®

Assim, a 14 de janeiro de 1946, nova Mascarenhas € inaugurada. A Companhia
Industrial de Estamparia, tendo como fundador Alexandre Diniz Mascarenhas, neto de
Policena Mascarenhas, conhecido como 0 “grande teceldo”, Alexandre Mascarenhas foi
empreendedor ao associar-se a terceiros e adquirir, em Diamantina/MG, a Companhia
Industrial Sdo Roberto, aproximadamente em 1921.

Também em 1921, projetou e instalou a Usina Pacifico Mascarenhas e por algum
tempo gerenciou a fabrica Cedro e Cachoeira. Porém, creio que a estampa chita estava
em seu sangue. Aproximadamente, depois de 25 anos, Alexandre empenhou-se em
outro empreendimento.

Em margo de 1944, na época da construcdo da cidade industrial de Contagem,
chegou, nesta cidade, maquinario para acabamento e estamparia de tecidos comprados
por Alexandre Mascarenhas e sdcios, entre eles Ricardo Mascarenhas Martins. Esse
maquinario veio de Aracaju/SE, onde o Grupo Amaro possuia estamparia de algodao
que estava paralisada. Alexandre Mascarenhas resolveu compré-la para instalar nova

empresa em Contagem. O transporte de todo o equipamento foi feito através do Rio Sdo

® Em 1933 foi fundada a Fiagdo e Tecelagem S&o José S.A. por Oscar de Magalhdes Ferreira, Emydio Berutto,
Gersino Barbosa e José Assumpg¢do, em Mariana. Dois anos depois foi instalada uma segunda fabrica em Barbacena,
que compreendeu, além dos setores de fiagdo e tecelagem, o de estamparia. Em 1964, ha atualizagdo tecnoldgica e a
Sdo José, com vistas ao mercado, para de produzir exclusivamente chita, para ingressar no mercado de colchas,
acolchoados, toalhas de mesa e popelines. Em 1974, os produtos téxteis estavam em quarto lugar entre as exportagoes
brasileiras e a Sdo José chegou a produzir, no final dessa década, dois milhGes de chita por més. Em 1984, a Sao José
parou de produzir chita. Atualmente, a empresa continua sendo negécio de familia. Ela é administrada pelos filhos de
um de seus fundadores — Oscar A. Rache Ferreira.



Francisco e apesar de ser considerado perigoso por causa da guerra, terminou com
sucesso.

A Companhia Industrial de Estamparia teve como capital inicial 3 milhGes de
cruzeiros, sendo o acionamento das suas maquinas feito provisoriamente, parte a vapor
e parte a eletricidade, gerada pela Usina de Betim, pois a Usina de Gafanhoto ainda nédo
havia sido concluida.

Ambas as tecelagens Mascarenhas se ampliaram. A Fabril Mascarenhas adquiriu
em 1980 a Confeccdo Monferrari Ltda, em Belo Horizonte, para producdo de jogos de
cama e fraldas 100% algoddo e, em 1981, a Industrial Policena Mascarenhas, em
Aracai, visando ao aumento da producdo e a utilizacdo da capacidade disponivel no
setor de acabamento. A S. A. Estamparia teve continuidade em outras empresas de
tecelagem em Contagem e Diamantina, que também foram administradas por Alexandre
Mascarenhas.

As estampas de chita sdo produzidas atualmente pelas duas Mascarenhas: a S. A.
Estamparia e a Fabril Mascarenhas, que sdo responsaveis por 90% da chita do Brasil.
Somente a Fabril produz mais de 150 estampas diferentes de chita sempre utilizando de
5 a 6 cores. No anexo 19, encontram-se algumas imagens de padronagens de chita
estampadas no ano de 2009.

Para melhor ilustrar este trabalho, detalho por meio de imagens e palavras o
processo pelo qual o algodéo se transformou em chita neste inicio do século XXI, para
demonstrar de quantas méos é feita esta estampa que € icone de brasilidade e cesura na
historia de longa duracdo. Para isso utilizarei fotos da producdo da Fabril Mascarenhas,
que foram produzidas durante pesquisa que realizei em Julho/2009 na mesma.
1-Batedor: O algoddo vem prensado. Abre-se 0 algoddo para que ele volte a forma
natural. Ocorre também o processo de limpeza do mesmo. Ele entra manta, conforme
Fig.57 e sai fita.
2-Passador: A fita, conforme Fig. 57 é colocada no passador. Este processo é realizado

duas vezes para deixar o fio bem firme.



Figura 56: Mantas de algodédo Figura57: Algodao em fita
Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada | Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada
na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009 na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

3- Open End: é o filatério, em que a fita de algoddo passard pelo processo para se
transformar em fio, conforme Fig.57. Os rolos enormes que estdo no chédo sdo as fitas de
algoddo. Acima de cada um ha os carretéis de fios de algoddo que podem ser mais bem
visualizados na Fig. 58 e na Fig. 59.

Ap0s esse processo, o fio de algodao é urdido na urdideira. Conforme a trama o
tecido pode ser PC1, PC2, PC3. Quanto mais fios por trama, mais macio é o tecido,
consequentemente, sua qualidade é melhor. Conforme Fig. 60 veem-se os fios se
juntando para formar a trama do urdume.

Pronta a trama, o tecido € engomado para ter resisténcia, e evitar que 0 mesmo
se arrebente na tecelagem. Depois de engomado, pode-se tecer o urdume que passara
para o processo de acabamento. O tear de Policena se multiplicou em teares modernos
que precisam cada vez menos de maos humanas para tecer. Na Fig. 61, tem-se a
panoramica do tear elétrico para melhor se compreender a tecnologia que esta presente

na tecelagem.




Figura 58: Fitas de algoddo no filatorio
Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada
na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

Figura 59: Carretéis de fio de algodao.
Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada
na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

Figura 60: Fios do algoddo para formar a trama do
urdume

Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada
na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

Figura 61: Tear atual da Fabril Mascarenhas
Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada

na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

Conforme Fig. 62, esta a linha de producéo da Fabril, com seus modernos teares

que estdo em pleno funcionamento. Sabe-se que atualmente a revisdo da chita é feita

manualmente, a fim de detectar imperfeicdes e tirar fios soltos na chamuscagem. Apo6s

essa etapa, tira-se a goma do tecido através de alvejamento, para que ele possa estar

branco para receber as cores da etapa da estampagem.

ApoOs o alvejamento, seca-se o0 tecido e ocorre o pré-alargamento, como se

estivesse passando o tecido. Alvejado, seco e passado, 0 urdume vai para o processo de

estamparia: a chita comeca a nascer.




Figura 62: Teares da Fabril Mascarenhas Figura 63: Tinta para estampagem e cilindro para
Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada | estampar
na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009 Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada

na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

Conforme Fig. 63 pode-se ver tinta amarela para tecido que sera colocada no
cilindro, agora mais moderno que seu antecessor. Os desenhos sdo repassados para ele
através do computador. Os dias que o Sr. Tibdrcio levava para desenhar através do
pantégrafo a padronagem no cilindro, se transformaram em horas. Observando bem a
Fig.63, pode-se ver o algodao branco com estrela verde, e ao passar pelo cilindro vai se
tornar amarelo, este processo ainda é o mesmo que se fazia em 1915, quando Antonino
propde a producdo em massa da chita.

Nas Fig. 64 e Fig. 65, estdo a maquina de estampar por outros angulos, para que
se possa ver melhor o nascimento da chita. Suas cores e formas ganham vida no tecido
do algodao.

Ap0s este processo de estampagem, o tecido é colocado em uma estufa a 150°
por 3 minutos, conforme Fig. 66, para dar solidez ao tecido, esta etapa se chama
polimerizacdo. A goma retorna no processo de estamparia, na Rema — maquina de
engomar. Ela recebe o nome de Pua, com ingredientes quimicos parecidos com 0s
utilizados na cola branca escolar. Ao lavar a estampa em casa a Pua sai, e o tecido perde
a rigidez que tinha no ato da compra. E por isso que se diz que n&o se pode lavar a chita,

pois ela encolhe e perde o brilho.



Figura 64: Tecido alvejado e cilindros para estampar
controlados por computador
Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada

na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

Figura 65: Estampa chita saindo da estampagem.
Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada

na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

Figura 66: Estufa para dar solidez ao tecido
Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada
na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

Figura 67: Chita sendo dobrada.
Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada
na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

Apbs a goma, o tecido volta para a estufa a 130°. A (ltima etapa se chama

Calanga. E a chamada quebra do tecido, em que ele recebe pressdo e calor. A chita é

dobrada por uma maquina, conforme Fig.67, sé depois recebe novamente o toque das

mdaos humanas. As mulheres conferem as estampas e possiveis falhas sdo retiradas do

fardo que é empacotado e empilhado a espera de seu comprador (ver Fig. 68).




Figura 68: Fardos de chita prontos para serem
comercializados.

Fonte: Foto produzida pela autora em pesquisa realizada
na Fabril Mascarenhas em 09/07/2009

A estampa chita se industrializou para chegar a modernidade, mas sua
padronagem continua com cores fortes e brilhantes, mesmo ndo havendo necessidade,
pois quase ndo ha mais defeito na confeccdo do tecido. E outra ordem que parece ser
regida. Tentando entender esta outra faceta pela qual a chita é percebida no século XX,
em suas trés versdes chita, chitinha e chitdo, quero foca-la na midia, destacando fatos
relevantes que ajudardo a entender mais adiante, neste trabalho, como a chita se faz

cesura na historia de longa duracéo.



4 A PRESENCA VISIVEL DA CHITA NA CULTURA DE MASSA

4.1 A cultura hibridizada do século XX

A historia dos vencidos, que acontece no descontinuo da histéria tradicional, é o
espaco-tempo em que se é possivel pensar a demolicdo da divisdo entre cultura
folcldrica, popular e massiva. Canclini (2000) afirma que é necessario demolir esses trés
pavimentos, essa concepgdo em camadas do mundo da cultura e “averiguar a hibridacéo
de ambas, pois no mundo p6s-moderno* nao se concebe mais essa divisdo rigida entre
as culturas na época da globalizagao”. (CANCLINI, 2000, p.28)

Canclini (1998) em seu artigo La sociologia de la cultura de Pierre Bourdieu,

afirma;

Mientras la estética de la burguesia, basada en el poder econédmico, se caracteriza por
"el poder de poner la necesidad econdémica a distancia”, las clases populares se rigen
por una "estética pragmética y funcionalista”. RehUsan la gratuidad y futilidad de los
ejercicios formales, de todo arte por el arte. Tanto sus preferencias artisticas como las
elecciones estéticas de ropa, muebles o maquillaje se someten al principio de "la
eleccion de lo necesario"”, en el doble sentido de lo que es técnicamente necesario,
"préctico"”, y lo que "es impuesto por una necesidad econémica y social que condena a
las gentes 'simples’ y 'modestas’ a gustos ‘'simples’ y ‘modestos’." Su rechazo
de la ostentacion corresponde a la escasez de sus recursos econdémicos, pero
también a la distribucién desigual de recursos simbolicos: una formacién que
los excluye de "la sofisticacion" en los habitos de consumo los lleva a
reconocer con resignacién que carecen de aquello que hace a los otros

"superiores®>". (CANCLINI,1998,p.9)

A cultura popular é pensada por Canclini como 0 espa¢o em que 0 massivo e 0
folclérico se hibridizam. Posto que nela, a cultura popular, o simbolismo ultrapassa a
funcdo. Isto é possivel quando se mescla o estudo dos antropo6logos e dos folcloristas

nos espacamentos da longa historia. Cultura popular é percebida aqui como o espaco-

% Concebemos a pés-modernidade ndo como uma etapa ou tendéncia que substituiria o mundo moderno, mas como
uma maneira de problematizar os vinculos equivocos que ele armou com as tradi¢des que quis excluir ou superar para
constituir-se (CANCLINI, 1998, p. 28).

% Traduggo feita pela autora: Enquanto a estética da burguesia, baseada no poder econdmico, se caracteriza “pelo
poder de ter sua economia acima, distante das demais estéticas”, as classes populares sdo regidas por uma “estética
pragmatica e funcionalista”. Afastam a gratuidade e futilidade dos exercicios formais, de toda arte pela arte. Tanto
suas preferéncias artisticas como suas escolhas estéticas de roupa, médveis ou maquiagem parte do principio “da
eleicdo do que é necessario”, ¢ o falso sentido do que ¢ tecnicamente necessario, “pratico”, ¢ o que “é imposto por
uma necessidade econdmica e social que condena o povo ‘simples’ e ‘modesto’ a gostos ‘simples’ e ‘modestos’.” Seu
modelo de ostentacdo corresponde a escassez de seus recursos econdmicos, mas também a distribuicéo desigual de
recursos simbolicos: uma formagdo que os exclui da “satisfa¢do” nos habitos de consumo e os leva a reconhecer com
resignagdo que eles carecem daquilo que outros grupos “superiores” fazem.



tempo em que as camadas populares, ou os vencidos, se encontram e formam através da
memoria seus gostos, vestimentas e alimentacdo, que sdo indispensdveis para a
sobrevivéncia.

Porém, esta memdria dos vencidos, que estd no descontinuo da historia, ndo se
organiza somente pela estética utilitaria e funcionalista. O simbolismo presente nas
festas folcloricas e religiosas faz com que se invista no decorativo, com o fim de
proporcionar algo mais que 0 necessario para a sobrevivéncia.

A crenga presente no cotidiano dessa populacdo faz com que a mesma invista
com recursos econdémicos em apetrechos e cores para celebrar eventos importantes de
seu calendério, que com o advento da cultura de massa passaram a integrar 0s costumes
da “historia dos vencedores”.

O hibridismo entre a cultura massiva e a folcldrica no espaco-tempo da cultura
popular, ocorre no sentido que re-adapta o urbano, para se adaptar ao processo de
modernizacdo. A cultura de massa aproveita desse re-adaptar e promove festas como
“Santos Reis” e “Boi-Bumba,” ou rituais de passagem como era o Carnaval para os
antigos cristdos, e os coloca no mass media em funcdo da mais valia presente no
capitalismo.

Nos grandes centros, é possivel perceber varios estilos de épocas diferentes
presentes na arquitetura de uma mesma rua. Isto é o descolecionamento, segundo
Canclini (2000), em que a funcdo dos museus aparece na preservacdo do patrimonio
historico, no espaco urbano. Esse é outro exemplo do hibridismo presente no século XX
e inicio do século XXI.

Nesta perspectiva, Canclini defende que, apesar da cultura de massa ser ameaca
as culturas tradicionais, ela ndo as dominou, mas se hibridizou as mesmas. A cultura
popular é o espaco em que este hibridismo é percebido, principalmente em seus
simbolos presentes nas festas folcloricas e religiosas.

A estampa chita pode ser considerada simbolo desse hibridismo da cultura de
massa com a folclérica. Ela, a chita, que sempre esteve presente nos rituais folcloricos e
religiosos da cultura popular, ndo somente com aspecto funcional, mas, como simbolo
de alegria e iconicidade brasileira, aparece no mass media, que a redimensiona para o
consumo, como Se vera neste capitulo.

Porém, a chita, parece ser ponto de fuga, pois, produz a mais valia, e se

encontra a0 mesmo tempo no nivel cultural popular, sendo usada em vestidos de festa



junina ou nas roupas de marungos das folias de reis, mesmo sendo requisitada pela
moda.

A estampa chita é ponto em que se pode perceber o hibridismo entre a cultura
folclorica e a cultura de massa. Apesar de estar envolvida nas funcbes de status e
reforco social através de seu uso pela moda, a estampa chita continuou a ser vista no
descontinuo da Histdria Tradicional. Ela aparece com certa frequéncia nas vestimentas
utilizadas em festas religiosas e folcldricas, que muitas vezes, representam a
problematizacdo da vida e a crenca da estética popular brasileira. A estampa chita vai
das margens ao centro sem perder suas caracteristicas, ela entra no sistema da moda,
mas, se mantém ao mesmo tempo fora dele, no descontinuo da historia.

Para tanto, faz-se necessario demonstrar como a estampa chita, presente na

estética popular, se enveredou para o sistema da moda através do mass media.

4.2 Festas folcloricas e a presenca da chita fora do Sistema da Moda

Quando o homem se relne para festejar em grupo, h4 comunhdo de valores,
posto que é neste espaco em que se nutrem as relacBes sociais. O tempo-espago no
festejar se afasta do cotidiano e das preocupacgfes oriundas do mesmo. As festas tém
suas reminiscéncias na cultura popular, em que a criatividade, o estar junto e o
comemorar se entrelagam nesse ritual.

Segundo Giffoni em Dancas Folcloricas Brasileiras (1973), os festejos do
solsticio de verdo dos celtas, que aconteciam no més de Junho, foram mesclados a
diferentes culturas, depois da ascensdo do cristianismo. Em Portugal, por exemplo, a
comemoracdo de Santo Anténio de Padua, em 13 de Junho, e de S&o Pedro e S&o Paulo
— apostolos de grande importdncia para a igreja catélica — também em Junho, foi
incorporada a estes festejos juninos do solsticio que, depois foram utilizados pelos
jesuitas, na coldnia brasileira para catequizar os indios.

O més de junho, no Brasil, € marcado pelo inicio do inverno, mas também
coincidia com a realizagdo de rituais importantes dos indigenas, referentes as colheitas e
a preparacdo da terra®. Os habitantes americanos agradeciam a boa colheita

reverenciando suas divindades nas festas que, além de rituais de agradecimento pela

% Segundo Giffoni em Dangas Folcléricas Brasileiras (1973), a preparacdo da terra consiste em: derrubada da mata,
queima das ramagens para limpar o terreno e aduba-lo com as cinzas e por Gltimo o plantio. E a técnica da coivara,
tdo difundida entre os povos do continente americano.



fertilidade, reforcavam os lacos de parentesco. A festa junina no Brasil aparece
hibridizada, mesclando em si, os festejos dos indigenas a catequizacdo dos jesuitas. A
fogueira que era usada para afastar os maus espiritos é agora a fogueira de Sao Jodo.

A quadrilha, danca tipica das festas juninas, também é hibridizada. Ela é danca
(quadrille) que surgiu em Paris, no século XVIII, tendo sua origem na contredanse
francaise e que, segundo Maria Amaélia Giffoni* (1973), foi uma adaptacdo da country
danse inglesa, chegando aos sal6es brasileiros no século X1X e se mesclando a cultura
popular que modificou suas evolugdes basicas e sua musica®.

O hibridismo pelo qual passou a festa junina e seus simbolos, como a dancga, a
masica e até as comidas tipicas, fez com que ela fosse se incorporando a cultura
brasileira e se propagasse de norte a sul com caracteristicas proprias.

O advento da cultura de massa no século XX, foi um dos fatores que colocou as
festas juninas no mass media, como fenébmeno turistico. Festas como a de Caruaru se
transformaram em verdadeiros centros de consumo, em que a espetacularizacdo das
quadrilhas tem carater capitalista. As agéncias de viagens promovem pacotes para as
festas juninas, comercializando-as e modificando suas reminiscéncias do estar junto, do
comemorar e agradecer pela fertilidade. O comércio capitalista invadiu as festas juninas,
em que até as comidas tipicas sdo industrializadas para atender a grande massa que as
prestigia.

Conforme Fig. 69 é possivel perceber vestidos utilizados pelas mulheres nas
festas juninas. Os trajes juninos sofreram modificacdes devido ao mass media, mas
continuaram em sua maioria, sendo estampados de chita. A estampa chita &, pois, ponto
de hibridizacdo que se mantém dentro e fora do sistema da moda, sendo conhecida
como icone de brasilidade como se vera no capitulo 5.

Outro exemplo em que a estampa chita aparece no gosto popular representado
pelas suas festas folcloricas é a festa do boi bumba (conforme Fig. 70) e a folia de Reis.
Para este trabalho ir4 se ater a vestimenta dos palhacos da Folia de Reis e a saia do

bumba-meu-boi, para se fazer algumas considerages relevantes.

%7 Disponivel em:< http://www.jangadabrasil.com.br/agosto60/festajunina.htm>. Acesso em: 07/10/2009.

38 A sanfona, o tridngulo e a zabumba sdo os instrumentos musicais que em geral acompanham a quadrilha
brasileira. Também sdo comuns a viola e o violdo. A quadrilha é mais comum no Brasil sertanejo e caipira, mas
também é dancada em outras regiGes, como em Belém, em que ha mistura com outras dancas regionais, como o0
carimbd, o xote, o siria e o lundum, sempre com os trajes tipicos.



http://www.jangadabrasil.com.br/agosto60/festajunina.htm

Figura 69: Vestidos Juninos Figura 70: Fotografia do Boi-bumba

Fonte: Fonte:
severinachitachique.blogspot.com/2009/05/vestido- www.agitoslz.com/v4/conteudo.php?pg=turismo/cultura.php
sc013.html. Acesso em 16/05/2009. Acesso em 28/09/2009.

Segundo Vera Lucia Perego® (2008, pp. 2-3) a respeito das Folias de Reis®,

Vale a pena salientar as figuras dos palhagos na folia. De modo geral,
apresentam-se em dois ou trés e sdo, sobretudo, os dangarinos do grupo. Eles
costumam se chamar de irmdos e possuem obrigaces e proibigdes
especificas, como jamais dangar diante da “Bandeira”. Além disso, realizam
acrobacias com um bastdo, usam maéscaras, utilizam um apito, buscando
apontar a chegada e a partida da “Bandeira”. Nas exibi¢des dos palhagos, os
espectadores procuram atirar moedas ao chdo, em sua homenagem. Estes, por
sua vez, brincam entre si e empurram as moedas com um porrete para que 0
outro ndo as pegue, a0 mesmo tempo em que instigam o publico a jogar mais
dinheiro.

Nas Figuras 71 e 72 encontra-se a imagem dos palhagos da Folia de Reis. Eles
representam a alegria e possuem a missao de proteger a bandeira da Folia. O traje deles
é em estampa chita. Neste instante ja no espaco-tempo, ela, a chita, possui a interface da
alegria e da religiosidade, suas cores s&o como armadura, que apresentam os palhacos e
a sua devo¢do ao menino Jesus, a Virgem Maria, Sdo José e os Reis Magos. Como a

% Especialista em Historia e Sociedade e esta por obter o titulo de Especialista em Patrimonio Cultural e Meméria
Social pela Universidade Estadual de Maringa.

0 A literatura indica que a tradigio da “Folia de Reis” teria chegado ao Brasil por intermédio dos portugueses no
periodo da colonizagdo, uma vez que, essa manifestacdo cultural era realizada por toda a Peninsula Ibérica sendo
comum a doacgdo e recebimento de presentes a partir da entoacdo de cantos e dangas nas residéncias. Nessa linha de
argumentacéo, a Folia de Reis teria surgido no Brasil no século XV1, por volta do ano de 1534, por meio dos Jesuitas,
como crenga divina para catequizar os indios e posteriormente 0s negros escravos. Dessa forma, a Folia de Reis
brasileira passou a ser composta pelas manifestagfes culturais de diversas etnias e povos, com variagfes regionais,
quanto ao estilo, ao ritmo e ao som,entretanto, mantém-se a mesma crenga e devogdo ao Menino Jesus, a Sdo José, a
Virgem Maria e aos Reis Magos.



http://severinachitachique.blogspot.com/2009/05/vestido-sc013.html.%20Acesso%20em%2016/05/2009
http://severinachitachique.blogspot.com/2009/05/vestido-sc013.html.%20Acesso%20em%2016/05/2009
http://www.agitoslz.com/v4/conteudo.php?pg=turismo/cultura.php

Folia de Reis é a miscigenacdo de varias culturas, a chita é o icone que melhor traduz o
significado de brasilidade presente nessa festa.

Fato semelhante ocorre na Festa do Boi Bumba*, em que o boi, figura central da
festa, aparece com saia de chita. O enredo desta festa guarda sempre o ndcleo semantico
original, apesar da incorporacdo dos elementos do universo imaginario de cada regido

em que é apresentado.

Figura 71: Folia de Reis Figura72: Palhagos da Folia de Reis
Fonte: http://www.flickr.com/photos/cidagarcia/3149929351/> Acesso em 28/09/2009.

Apesar da complexidade que se tornou a festa do Boi em Parintins, se igualando
ao carnaval carioca, e 0 enorme comércio que se faz em torno da festa, 0 Boi-Bumbé
continua a vestir chita, isto é, continua com sua brasilidade. Nao importa a que regido
estd ligado, ou quem o ressuscitou, padre ou pagé, o boi precisa ser identificado como
brasileiro, por isso sua saia é de chita, que o identifica no gosto popular.

Ambos, palhacos da Folia de Reis e Boi-bumb4 vestem chita e sdo reconhecidos
por ela, como brasileiros. Essas festas vieram da religiosidade portuguesa, porém, ao
desembarcarem no Brasil, comecaram a adquirir identidade brasileira. O traje que
muitas vezes tem por funcéo identificar o tempo e o espaco é aqui estampado de chita,

sendo o ponto que hibridiza a cultura folclérica e a de massa.

1 Em Parintins, o folclore do Boi-Bumbé é uma variante espetacular de um tema registrado em vérias regides do
pais. O tema folcldrico original do Boi-Bumba diz respeito a um vaqueiro que, para satisfazer o desejo da mulher
gravida de comer lingua de boi, mata o boi que um rico fazendeiro havia dado a sua filha querida. O fazendeiro
descobre o crime e s6 suspenderd a punicéo ao vaqueiro de confianca se o boi for ressuscitado. Por interferéncia de
um padre 0 boi ressuscita e o vaqueiro é perdoado. Na versdo amazonica, um médico e um padre tentam ressuscita o
boi,mas fracassam. E introduzida a figura do pagé. Este consegue o feito através de seus processos magicos de cura
que levam ao perddo do vaqueiro e a reconciliagdo festiva. A figura do pagé e a incorporagdo do tema indigena,
marca a singularidade do festival de Parintins, frente a representacéo de outros estados.


http://www.flickr.com/photos/cidagarcia/3149929351/

Ap0s percorrer esse caminho da estampa chita nas festas folcléricas e religiosas,
faz-se necessario refletir sobre sua presenca no mass media, dentro e fora do sistema da

moda.

4.3 A estampa chita e 0 mass media

O visivel passa a fazer parte da memoria social do século XX, e a fotografia
pode ser considerada como um dos meios reprodutores desse modo de arquivamento da
memoria.

Através do traje se pode apreender modo de vida, usos, costumes e tradigcdes de
uma época. A roupa sempre serviu de instrumento social para denotar posicao e riqueza.
E através do vestir que detectamos aspiracdes, sonhos, liberalismos ou
conservadorismos. A vestimenta se pode afirmar, é mais do que uma simples
providéncia de sobrevivéncia. E dar cor e imagem, fornecer forma aos sentimentos
humanos.

A linguagem do trajar passa pela moda, que é reflexo do tempo e do espaco em
que esté inserida. No século XX, o mass media, que usou como veiculo de comunicacao
0 cinema e a televisdo, rotulou e estabeleceu moldes para o trajar e a maneira de ser das
pessoas que vivem em sociedade. Novos parametros foram fixados como referéncia
para o conviver em sociedade, em que ou se estd no sistema da moda ou se esta fora do
sistema da moda. A imagem marca a sociedade moderna, é o visivo que determina o
modo de viver, e consequentemente, de se vestir. Segundo Bourdieu citado em Canclini
(1998, p.8):

La estética de los sectores médios se constituye de dos maneras: por la
industria cultural y por ciertas précticas, como la fotografia, que son
caracteristicas del “gusto medio.” El sistema de la “gran produccion” se
diferencia del campo artistico de elite por su falta de autonomia por
someterse a demandas externas, principalmente a la competéncia por la
conquista del mercado®.

“?Traducéo feita pela autora: A estética dos setores médios se constitui de duas maneiras: pela indGstria cultura e por
certas praticas, como a fotografia, que sdo caracteristicas do “gosto médio”. O sistema da “grande producdo” se
diferencia do campo artistico da elite por sua falta de autonomia por se submeter a demandas externas,
principalmente, a competéncia pela conquista do mercado.

*Potlactch ¢ a forma inglesa, ja de 1845 (cf. A Dictionary of Americanisms — on Historical Principales, The Univ. of
Chicago Press, 1951 (reimpr. de 1956), p.1205). E a palavra da lingua dos chinook, tribo da costa NO dos Estados



A fotografia € uma das caracteristicas tipicas da pequena burguesia. Ela reafirma a
estética burguesa, que a utiliza para arquivar e exibir seu poder de bens materiais ou de
cultura. O mass media utiliza dessa mesma forma de arquivar o visivel para impor
padrbes e tendéncias, principalmente, para a pequena burguesia, posto que a estética
popular é pragmatica e funcionalista, tudo visa ao pratico e ao necessario, ndo sendo
alvo direto da moda como ja se afirmou no subcapitulo anterior.

Barthes (1979, p.XX) afirma existir a moda real e a moda escrita, ou mais
exatamente, descrita. “Esse objeto moda, ndo ¢ simples nomenclatura: ¢ um verdadeiro
codigo, ainda que esse codigo seja sempre ‘falado’.” E nesse espago da moda descrita
que se fardo pequenas inferéncias, na tentativa de demonstrar como a estampa chita
entrou para o sistema da moda, permanecendo ao mesmo tempo, fora dele. Ainda sobre
a moda descrita, Barthes (1979, p.XXI) afirma:

A moda, como todas as modas, repousa sobre uma disparidade de duas
consciéncias: uma deve ser estranha & outra. Para obnubilar a consciéncia
contavel do comprador, é necessario estender diante do objeto um véu de
imagens, de razBes, de sentidos, elaborar em seu redor uma substéncia
mediata, de ordem aperitiva, em suma, criar um simulacro do objeto rela,
substituindo o tempo pesado do desgaste por um tempo soberano, com a
liberdade de se destruir a si mesmo por um ato de potlach* anual.

A moda possui duas condicBes, 0 estar no sistema da moda e o ndo estar no
sistema da moda. Sua rede de sentidos esta para a ordem econdmica em que € preciso
formar consumidores que compram aceleradamente, posto que, se 0S mesmos tivessem
consciéncia, 0 vestuario s6 se compraria e se produziria — na proporcao, muito lenta, do
seu desgaste pelo uso (Barthes, 1979, p.XXI).

Entendendo moda nesse sentido barthesiano, pretende-se fazer pequena
panoramica da presenca da estampa chita no sistema da moda. Comecando pela década
de 1940 e terminando no primeiro decénio do século XXI, tentard se tecer a presenca
visivel dessa estampa, que é exemplo do hibridismo entre a cultura de massa e a cultura
folclorica afirmado por Bourdieu, citado em Canclini (1998). Com o intuito de trazer

relances importantes do passado para o presente deste trabalho, ndo havera delongas em

Unidos; é deformacéo de patshatl, “dom”, e significa um “dom ou destrui¢do de carater sagrado, que constitui um
desafio a quem o recebe de fazer dom equivalente” (defini¢cdo do Petit Robert).



cada década, apenas pinceladas concisas que enfoquem fatos importantes para a
solidificac@o da estampa chita como icone de brasilidade.

Em 1940, a moda persiste em meio a guerra. As roupas dessa época demonstram
com que forca ela refletia a situacdo econémica e politica vigente. Nos Estados Unidos,
por exemplo, em que as restricdes foram poucas, a moda se desenvolveu mais seguindo
as linhas pré-guerra: as saias se abriam a partir de cinturas finas e blusas justas, usadas
com meias de nailon, sapatos de salto alto em couro brilhante, chapéus e, com
frequéncia, luvas.

Os lengos campesinos, (conforme Fig. 74) tecidos e estampados na Cedro, sdo
dessa época. Eles foram muito requisitados pelas mulheres do mundo todo, inclusive no
Brasil. As mulheres com sua feminilidade ndo deixaram que as vestimentas perdessem
sua cor de chita, mesmo em periodos aparentemente sem cor, como as guerras. A moda
descrita em chromos desta década impulsionou o sistema econdmico brasileiro, que teve
em seu algodédo grande alicerce para a economia, como se afirmou no capitulo 2.

No final da década de 1950, Zuzu Angel, famosa estilista brasileira,
confeccionou saias com estampa chita e zuarte®. Zuzu foi a pioneira a usar essa
padronagem na alta costura. A chita ganhou as passarelas das capitais da moda. Talvez
Zuzu Angel tivesse percebido nos padrdes dessa estampa, tragos que conotavam a vida e
0 povo brasileiro. Por isso, em meio a repressdo, Angel colocou na mira do flash o icone
que representava o brasileiro, que embora, cercado de medos e tensdes, guardava em si,
a cor e a forma da alegria.

Curiosamente, no mesmo periodo, surgiu o apelido de chita maméae-Dolores,
para as chitinhas* de estampa floral miuda, conforme Fig.75, iguais as usadas pela
personagem de mesmo nome da novela de mais sucesso em 1961, Direito de Nascer, na
TV Tupi. A estampa chita aparece novamente com seu valor iconico. Ela é presenca
visivel ndo s6 na alta costura, mas, também é remodelada na cultura de massa, com
novo design que a eleva como icone, tirando o rétulo de tecido popular e Ihe agregando

valores de tecido fashion.

3 Tecido de algodao, semelhante ao urdume em que foram impressos os primeiros padrdes de chita, utilizado para
forracéo de colchéo.

44 Segundo Jaqueline Mendes citada em Melldo (2005, p. 137) eram comum ampliar uma flor de chitinha para utiliza-
la no chitdo. A Estamparia S. A., em que Mendes trabalha, utiliza programas de criacdo e edi¢do em computador e
garante que todas as estampas sdo criagdes proprias. “A estampa chita ¢ feita a mao, jogada meio de qualquer jeito e o
resultado ¢ um tanto ingénuo, e ¢ isso que ¢ bonito”, diz a empresaria e consultora de moda e estilo Constanza
Pascolato, citada em Melldo (2005, p. 137).



Figura 74: Lengos campesinos Figura 75: Chitinha mamde-Dolores no sistema da moda
Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada | Fonte: foto produzida pela autora em 09/10/2008
em 10/07/2009

E no movimento hippie, no tropicalismo e no figurino de Abelardo Barbosa, 0
Chacrinha, que a popularidade do tecido, principalmente do chitdo, aumentou. A
estampa, que sempre foi designada como tecido popular, estando, portanto, na chamada
estética popular que visa a praticidade e a sobrevivéncia, ganha nova simbologia. Ela
comeca a fazer parte do figurino de personalidades do cenario televisivo que ndo estdo
tdo preocupados em fazer tendéncia, mas, em chamar a atencdo para si e para outras
paragens, como demonstrarei no proximo capitulo que tratard da semioética da chita e da
sua funcdo de cesura na historia tradicional®.

Com a mass media, principalmente televisdo e cinema, a moda chega devagar
aos lares brasileiros. E o que aconteceu em 1975, com a versdo televisiva de Gabriela
Cravo e Canela de Jorge Amado, que estreou em abril, na rede global de televisdo, com
adaptacdo de Walter George Dust e direcdo de Walter Avancini, o vestidinho de chita
de Gabriela (ver Fig. 76) virou moda e foi copiado pelas mulheres brasileiras. Segundo
Mellao (2005, p.171): “o tubinho de chita de Gabriela foi usado por todas as mulheres
do pais nos anos de 1970, até a entrada do uniforme do short e top de lycra”. Como

trata-se de trabalho académico, ha de se questionar essa mitificacdo do discurso - usado

5 N3o é somente no Brasil que o chintz reaparece na década de 1960. Laura Asheley lanca sua colecéo do final da
década de 1960 com anaguas rendadas, chapéus de palha adornados com flores do campo e penteado levemente
ondulado ou em cachos. Os vestidos sdo confeccionados em tecidos finos de algodao com estampas florais. O motivo
liberty retorna ao cenario fashion. Além dos figurinos romanticos, o chintz aparece em S&o Francisco, no movimento
que ganhou o nome de flower-power hippy. Os jovens apareciam com jeans bordado ou com aplicagdes de flores ou
calcas de algod&o boca-de-sino, camisas com estampas indianas, saias compridas pra as mulheres e flores espalhadas
pelos cabelos compridos.Este retorno ao floral e ao algoddo parece ser tentativa de escapar a moda solida imposta
pela guerra. As pessoas procuram paz, alegria e novo jeito de viver. Sdo as estampas indianas que parecem simbolizar
essa busca humana por vida com mais cor, bem diferente dos anos apagados que o conflito mundial gerou.




por todas as mulheres do pais. Talvez a chita tenha sido sucesso de venda ou se tornou
referéncia para uma parcela da sociedade brasileira, mas como ndo dados estatisticos
para se comprovar essa afirmacdo, queda-se em deixar essa fala apenas como
especulacédo da presenca da chita na mass media.

Ainda no final dessa década, o chitdo marcou presenca nas criaces do casal de
estilistas, Sonia Galloti e Antdnio Bernardo (o joalheiro), hoje divorciados — que tinham
loja em Copacabana, a Sbnia Bernardo. Calgas, vestidos e outras pecas de chitdo
assinadas pela dupla, coloriram as ruas da zona sul carioca.

Pensando sobre a divisdo da cultura por niveis, segundo Bourdieu, citado em
Canclini (1998), no artigo La sociologia de la Cultura de Pierre Bourdieu, percebe-se a
presenca da chita, em especial do chitdo, na alta burguesia®. Ela esta presente ndo como
forma de necessidade, é o glamour da moda ditando regras.

A chita, em toda sua historia social, sempre foi denominada como popular pelas
tecelagens que a estamparam. Porém, agora ela estd no gosto da burguesia, ou classe
alta. Neste mercado simbolico, parece haver outra regra estabelecida, a moda determina
gue o estampado é gosto requintado e as grifes utilizam a chita para vender sua marca.

Em 1979, a chita muda novamente de campo nas praticas sociais. Em protesto ao
desaparecimento dos presos politicos, a Galloti realizou um desfile nos arcos da Lapa,
no Rio de Janeiro, ao final do qual, modelos despiam suas pecas de chitdo e ficavam
nus. A estampa chita aparece na moda, mas, sua simbologia é de bandeira nacional. Ela
é agora simbolo do povo brasileiro da média burguesia®, por isso é vestimenta de

modelos que protestam contra o regime de opressao imposto na época.

% |a estética burguesa. La primera gran investigacion sobre el gusto de élite la realizé Bourdieu con el plblico de
museos. Quiza sea en ellos donde aparece méas exacerbada la autonomizacion del campo cultural. En los museos el
goce del arte requiere desentenderse de la vida cotidiana, oponerse a ella. La "disposicion estética" y la "competencia
artistica" exigidas por el arte moderno y contemporaneo suponen el conocimiento de los principios de division
internos del campo artistico. Las obras se ordenan por tendencias segun sus rasgos estilisticos, sin importar las
clasificaciones que rigen los objetos representados en el universo cotidiano: por ejemplo, la capacidad de distinguir
entre tres cuadros que representan manzanas, uno impresionista, otro surrealista y otro hiperrealista, no depende del
conocimiento ordinario de la fruta sino de la informacion estética que permite captar los tres tipos de tratamiento
plastico, la organizacion sensible de los signos. La estructura del museo y la disposicion de las muestras corresponden
a esta ideologia (CANCLINI, 1998, p.7). Traducdo feita pela autora: a estética burguesa. A primeira grande
investigacdo de Bourdieu sobre o gosto da elite se realizou com o publico dos museus. Possivelmente seja neles que
aparece a mais exacerbada automatizacdo do campo cultural. Nos museus o gozo da arte requer que se ultrapasse a
vida cotidiana, que se oponha a ela. A “disposicdo estética” e a “competéncia artistica” exigidas pela arte moderna e
contemporanea supdem o conhecimento dos principios da divisdo interna do campo artistico. As obras se ordenam
pelas tendéncias artisticas, sem se importar com as classificagdes que regem os objetos representados no universo
cotidiano: por exemplo, a capacidade de distinguir entre trés quadros que representam magas, um impressionista,
outro surrealista e outro hiperrealista, ndo depende do conhecimento ordinario da fruta e sim, da informagéo estética
que permite captar os trés tipos de tratamento plastico, a organizacdo sensivel dos signos. A estrutura do museu e a
disposicéo de suas mostras correspondem a estas ideologias.

47 A maioria dos presos politicos pertenciam a essa fracéo da sociedade brasileira.



Figura 76: Gabriela Cravo e Canela, versdo televisiva. Figura 77: Tecido criado por Imbriosi
Fonte: Melldo (2005. p.175) Fonte: Melldo (2005, p. 207)

No final da década de 1980, o governo brasileiro incentivou a plantacéo de soja,
0 que levou muitos agricultores a substituirem a lavoura de algoddo pelo grdo. Assim o
fio de algodao se tornou raro e caro, chegando a ser importado, apesar das condicdes
favoraveis para seu cultivo no Brasil. E importante observar que mesmo com esses
percalcos, a estampa chita continuou a ser produto acessivel e de preco baixo. Outro
importante fator que contribuiu para o seu ndo encarecimento foi que, no lugar do
morim 100% algoddo, as tecelagens brasileiras teciam tela mista de algoddo com
poliéster na producdo de chita. Atualmente esta tela é formada por 50% de poliéster,
dependendo da cotacéo do algoddo*.

Em 1985, Renata Melldo, uma das proprietarias da SP City, associou a estampa
chita com boias frias, foi a colecdo Moda Boia-Fria, tentando resgatar a origem e a
tradicdo do uso do tecido pela classe trabalhadora. A estampa chita novamente se torna
hibrida. Empresta suas cores e padrdes para caracterizar o povo simples brasileiro ou o
gosto popular, como afirmou Bourdieu, aparecendo em passarelas do gosto da alta
burguesia. Realmente, ndo ha como dividir em gostos o Brasil, ele é hibridizado e a
estampa chita é prova disso.

Dois anos depois, Renato Imbriosi, conforme Fig. 77, inovou 0 uso da estampa
chita. Ele pediu as tecelds mineiras que cortassem em tiras, metros e metros de chitdo.

“8 A Fabril Mascarenhas usou morim 100% algod#o até o ano 2000. Hoje utiliza tecido misto e a quantidade de
Poliéster depende da cotacéo da fibra natural.




Depois de enrolar esse chitdo em novelos, as tecelds passaram a fazer tramas de novos
tecidos em teares centenarios guardados nos pordes de suas casas.

Esses tecidos feitos com as tiras de chitdo viraram tapetes, bolsas, almofadas,
colchas e outras pecas de decoracdo e uso pessoal com o toque de alegria e com
durabilidade que 0 morim* em si ndo possuia. Interessante verificar que o ato de tecer o
texto assemelha-se a esse processo desenvolvido com o chitdo: é re-agrupamento de
outros textos, tramas ja tecidas que se unem para resignificar ou afirmar conceitos e
idéias percebidos por quem tece.

A chita vai para o cenério fashion, mas, continua sendo utilizada pela populagéo
do sertdo, pelos alagados e pequenas cidades do interior — que formam o gosto popular
— como feitio de colch@es e cortinas, além de roupas de domingo e vestimenta para as
festas religiosas e pagas, como 0s vestidos juninos e os trajes dos marungos.

De 1980 a 1990 a estampa chita permanece apenas no seu lugar fora do sistema
da moda. Ela aparece nas festas folcléricas e religiosas e no dia a dia do gosto popular.
N&o ha registro da mesma no cenario fashion da moda, a chita permanece nas praticas
sociais das camadas populares, em que sua cultura ultrapassa o nivel do funcional e do
utilitario. Estas festas populares se mesclam ao gosto da alta burguesia quando se
transformam em atracéo turistica, como se afirmou no subcapitulo.

Em 1993, Ronaldo Fraga, ainda como aluno de estilismo em Londres,
apresentou como trabalho de conclusdo de curso, desfile de casacos forrados de chitéo.
E o retorno do indiano ao pais que mais forneceu suas matrizes. Com esse ato, Fraga se
destaca no mundo fashion e passa a usar esporadicamente a chita em suas colecfes®.
Segundo Ronaldo, citado em Mell&o (2005, p.178):

Muito mais interessante do que a estrutura da chita sdo as suas padronagens.
O sucesso do tecido vem do fato de ele representar um Brasil que a gente
quis negar. Nossa identidade s6 vai ser construida se nos aproximarmos de
todas as referéncias iconograficas brasileiras, conclui.

A estampa chita se solidifica como referéncia iconogréfica da brasilidade. Os
estilistas aproveitam este gancho para coloca-la dentro do sistema da moda,

ocasionando hibridismo de gostos que caracterizam a cultura brasileira.

“ Tecido de algodo utilizado para estampar a chita.
%% Em 2000, por exemplo, usou tecido sintético com estampa chita desenvolvido em parceria com a fiagdo S0 José,
para a colegdo Quem matou Zuzu Angel?.



Esta referéncia iconogréafica da brasilidade da estampa chita é percebida também
nas artes. Um ano antes de Ronaldo Fraga utilizar a chita no mundo da moda, O Grupo
Corpo, de Belo Horizonte estreou nova coreografia de Rodrigo Pederneiras, O
Espetaculo 21, com musica de Marco Anténio Guimaraes e do grupo Uakiti — também
de Minas Gerais. O cenario, cujo responsavel foi o artista plastico Fernando Velloso,
tinha como tema o chitéo.

Este espetaculo colocou em cena duas vertentes criativas que utiliza a estampa
chita como inspiracdo e referéncia: cenografia/figurino e as artes plasticas. A chita é
novamente requisitada pelos mineiros. Essa sua caracteristica dicotdmica parece afirma-
la como icone brasileiro.

No final dos anos de 1990, as cole¢des de Vera Arruda conquistaram a clientela
paulistana com pecas inspiradas na cultura popular e no artesanato brasileiro, através
dos padrdes da estampa chita®.

Em 1999, Gringo Cérdia seguindo pelas veredas de Fernando Velloso, coloca a
estampa chita no cenario de Elba Ramalho, no Canecdo, Rio de Janeiro. O show
representava a cultura nordestina de maneira pop e a chita segundo Gringo, citado por
Mellao (2005, p.191) “faz parte do imagindrio brasileiro”.

No carnaval de 2005, a Nova Schin, conforme Fig. 78 usou em seu camarote na
Sapucai, a estampa chita como decoragdo. As cadeiras e as mesas eram todas forradas
de chita. A estética burguesa se hibridiza a estética popular, utilizando de sua estampa e
colocando-a dentro do sistema da moda. Pesquisando on-line é possivel encontrar a
estampa chita presente como decoragdo no gosto dos trés grupos simbolicos segundo
Bourdieu®?. Essa estampa aparece, por exemplo, no shopping verde-amarelo, em

% Atualmente a estampa chita aparece no cenario paulistano e carioca, através de grifes como Sommer e Simultanea e
as cariocas Gloria Paranagud, Maria Madalena,Santa Ephigéncia, Afghan e Alessa.

52 Bourdieu citado em Canclini (1998), divide as classes sociais por aquilo que denomina gostos. Gosto este que se
refere a economia vigente que determina o poder aquisitivo de compra de cada grupo social e a estética que rege cada
segmento. “En El mercado de bienes simbolicos, texto cuya primera edicion data de 1970, prevalece un andlisis
estructural basado en la oposicion objetiva entre ‘el campo de produccion restringida’ y el ‘campo de gran
produccion’. La distincién, en cambio, se centra en las ‘practicas culturales’; describe la estructura de lo campos, pero
muestra a las clases y los grupos, a los sujetos sociales, operando la correlacion y complementacion entre los campos.
Por eso, este ultimo libro, ademas de ampliar a tres los niveles culturales, los denomina ‘gustos’, 0 sea con una
expresion que incluye el aspecto subjetivo de los comportamientos: distingue el ‘gusto legitimo’, el ‘gusto medio’ y
el ‘gusto popular’ (CANCLINI, 1998, p. 6). Tradug@o feita pela autora: “Em O Mercado de bens simbdlicos, texto
cuja primeira edi¢do data de 1970, prevalece uma analise estrutural baseada na oposi¢do objetiva entre ‘o campo de
producdo restringido’ e o ‘campo de grande produgdo’. A distingdo, por outro lado, se concentra nas ‘praticas
culturais’; descreve a estrutura dos campos, mas mostra as classes e 0s grupos, ¢ a correlagdo e complementagdo que
ha entre esses campos. Por isso, este Gltimo livro, além de ampliar os trés niveis culturais, os denomina ‘gostos’, ou
seja, com uma expressao que inclui o aspecto subjetivo dos comportamentos: distingue o ‘gosto legitimo’, o ‘gosto
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médio’ e o ‘gosto popular’.



Manhatan, na Quinta Avenida, decorando o

verdo 2006/2007, ou em marcas como

Cavalera, Cia. Maritima, Yes Brasil que montaram sua colegdo com a presenca da

chita.

t .. . ‘.M. il
D"
o

N - USRS
Al YR

Figura 78 - Camarim da Nova Schin, carnaval de 2005
Fonte:  rosenbaumdesign.wordpress.com,consulta
15/10/2008.

em

Figura 79: Ténis feminino da Nike sportswear de sua
colecdo 2008.

Fonte:

http://www.sneakersbr.com.br/news/1705/Nike Blazer_Lib
erty Fabrics,> Acesso em 28/09/2009.

Em 2008, a Nike sportswear e a inglesa Liberty lancaram Nike blazer, como

modelo feminino em sua colecdo do primeiro semestre, conforme Fig.79, em versdes

florais azul e laranja. Segundo Barthes (1979, p.16) “o fim proprio da descrigdo ¢ dirigir

o conhecimento imediato e difuso do vestuario-imagem, por um conhecimento imediato

e especifico da moda”. O chintz é revivido de tempos em tempos pela Liberty, que

utiliza seus padrdes para impor sua marca.

“O vestudrio escrito parece puramente

reflexivo: o vestuario parece dizer-se, referir-se a si mesmo, encerra-lo numa espécie de

tautologia” (BARTHES, 1979, p. 16). Essa s

uposta imposi¢ao do chintz pela Liberty

esta dentro do sistema da moda, posto que a funcionaliza¢do do vestuario em moda em

moda é um fendémeno de conotacéo.

Um ténis tem a denotacdo de calcar,

proteger os pés. Para isso estampas ou

formas ndo atribuem nenhum valor a mais para ele, a ndo ser que este valor esteja

dentro do sistema da moda. O chintz

parece ser universal, ele simboliza

comportamentos e sentimentos que ndo se prendem a marca alguma, e que fogem do

sistema da moda, mesmo estando dentro dele. .



http://rosenbaumdesign.wordpress.com/2008/09/15/camarote-nova-schin-06/
http://www.sneakersbr.com.br/news/1705/Nike_Blazer_Liberty_Fabrics
http://www.sneakersbr.com.br/news/1705/Nike_Blazer_Liberty_Fabrics

Figura 80 a: Designer Kéatia Perrone e seu ambiente Luxo | Figura 80b: Bar iluminado com lustres em forma de
banana e fundo de chita.
http://www.terra.com.br/istoegente/edicoes/489/artigo12
http://www.terra.com.br/istoegente/edicoes/489/artigol2 | 3515-1.htm Acesso em27/09/2009.

3515-1.htm Acesso em27/09/2009.

Tropical

A reportagem Luxo Tropical da revista Istoé gente de 26/01/2009, demonstra
bem essa caracteristica da estampa chita. A decoradora e designer de interiores Katia
Perrone, em entrevista a Istoé afirma que: “fui buscar no brasileirismo o tema da
temporada, a inspiragdo para compor o ambiente.” Conforme Fig. 80, percebe-se na
fala de Perrone que o brasileirismo é enfocado na estampa alegre e colorida de chita.

Existem outros elementos que compdem o chamado brasileirismo de Katia,
como telas coloridas de Carmem Miranda, Caetano Veloso e Chacrinha. Essas
personalidades recebem as cores da chita para compor sua imagem. Como se
demonstrard mais adiante, Caetano e Chacrinha vestiram chita, talvez na tentativa de se
afirmarem como brasileiros e a usarem como bandeira dessa brasilidade.

Ao contrério do chintz da Liberty, o chintz brasileiro, ou melhor, a estampa chita
possui cores mais fortes e marcantes. Ela ndo parece simbolizar o romantismo
camponeés, ela reflete sim o brasileirismo em tons maiores e acordes vibrantes e cheios.
Percebo que na semidtica da estampa chita ha muito mais do que o ar campesino, ha
hibridismo de culturas em que crencas, gostos e memorias se misturam para simbolizar

0 povo multifacetado que se denomina brasileiro.



http://www.terra.com.br/istoegente/edicoes/489/artigo123515-1.htm
http://www.terra.com.br/istoegente/edicoes/489/artigo123515-1.htm
http://www.terra.com.br/istoegente/edicoes/489/artigo123515-1.htm
http://www.terra.com.br/istoegente/edicoes/489/artigo123515-1.htm

4.4 O entre-lugar® da estampa chita: dentro e fora do sistema da moda

O padré&o indiano, com sua imagem errante e movedica, se entrelagou aos gostos
e necessidades da cultura brasileira. A memdria cultural dos povos autdctones indianos
que a chita trazia em si foi complementada pela memaria social brasileira, que a adotou
como icone. Sendo icone de brasilidade, a estampa chita se encontra no entre lugar, isto
é, ela consegue estar ao mesmo tempo, no sistema da moda e fora dele.

No século XX, tem-se a presenca da cultura de massa, além do mercado
simbolico de Bourdieu, citado em Canclini (1998, pp.6-10) que é dividido por campos.
Os campos culturais: filosofia, arte e ciéncia, possuem esta estrutura e sdo considerados
campos auténomos. A distingdo entre 0s campos estd nas praticas sociais de cada um,
em que ocorrem trés niveis de cultura que sdo distinguidas pelo aspecto subjetivo que
Bourdieu denomina de gostos. O mercado dos bens simbolicos inclui dessa maneira trés
modos de producdo: burgués, médio e popular. Para cada modo de produgdo ha nova
composic¢do de publico e estética.

O gosto burgués foi estudado a partir de pesquisas nos museus. A maior
proporcéo de visitantes € de classe alta e educagdo superior; o tempo destinado a visita,
a dedicacdo as obras é medido pelo grau de instrucdo, capaz de captar maior variedade
de significados. Quem faz uso mais intenso dos museus s&0 0S que possuem maior
sensibilidade, informacdo sobre as épocas, 0s estilos e o periodo de cada artista.

A segunda distincdo entre o mercado dos bens simbdlicos é apresentada pela
estética média que se constitui de duas maneiras: pela indudstria cultural e por certas
praticas, como a fotografia. O gosto aqui é definido pela cultura de massa, sendo
externo as praticas cotidianas. A pequena burguesia, como é denominada a classe média
por Bordieu, busca a cultura, porém, por ser desprovida de referéncias ou de principios
indispensaveis para sua aplicacdo, ela acaba por participar das artes chamadas menores,
como shows, circos, operetas.

Por dltimo, e ndo com menor importancia, posto que € nela que se vé o
hibridismo entre a cultura massiva e a folcldrica, esta a estética popular, que é
pragmatica e funcionalista. Ndo ha na classe popular a idéia burguesa de fazer de cada

objeto referéncia estética. Tudo visa ao pratico e ao que é necessario. O gosto parece se

58 O entre-lugar é um conceito forjado por Silviano Santiago em seu artigo Uma literatura nos trépicos: ensaio sobre
a dependéncia cultural (1978) e sera percebido aqui como espaco politico e existencial que esta ora na histéria dos
vencedores, ora na histéria dos vencidos.



restringir ao que € impossivel para a sobrevivéncia — roupas, alimentagdo e moveis sdo
eleitos pelo que € funcional. Quem faz parte desse nivel de cultura, portanto, parece
estar fadado a renunciar a beneficios simbdlicos, reduzindo as préaticas e os objetos a sua
funcao utilitaria.

Como se verificou anteriormente no subcapitulo 4.1, a estética popular
ultrapassa o funcionalismo em suas festas folcloricas e religiosas. O consumo com
decoracdo ultrapassa o que Bourdieu chama de funcional. E na estética popular que
melhor se percebe a historia dos vencidos no descontinuo da histéria tradicional.

Os mass media tentam homogeneizar a populacéo brasileira, determinando o que
€ moda no comer e no vestir. A estampa chita entrou no sistema da moda, mas,
conseguiu se manter ao mesmo tempo, dentro e fora dele, isto &, no entre-lugar. Ela ndo
se ateve a cultura de massa. Posto que ela sempre esteve presente nos rituais folcldricos
e religiosos da cultura popular, ndo somente com aspecto funcional ou midiatico, mas,
como simbolo da alegria e da alma brasileira, a0 mesmo tempo em que aparecia em
novelas e programas de televis&o.

Para compreender melhor como a estampa chita se mantém dentro e fora da
moda, comeca-se a investigar o sistema da moda e a presenca da chita nele.

Segundo Barthes em Sistema da Moda (1979, p.13):

O sentido s6 pode nascer de uma variacdo. Todas as impossibilidades de
associacéo levam a eliminar da variante sua possibilidade de variacéo. [...]
para nascer o sentido se explora certas virtualidades da substancia. Pode,
pois, definir-se como a captura de uma situagdo fragil, porque, se a
virtualidade da substdncia se realiza prematuramente, ela forma
imediatamente uma espécie nomeada e a variante escapa. A moda possui
duas grandes classes de variacdo, 0 que estd na moda e 0 que ndo esta na
moda.

Percebe-se com isso que a moda dita regras que ndo duram muito. Ela determina o
que € moda hoje e 0 que ndo é mais moda. Os termos da variante a que Barthes se refere
sdo, por exemplo, 0 uso de camisas listradas como moda, e na proxima estacdo, sdo as
camisas xadrezes que estdo na moda. Segundo Barthes (1979, p. 40) “o trago da moda
possui certa légica do vestuario. As regras sdo vollaveis e instaveis, como castelos de
areia. Nao ha valores solidos e calcaveis nesse sistema”.

O traco atualizado pela moda do ano é sempre notado e sabe-se que em moda o
notado é obrigatorio, sob pena de incorrer na condenacdo ligada ao fora de moda.



Verifica-se como a producdo de sentido é submetida a certas imposi¢cfes como diria 0
proprio Barthes ¢ “uma liberdade vigiada”.

Em 2004, a chita reaparece com requinte nas cole¢fes de vérias marcas. Em
2008 houve este retorno e, a chita foi novamente estampada em Vvarios tipos de tecidos.
Era comum ver pessoas com estampas de flores coloridas em tons fortes pelas ruas, as
mesmas estampas que, no século XIX foram timbradas em tecido popular, para forrar
colchdes e travesseiros.

Foi a moda da praticidade, em que “chique” era ser simples e pratico. Mas,
amanhd esta mesma moda que ditou a simplicidade como chique, pode dizer que esta
fora de moda usar saia de chita. E o mesmo significante que muda de significado de
acordo com as regras da moda.

A moda pelo seu significado retérico, posto que é a difusdo no mass media que a
faz ditar suas regras, participa profundamente da cultura de massa. “O tempo ndo esta
presente na retorica de moda: para redescobrir o tempo e seu drama necessario se faz
deixar a retorica do significado e abordar a retoérica do signo de moda”
(BARTHES,1979, p.248). O novo na cultura de massa ¢ ambiguo. A moda o refaz a
cada estacdo, de acordo com suas tendéncias. O novo na moda € imprevisivel e
sistematico, regular e desconhecido, o consumidor é bombardeado por colecGes, que
trocam padrdes e modelos anualmente, e que passam a determinar o que esta dentro e o
que esta fora do mundo fashion.

O mesmo significante acaba por estar dentro do sistema da moda em um
semestre e fora dele, no outro. Tudo parece perene no sistema da moda: a vitrine que
exibia o lilds como tope da moda primavera/verdo 2009, o retira de cena na colecdo
outono/inverno, como se fosse cor antiquada para se usar nessa estacao.

Para que este processo aconteca, a moda e a cultura de massa devem estar
interligadas. O vestir necessita de representacdo por meio de certos operadores que
conduzam a grande massa da populagdo, modelo e padrdo que devem ser usados para
que se esteja dentro do sistema. A necessidade social basica de se vestir transforma-se.
N&o é sO proteger o corpo, se agasalhar do sol quente ou do frio, 0 homem sofre as
consequéncias de estar inserido na cultura de massa, em que ha codigos sendo ditados
através de estruturas iconicas e verbais.

O vestuario faz parte do aparato em que, moda e cultura de massa sao
responsaveis por definir quais codigos verbais e icdnicos sdo importantes e possuem

significado no momento. Como o significado muda com a ordem invocada pela



estrutura tecnologica que serve ao mass media, ndo se é possivel encontrar sistemas
estaveis e solidos, tudo em moda é volGvel e passageiro.

Moda e cultura de massa se mesclam no ato de atrair o consumidor. O visivel é
tido como instrumento extremamente eficaz nessa tarefa. A necessidade basica de vestir
torna-se alvo de estratégias massivas em que ndo é o objeto, mas, 0 nome que se faz
desejar, o sentido é que faz vender.

A difusdo da moda se faz pela imagem e pelo escrito, ou como afirma Barthes,
pelo descrito. A cultura de massa é o veiculo em que esse processo ocorre. A descri¢cao
em moda é diferente daquela utilizada em literatura. Enquanto nesta, a técnica tem o fim
de transformar o objeto real ou imaginario de modo a fazé-lo existir atraves da
linguagem; na moda a técnica é atualizar o objeto, utilizar da linguagem para transmitir
informacBes que se completam com sua iconicidade. O objeto ja existe, é preciso
amplia-lo, atribuindo-lhe novos significados.

A moda se apresenta como autoritaria. Ela comporta, para os que dela se
mantém afastados, a sancdo da pecha do fora de moda. Ou se estd no sistema da moda
ou se esta fora dele. Porém, a estampa chita consegue estar no entre-lugar desse sistema,
posto que ela se encontra na cultura popular, hibridizando a cultura folclérica e a cultura
de massa. A chita, com o advento da cultura de massa é vista na alta costura com Zuzu
Angel, porém, essa padronagem continua nas casas de periferia e nas festas folcldricas e
religiosas.

A imagem da chita, embora desvirtuada pela moda, continua a representar a
memoria cultural brasileira. Pode-se encontrar a padronagem chita nas vestimentas dos
marungos da Folia de Reis ou na saia do Boi-Bumba, ao mesmo tempo em que ela
aparece nas passarelas como tendéncia da estacdo. Foi o que aconteceu nas cole¢des de
2004 e 2008.

O caderno Feminino & masculino do jornal Estado de Minas*, que foi editado
no domingo — 19 de setembro de 2004 — tem na capa a estampagem de chita com o
seguinte titulo: Chita tropical, e com o tema: A velha chita estd de volta com toda
pompa e circunstancia. Esquecido nas prateleiras durante algum tempo, o tecido mais
popular do final do século XIX reaparece nas colecbes brasileiras, aquecendo a
primavera-verdo com suas estampas. Os motivos florais, com leve influéncia oriental,

retratam a cara do Brasil e ocuparam as passarelas dos grandes desfiles da temporada.

% Nos anexo 22 e 23 encontram-se a reportagem completa e a capa do caderno Feminino & masculino em tamanho
Ad.



Sabe-se que neste caderno dominical, a moda e o cotidiano da alta sociedade mineira
sdo destaques. Casamentos, noivados e festas da alta burguesia sdo noticia e, desfilam
pelos olhares das mulheres elegantes que dirigem sua atencdo para as manchetes da
socialite.

Observando a capa (ver Fig. 81) vé-se o vestido do estilista Ronaldo Silvestre,
tendo como modelo Tatiana Lima. As cores fortes das flores se contrastam, ora com o
azul do traje, ora com o amarelo do fundo. A chita estd presente em toda extensdo da
cena: parede, chdo e vestimenta — os sapatos também encontram-se forrados com chita.
Tatiana tem na cabeca, coroa como ornamento. Mas, 0 que a faz rainha? A chita ou a
coroa? Vejo a coroa como simbolo dos reis europeus que se encontram nas paginas da
historia dos vencedores. Ela representa o poder social que se concretiza na figura do rei.
Ele é o sol e a lua, que reina, tendo a coroa como uma grande muralha que cerca seu
povo.

Este mesmo simbolo reflete na rainha, poder e majestade de estar acima de todas
as outras mulheres do reino. A coroa da Regina também simboliza poder, que esta em
outra esfera da consciéncia humana. Casada com 0 homem mais poderoso de seu pais, a
coroa lhe da a aura da transcendéncia, que 0s anjos e santos possuem. A rainha é mulher

admiravel e invejavel, e, sua auréola reflete isso.

Figura 81: Capa do caderno Feminino & masculino do | Figura 82: Reportagem sobre a chita do caderno
jornal Estado de Minas. Feminino & masculino do jornal Estado de Minas, p. 7.
Fonte: jornal Estado de Minas de 19/09/2004 Fonte: jornal Estado de Minas de 19/09/2004




A figura da coroa parece estar no lugar certo, afinal, o caderno Feminino &
masculino é lido em sua maioria por mulheres da alta burguesia que, também possuem
coroa em seu status quo. Mas, reis e rainhas ndo vestiram chita, apesar de ela ter sido
apresentada por Vasco da Gama para dar visibilidade a todo sacrificio humano e
financeiro empreendidos na viagem até a india. A chita foi vestimenta da elite no século
XVI (alcobagas), mas no século XX ela aparece como estampa inferior. A chita passa
pela histdria dos vencedores, mas em suas margens. Na historia dos vencidos ela torna-
se Regina e, provoca cesuras que trazem ao presente novo passado.

A manchete no caderno Feminino & masculino afirma que a chita retrata a cara
do Brasil. O colorido e a padronagem em flores re-vestindo essa mulata brasileira torna-
se icone de brasilidade, alegoria® que transforma o signo em icone, em mito, em cesura.
A margem parece estar sendo deslocada novamente para o centro.

Na pagina 7 do caderno Feminino & masculino, conforme Fig. 82, em que
aparece na integra a reportagem sobre a padronagem de chita, que foi aludida na
primeira capa, (conforme Fig. 81) tem-se o seguinte titulo: “Esquecido nas prateleiras
durante algum tempo, o tecido mais popular do fim do século XIX reaparece com
requinte nas colecoes de varias marcas.” A reportagem refere-se as varias grifes que
utilizaram a estampa chita em suas cole¢cfes como: a mineira Vide Bula que
homenageou o tropicalismo em sua colecdo; a Zapping, além de vérios estilistas que
utilizaram a padronagem em seus desfiles na S&o Paulo Fashion Week, no Rio Fashion,
e em Paris no desfile da colecdo do japonés Kenzo, que se encantou com a estampa em
visita ao Brasil. No mais, a reportagem faz pequena panoramica acerca da historia social
da chita.

Tendo uma modelo japonesa vestida de chita ao centro da reportagem, me
remeto novamente a capa deste caderno para inferir algumas reflex6es. Novamente
margens e centros se mesclam na mesma estampa. Ela veste o sistema da moda, em
grande estilo, como afirma o titulo da reportagem. A padronagem de chita ocupa pagina
inteira do caderno Feminino & masculino, para ser vista como glamour. E interessante
observar que na pagina 10 deste mesmo caderno, conforme anexo 24, ha reportagem
sobre a ex-modelo mineira Bethy Lagardére, que recebeu em sua casa Aécio Neves,

governador de Minas Gerais, na época. Aécio viajava para promover a economia

% Para este trabalho entender-se -4 alegoria como “ representagio concreta de uma idéia abstrata” (KOTHE, 1986,
p.49).



mineira no exterior e, consequentemente, jantou com pessoas ligadas ao governo da
Franca e aos grandes negdcios de Paris. Nao creio ser coincidéncia, a estampa chita
aparecer como capa no mesmo caderno de noticias que trata sobre a viagem de negdcios
de um governador de Minas Gerais. A chita vem como layout dessa viagem, como que
para demonstrar a alegria e sensualidade do Brasil através das cores e formas dessa
estampa. E importante demarcar que ha uma face financeira nessa viagem, que esta
imbricada ao sistema capitalista vigente, mas a chita aparece como alegoria para dar
sustentabilidade a esta faceta.

Continuando a andlise da Fig. 81, vé-se uma coroa na cabeca da modelo. Ela, a
coroa, parece representar a majestade que a chita possui em suas cores e formas, capaz
de vestir com brasilidade e elegancia, rainhas, mulatas e japonesas. Novamente a chita
estd no sistema da moda, porém, ela ndo foi esquecida como afirma a reportagem. O
chintz continuou sendo utilizado na estética popular, principalmente em suas
manifestacdes folcldricas, religiosas ou pagas.

Reafirmo assim o que disse sobre a cultura massiva no inicio deste capitulo: ela
ndo pode ser identificada como somente aquilo que passa pelo mass media. Ela deve ser
estudada juntamente com a cultura folcldrica, situando ambas, nas condi¢des industriais
de producéo, circulacdo e consumo em que esta organizado o mundo atual. A cultura
popular é pensada por Canclini como o0 espaco em que o massivo e o folcldrico se
hibridizam.

A estampa chita pode ser considerada simbolo, ponto desse hibridismo da
cultura de massa com a folclérica. Ela que sempre esteve presente nos rituais folclérico-
religiosos da cultura popular, ndo somente com aspecto funcional, mas, como simbolo
de alegria e iconicidade brasileira, aparece no mass media, que a re-dimensiona para o
consumo.

O governador de Minas Gerais, por ocasido de estar ampliando o horizonte da
economia brasileira, aparece no mesmo caderno de reportagem da estampa chita
coroada como rainha, para fazer esse hibridismo entre o folclérico, a cultura do povo
brasileiro, e 0 mass media, posto que na mesma ocorre a mais valia do sistema
capitalista.

Porém, a estampa chita é ponto de fuga, mesmo estando dentro do sistema da
moda, ela se mantém a margem, continua a ser acessivel ao nivel cultural popular,

sendo usada em vestidos de festa junina ou nas roupas de marungos nas Folias de Reis.



Ela ostenta a brasilidade nos trés niveis estéticos apontados por Bourdieu citado em

Canclini (1998): o burgués, o médio burgués e o popular.

4.5 A chita estampando passarelas e bastidores

A praticidade esteve no auge na moda de 2004, em que “chique” era ser simples
e pratico. Porém, no verdo seguinte esta moda que ditou a simplicidade como chique,
afirmou que estava fora de moda usar saia de chita. Percebe-se assim gque, 0 mesmo
significante muda de significado influenciado pelas normas ditadas pela moda. Para
respaldar essa afirmacéo, passa-se a fazer anélise da presenca da estampa chita em duas
revistas de circulagdo nacional

Na Fig. 83 se encontra a personalidade, que apareceu na revista Quem
(marco/2008) com vestido de estampa chita — flores coloridas em tons fortes. Pelo
contexto em que estd, vé-se que a modelo esta a servigco da moda. A descri¢do do padrao
chita de seu vestido remete ao significado “dentro da moda”.

A revista Quem possui publico feminino em sua maioria, que encontra nela
referéncia sobre o que vestir e como se portar de acordo com as celebridades que estdo
no mass media. Como se trata de revista de grande circulacdo no Brasil € vista como
importante instrumento da cultura de massa, posto que possui publico socialmente
definido e corpo particular de representacées.

E interessante verificar que a personalidade que veste o padrdo chita é VVanessa
Camargo, celebridade muito em voga no periodo em que a revista foi editada. Ela
aparece na capa ao lado de outras personalidades que desfilam seus trajes desenhados
por renomados estilistas, em ocasido do casamento de Marina Morena e Fernando

Torquatto™.

% Fernando Torquatto é fotografo, magquiador e colunista da Revista Quem.



Figura 83: Capa da revista Quem/destaque para o | Figura 84: Vestidos florais tendéncia outono/inverno de
vestido em estampa chita. 2008, p. 110
Fonte: revista Quem. Edicdo 394, mar¢o/2008, capa Fonte: Revista Marie Claire, n 204, mar¢o de 2008

A capa rende 14 péaginas, da 108 & 122, que mesclam pouco texto escrito a
respeito do casamento e relevante texto visual, em que os principais looks da cerimdnia
sdo exibidos em quadros. Novamente Vanessa Camargo aparece na pagina 116 da
revista®’, com sua chita sendo identificada como modelo de Dior e Marcus Buaiz. Entre
cetins, muito brilho e pouco pano, o chitdo de flores em tons forte se destaca no sistema
da moda como sindnimo de glamour e requinte.

A toalha de zona rural, conforme Fig. 86, que estd no varal apresenta
padronagem semelhante a da Fig. 83. A sancdo da pecha do fora de moda caberia de
maneira alguma ao vestido de Vanessa Camargo, conforme 83. A estampa chita parece
ndo pertencer a nenhuma das duas facetas do sistema da moda: dentro e fora dele. O
rotulo de dentro ou fora da moda nédo se encaixa na estampa chita, ela parece ser ponto
de fuga da moda, pois, ao mesmo tempo em que é colocada nesse sistema, permanece

fora dele.

%7 No anexo 25 encontra-se a pagina 116 com imagem de Vanessa Camargo e seu vestido de chita.




Figura 85: Estampa chita Figura 86: Estampa chita em varal de zona rural
Fonte: foto produzida pela autora em 09/10/2008. Fonte: foto produzida pela autora em 09/10/2008.

Em relacdo a moda, a cultura de massa ndo estabelece a unido do significante
com seu significado de modo declarado. Ela utiliza retérica que transforma essa relacao,
podendo substituir a simples equivaléncia pela ilusdo de outras relagdes como a
transitividade, a finalidade, a atribuicdo, a causalidade, etc. Ao mesmo tempo em que se
edifica um sistema estrito de signos, pode-se tratar de dar a esses signos a aparéncia de
meras razdes (BARTHES, 1977, p. 249).

O significante padréo chita (ver Fig. 85) aparece na moda, ora como elegante e
fino, ora, fora dela, sem valor. Mas, a estampa chita, continua a ter seu préprio valor,
dentro ou fora da moda. Ela possui identidade propria, por isso esta no entre-lugar. Ela
ndo se perde em colegbes guardadas em pordes esperando o proximo chamado da moda.
A chita continua seu caminho de icone brasileiro mesmo se a moda ndo a requisitar.

Outro exemplo aconteceu na revista Marie Claire, conforme Fig.84. A
reportagem defende a tendéncia do outono-inverno de 2008, que foram listras e o floral,
com cores fortes. Ao descrever o vestuério ou seu uso, o redator ndo investe nada de si
proprio, ele conforma-se em ser convencional com a retérica das descri¢Oes
vestimentarias que compde visdo coletiva, articulada sobre modelos sociais pré-
estabelecidos da moda em vigor. Pois, entdo vejamos: “Vestidos, casacos, calgas e
coletes. Ha flores por todos os lados, estampadas em seda, recortadas em organza ou
bordadas. Classicas e chiques como um perfume de inverno” - texto exibido na pagina

110 a respeito das flores como tendéncia para o outono /inverno de 2008%. O floral com

%8 No anexo 26 é possivel ver essa pagina em tamanho maior.




cores fortes esteve novamente na moda, isto &, a chita esteve na moda. O significado da
moda &, pois, isologo, possui formas metaféricas, que ora elevam, e ora menosprezam o
mesmo significante.

A estampa chita por estar no entre-lugar, aparece no varal de zona rural e na
revista Marie Clarie com a mesma face. Mesmo se o redator metaforizar seu significado
de acordo com as tendéncias da moda, ela continuara ser chita, pois, ela é imagem, ela
evoca momentos do cotidiano, presentificando-os. A chita ndo s6 torna visivel esses
momentos, ela esta presente nos mesmos. Quando Vasco da Gama usa da imagem
exética dos tecidos indianos para dar visibilidade a sua viagem até a India, ou quando
Chacrinha e os tropicalistas se vestem da imagem da chita para compor seus
personagens, a estampa chita presentifica estes momentos, sendo capaz de fazer cesura
na historia tradicional como se mostrara no préximo capitulo.

Os estilistas e designers, ao colocarem em suas colegdes a chita, estdo
trabalhando com o codigo que é correlato a um elemento acessivel sensorialmente e a
objetividade que é compreendida como correlacionada a ele. Este cddigo canaliza e
direciona as relacdes entre objetos. Sabe-se que o codigo pertence ao objeto
experimentado. A estampa chita é o objeto experimentado neste trabalho e seu cédigo
semantico evoca relagdes de presenca e de momentos cotidianos, que estdo além do
sistema da moda.

A chita so faz referéncia a memdria brasileira porque ela participou e participa
da histdria social do brasileiro, como se verd no capitulo 6, em que ela, a chita, faz
cesuras no descontinuo da histéria tradicional. Quando as duas modelos das Fig. 83 e
Fig. 84 aparecem vestidas de chita, cria-se o canal para a compreensao de mundo que a
moda pretende passar conforme o redator, porém, seu significado ndo se atém somente a
essa metéafora, ela tem identidade prépria.

Nesse sentido, a cultura torna-se texto, ou seja, € rede de signos cujo
entrelacamento de articulacdes € escolhido em maodulos criticos. Quem veste chita, faz
essa articulacdo e produz sentido atraves de suas experiéncias. Assim tanto a estampa
chita, como qualquer outro artefato tecnologico ou outra cria¢do artistica € documento
historico para antropélogo ou literario que tenta entender o homem contemporaneo.

Entender o brasileiro que busca identidade em meio a tantas culturas
hibridizadas em seu territorio pode ser possivel quando se olha para os simbolos que

representam a sua brasilidade, e a chita € um deles.



As pessoas que mais véem na estampa chita referéncia para suas experiéncias
humanas fizeram parte da historia, mas, ndo da historia dos vencedores. Elas estavam
nas ruinas da histéria, construindo e se construindo — como na historia social da estampa
chita. A chita que era estampa que denotava simplicidade se tornou roupa de boutique
no periodo que a moda quis, porém, ela nunca deixou de povoar o imaginario do povo
brasileiro.

Quando Luiz Gonzaga cantou “vem c4, morena linda, vestida de chita, vocé é a
mais bonita desse meu lugar, vai chamar Maria, chamar Luzia, chamar Zabé, chamar
Raque, diz que to aqui com alegria seja noite, ou seja, dia eu to aqui para ensinar
xaxado®”, ele reafirma o que eu ja disse no paragrafo anterior. A morena vestida de
chita é a metafora da mulher brasileira miscigenada e sensual, que escapa no imaginario
de cada um e ¢ reavivada quando se utiliza o signo “morena vestida de chita”. A mulher
brasileira sob o esteriotipo “morena vestida de chita”, representa a alegria, a
sensualidade, o gingado brasileiro. Conforme Fig. 87 pode-se ver o icone de brasilidade

que danca com o icone inglés.

Figura 87a: Principe Charles e morena vestida de chita. Figura 87b: Morena vestida de chita e Principe Charles
Fonte:http://www.caras.com.br/edicoes/802/textos/10368 | Fonte:http://www.caras.com.br/edicoes/802/textos/10368
/ Acesso em: 28/09/2009 [ Acesso em: 28/09/2009

% Parte da letra da miisica de Antonio Barros “Oia eu aqui de novo”, que esté no album de Luiz Gonzaga — Luiz
Gonzaga 50 anos de Chéo 1941-1987. por ocasido de seus 50 anos de carreira. Fonte: http:/letras.terra.com.br/luiz-
gonzaga/842388/. A letra da musica encontra-se na integra no anexo 27.
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O icone inglés tem nome: principe Charles e estd em visita diplomatica ao
Brasil. Através de sua vestimenta, percebe-se que ele ndo esta em pais europeu. Em seu
pescoco ha colar artesanal e a camisa estd com o primeiro botdo desabotoado,
significando descontracéo e sensacdo de calor, provavelmente, devido ao clima tropical.
A danca ndo parece ter compasso terndrio como os minuetos e gavotas, ela parece ser
ritmada e 0os movimentos do corpo denotam isso.

Mas é a dama que o0 acompanha e parece estampar a cena. A morena vestida de
chita € o ritmo e a cor da foto. Sua saia de estampa chita®, roda ao sabor do gingado e
suingue da moca. Ela é brasileira, sua cor denota isso, culturas misceganadas, mas, com
bandeira comum: a chita. A chita € tentativa de vestir com brasilidade o povo que a
representa.

Bem diferente do tecido liberty, a padronagem chita ganha outra denotacédo no
Brasil. Ambos vieram do mesmo chintz, mas, o indiano brasileiro foi estampado em
algodao pelos povos autdctones da terra de Santa Cruz e seus descendentes. Flores em
tons fortes que se sobressaem ao terno em tom claro e discreto de Charles. A chita ndo
possui nada de discreto ou timido, ela é sensual e ousada, assim como 0 povo que a
veste. Talvez seja por isso que a revista Isto €, utiliza da fotografia para demonstrar um
principe coma o primeiro botdo da camisa aberto, como se estivesse bem & vontade em
terras estrangeiras.

A morena vestida de chita de Luiz Gonzaga e da reportagem sobre a visita do
principe Charles, ndo esta na historia tradicional, porém, ela se torna cesura a partir do
momento que é icone de brasilidade. Ela remete, chama para aquilo que nao é
passageiro e que ndo esta na historia de longa duracdo, mas, que se intensifica a cada re-
olhar para o passado. Quando volta-se o olhar para o passado brasileiro, pode-se
perceber a miscigenacao nacional que € metaforizada pela morena com sua chita.

O vestida de chita, na musica cantada por Gonzagdo, é a imagem que d&
visibilidade a presenca da chita vestindo a mulher brasileira. Essa mulher ndo esta na
revista Quem, ndo é mulher da moda, em que ha confusdo entre o sujeito e o predicado,
do que é e, do que ela se diz ser. Essa morena aparece em revista do mundo fashion, a

principio como acessorio para dar cor a visita do principe inglés ao Brasil.

8 Em visita & Fabril Mascarenhas, o diretor José Jilio Mascarenhas me afirmou que se trata de estampa produzida
por eles.



A morena vestida de chita representa as varias facetas da mulher brasileira,
presente, passado, infancia, arte, castigo, festa. A estampa chita foi utilizada para ser
imagem dessa mulher e para evocar o cotidiano brasileiro que esta no descontinuo.

E preciso ir até as ruinas da historia para se compreender o povo brasileiro, sua
lingua, sua cultura, seu modo de viver. A natureza da morena se alia a cultura da chita
fazendo com que o signo seja canalizado atraves desse codigo que é lido e interpretado
pela experiéncia.

Na cultura de massa o signo é elaborado a cada ano, ndo pela massa, mas, pela

pressdo estreita que Barthes chama de fashion-group (1997, p.16). Pois entdo vejamos:

Sem davida o signo da moda como todo signo produzido no interior da
cultura dita de massa, esta situado, por assim dizer, no encontro de uma
concepcao singular (ou oligarquica) e de uma imagem coletiva e €, a0 mesmo
tempo, imposto e solicitado. [...]. 0 que denuncia a arbitrariedade do signo de
moda €, precisamente ser ele subtraido ao tempo. [...] pode-se dizer que a
instituigdo do signo linguistico & um ato contratual (no nivel da comunidade
inteira e da historia), enquanto que a instituicdo do signo de moda € um ato
tirdnico.

O signo da moda é subtraido ao tempo. Pensando sobre esta fala de Barthes,
entendo que a chita ndo estd realmente na moda, ela s6 pode estar no entre-lugar.
Conforme Fig. 88, José Julio Mascarenhas, neto do coronel Aristides Mascarenhas e
atual diretor industrial da Fabril Mascarenhas, segura uma gamela com revistas em que
a estampa chita aparece no sistema da moda. A gamela denota interior, sertdo e dentro
dela estd o centro, a moda, 0 mundo fashion. Margens e centros se entrecruzam no
movimento continuo do estar sem fronteira. E a chita que é responsavel por esse
hibridismo.

A estampa chita aparece em todos os cantos brasileiros, nas ruas ou nos palcos,
conforme Fig.89. Ndo importa o lugar em que esteja, ela simboliza a alegria, a
simplicidade e a sensualidade brasileira. As mulheres que dancam para contar sua
historia social se tornam personagens da histdria dos vencidos ao colocarem as saias de
chita. A parede estampada em floral e a boneca que tem o vestido de chintz,
metaforizam o ambiente aconchegante que s6 o brasileiro pode produzir. O floral atrali,

conta outra historia que sé pode ser percebida nos espagamentos da longa historia.



Figura 88: José Jalio Mascarenhas e revistas do mundo | Figura 89: a) Estampa chita nas ruas e b) chita nos

fashion. palcos

Fonte: jornal Hora Certa, ano 9, n° 134, 30/06 a | Fonte: a) foto produzida pela autora

09/07/2009 b) jornal Hora Certa, ano 9, n° 134, 30/06 a
09/07/2009

A estampa chita ndo escapou do ato tiranico da moda. Desde a Inglaterra do
século X VI, seu padréo foi convidativo para que a moda a requisitasse. O que defendo é
que ela néo se deixou contaminar pela moda e, consequentemente, ser esquecida depois
que a estacdo terminasse, pelo contrario, ela se manteve fora da moda e dentro dela ao
mesmo tempo, no entre-lugar.

Sua funcéo de cesura evoca o cotidiano, da visibilidade a conquistas e viagens,
remete-a como icone do povo brasileiro. Sua semantica é constituida por caracteristicas
que a liberam da teia da moda e a tornam ponto de fuga da mesma. E necessario ent&o
estudar as cores e formas que outorgam a funcdo de cesura para a chita. No proximo
capitulo identificarei a chita como sendo mitologica e farei algumas analises tendo
como pressuposto suas formas florais, ora pequenos, ora em tamanhos maiores, mas,
sempre em cores fortes e vibrantes, para que no Gltimo capitulo, através de reflexdes e
analises possa-se investigar e apontar nos espacamentos da historia tradicional, as

cesuras provocadas pela estampa chita.




5 CHITA: ABRASILIDADE EM CORES E FORMAS

5.1 Flores como configuracao visivel da chita

Persiste-se, neste primeiro momento de andlise, na questdo da forma, posto que
se 0 objetivo principal de todo pintor é a cor, a insisténcia inicial tem de estar no
desenho. A area, que ¢ a linha que da forma ao objeto, sera preenchida pelo volume cor.
E esta relacio forma e cor que é o ponto de apoio no estudo semantico da estampa chita.
Por ora, se permanecera na forma.

A estampa chita e suas vers@es chitinha e chitdo tém como forma predominante
as flores. A forma € a configuracdo visivel do conteudo, isto é, ela informa sobre a
natureza das coisas, a aparéncia externa que essas possuem. E por meio da percepgio
visual, que a estampa floral em sua forma no espaco — linha colorida, area colorida ou
volume colorido — é captada, e recebida no sistema neural.

“A anterioridade da expressdo em forma sobre a expressao em cor € entitiva (ou
ontoldgica).” (PAULI, 1997, p. 388). Acontece primeiro o espago do objeto, que é
construido pelo artista, que recebe o colorido depois. Ainda que forma e cor sejam
concebidas simultaneamente, a forma é anterior ao colorido, posto que ndo se da cor ao
gue ndo existe em traco e area, mentalmente ou fisicamente.

A forma da chita expressa o objeto flor imitando a disposi¢do de suas partes no
espaco. Segundo Pauli (1997, p.387):

Ocorre uma aparente ilusdo de separacdo quando o desenho se faz em preto
para depois receber as cores. Mas 0 proprio desenho em preto € um contraste
com o branco ndo atingido pelo traco preto. O prosseguimento posterior com
cores mais definidas, ndo é nada mais que o prosseguimento de algo que ja
comegou no mesmo desenho.

H4, pois, elo que une intrinsecamente forma e cor no processo de estampagem
da chita. Ambas, cor e forma se imbricam para representar simbolicamente esta estampa
que ¢ icone de brasilidade como se vera mais adiante.

Sabe-se, porém, que o processo de percepcao das formas em geral, ndo procede

passivamente e de maneira linear. Segundo Arnheim (2006, p.36):



O mundo das imagens ndo se satisfaz em imprimir-se simplesmente sobre um
6rgdo fielmente sensivel. Ao contrério, ao olhar para um objeto procuramos
alcan¢a-lo. Com um dedo invisivel movemo-nos através do espaco que nos
circunda, transportamo-nos para lugares distantes onde as coisas se
encontram, tocamos, agarramos, esquadrinhamos suas superficies, tracamos
seus contornos, exploramos suas texturas. O ato de perceber formas é uma
ocupac¢do eminentemente ativa.

A forma lida pela percepcdo visual ndo é, pois, a encontrada fielmente na
natureza. Cada forma traz em sua configuracdo grande carga semantica, em que a
condicdo humana é responsavel pela leitura e simbologia que faz de cada imagem. Ao
trazer para si a imagem, o expectador coloca na mesma suas impressoes e experiéncias,
na tentativa de decodifica-la. A configuracdo, portanto, ndo pode ser percebida como
uma forma em particular, mas como um tipo de forma intricado de percepcgdes e
simbologias por parte de quem a vé.

A estampa chita ndo é analogon do real. Ela re-presenta flores por meio de
desenhos e arabescos bidimensionais que estdo aquém de sua natureza fisica. Sua forma
é definida por tracos irregulares

O que se vé sdo apenas algumas caracteristicas do objeto. O espectador ao
observar uma flor, pode se dispor a enxergar somente suas pétalas, ou se preferir
somente o movimento do caule em relacdo ao vento. Captam-se algumas
particularidades da forma que se observa, pois ha percepcoes diferentes para cada objeto
decodificado.

A chita, em particular, € uma representacdo estampada em escala industrial, que
tem a mesma forma timbrada repetidas vezes no tecido. Assim como uma paisagem
pintada tem pouca relacdo com a tela em que foi retratada com tragcos de pigmentos, a
chita em flores — que é o motivo que mais a caracteriza — tem muito pouca relacdo com
a trama em que ¢ fixada. Mas, “a forma sempre ultrapassa a fungdo pratica das coisas
encontrando em sua configuracdo as qualidades visuais como rotundidade ou agudeza,
forca ou fragilidade, harmonia ou discordancia. Portanto sdo lidas simbolicamente como
imagens da condi¢do humana.” (ARNHEIM, 2006, p.90).

A configuracdo da chita é percebida pelo visivel e atinge profundamente quem a
vé. Ela ultrapassa a projecdo Otica do objeto que representa, posto que a chita é
equivalente e é interpretada com propriedades particulares — tracos irregulares e
arabescos. Representa: “O ato elementar de desenhar o contorno de um objeto no ar, na
areia ou numa superficie de pedra ou papel significa a reducdo da coisa a seu contorno,

0 que ndo existe como regra na natureza”. (ARNHEIM, 2006, p. 129).



A estampa chita representa flores no tecido, na porcelana ou no papel com
semantica que faz com que a percepcao visual, pela qual ela é conhecida, ligue-a a
sentidos interiores e particulares, Ihe outorgando simbologias proprias como se vera
mais adiante neste capitulo.

A chita com sua configuracdo em tecido é matéria morta que é vivificada pela
acdo espiritual de quem a vé. Ela preenche ressonancias anteriores a percepgdo visual
que faz com que cada olhar seja complementado por experiéncias inerentes de cada
observador. Kandinsky (1996, p.140) afirma que “o valor espiritual® esta entdo a
procura de uma materializacdo. A palavra material desempenha aqui o papel de ‘um
armazém’ no qual o espirito, como um cozinheiro, vem escolher o que lhe ¢ necessario
em semelhante caso.” A simbologia que as flores possuem difere para cada um.
Interessante verificar que a chita, com sua representacdo em flores, preencheu ao longo
do tempo, o0 espaco espiritual de muitos brasileiros e passou a representar o Brasil como
manifestacdo visivel da cultura popular — em que o massivo e o folclérico se
hibridizaram. “A forma ¢ a expressdo exterior do contetido interior”. (KANDINSKY,
1996, p.142).

A forma como expressdo visual do interior, representa para cada observador,
semantica propria. Quando o coletivo comeca a identificar a mesma forma com
semantica igual, a configuracéo dessa forma torna-se simbolismo. A observagao estética
da estampa chita a coloca no segmento popular, que visa ao pratico e utilitario
(CANCLINI, 1998, p.10), mas, sua simbologia ultrapassa o elemento estético reduzido,
a elevando como poderoso elemento de iconicidade.

A forma flores grandes ou miudas, transcrita para o tecido, possuia finalidade
pratica- tampar imperfeicdes do tecido — mas o expectador da chita ultrapassou esta
forma de perceber através do visivel. Houve ressonancia interior dessa forma que se
consolidou através do tempo e que € confirmada pelas memorias da estampa chita. “Se
o leitor considerar um objeto qualquer colocado sobre sua mesa (uma ponta de charuto
que seja), aprendera seu sentido exterior a0 mesmo tempo que experimentara sua
ressonancia interior.” (KANDINSKY, 1996, p.155).

A forma chita estampada em matéria morta, torna-se viva quando ressoa em
quem a percebe, pois exerce acdo interior, espiritual sobre 0 mesmo. As experiéncias

que se formaram nas memorias da chita fizeram com que flores grandes ou pequenas se

®1yv/alor espiritual é visto por Kandinsky como concepgdo estética e ndo religiosa.



transformassem em icone de brasilidade. Para se compreender melhor este segundo
significado que a chita recebe, é preciso primeiramente fazer estudo de suas cores e da
psicodindmica das mesmas, para que forma e cor, que sdo praticamente indissocidveis

sejam fonte material para o estudo semantico da estampa chita.

5.2 Matizes vermelhos, azuis, amarelos e verdes: cores em chita

Para melhor entender a estampa chita como icone de brasilidade é preciso fazer
estudo das cores que a compdem. Pretende-se olhar a cor como significante, portador de
significado, antes que ela transcenda a si mesma, no momento em que ela é apenas cor.
Assim como se estuda 0 som como matéria da musica, a cor sera vista como matéria da
pintura, juntamente com a forma que a precedeu.

As gualidades sensiveis, como as formas plasticas, 0 som e a cor, sdo capazes de
significacdo. A cor, em especial, € uma qualidade com propriedade de ter graus
observaveis em sua luminosidade e cromaticidade.

Quanto a luminosidade, a cor faz uma escala que pode caminhar do tom mais
apagado e escuro chegando até o tom mais aceso e claro, em escala ascendente ou, do
tom mais aceso descendo para 0 tom mais opaco. Sabe-se que a iluminacdo é a
imposicao perceptivel de um gradiente de luz sobre a claridade e cores do objeto de um
conjunto. Deve-se no entanto, para este trabalho, entender luz em seu aspecto fisico e

simbdlico.

A luz é mais do que apenas a causa fisica do que vemos. Ela continua sendo
uma das experiéncias humanas mais fundamentais e poderosas, uma apari¢do
compreensivelmente venerada, celebrada e solicitada nas cerimbnias
religiosas.

(ARNHEIM, 2006, p.293).

Quanto a cromaticidade, convencionou-se que croma diz respeito a intensidade
frente as outras cores. Entdo, croma nao se refere a mistura com branco e preto (claro e
escuro), mas a pureza da cor, a saturagdo cromatica. Segundo Pauli (1997, p.268) “o
valor luminoso de uma cor especifica é variavel, desde o seu quase apagamento,
préximo do preto, até o seu maximo de luz, préximo do branco, mas sempre por efeito

da mistura cromatica.”



Para tanto, é necessario conceituar branco como a mistura de todas as ondas, e
preto como auséncia de cor. Quando se pretende dar maior intensidade a cor, mistura-a
ao branco, sendo denominada de cores quente. O branco reflete a totalidade da luz,
intensifica, por conseguinte, a luz da tinta ao qual foi acrescido. O preto, por
caracteristicas de suas moléculas, ndo reflete luz, tornando as cores frias ao se
misturarem com 0 mesmo. O branco e o preto sdo utilizados na estampa chita somente
para contornos das flores e riscos aleatorios dos arabescos.

As cores na estampagem da chita serdo analisadas aqui sob o aspecto de tintas.
Sabe-se que quando se misturam as tintas se ocasiona 0 enfraquecimento da
luminosidade, porque os pigmentos de cada uma absorvem alguma cor. (PAULI, 1997,
p.269). Com isso é possivel afirmar que as cores primérias brilham mais que as cores
secundarias. Por conseguinte, as cores secundarias, que surgem a partir da mistura de
apenas duas cores primarias, sdo mais brilhantes que as cores originarias da mistura de
trés cores fundamentais ou das terciarias.

Toda a aparéncia visual tem sua existéncia ligada a luz e a cor. Segundo
Arnheim (2006, p.323):

Os limites que determinam a configuragdo dos objetos provém da
capacidade dos olhos em distinguir entre areas de diferentes claridade e
cor. Isto é valido mesmo para as linhas que definem a configuracédo em
desenhos; elas sdo visiveis apenas quando a tinta difere do papel, na cor.

A percepc¢do visual se da, por conseguinte, através das formas primeiramente,
mas em decorréncia da cor, que se difere no papel, e no caso da chita, no tecido, na
porcelana, enfim, no corpo em que é estampada. A teoria da cor afirma que se tem
melhor sensibilidade a seis cores bésicas: preto, branco, azul e amarelo, verde e
vermelho. Quantas vezes, por exemplo, se ocasiona de somente com a justaposicao se
conseguir diferenciar o purpura do violeta, isto ndo ocorre as cores acima citadas. O
branco e preto, porém, muitas vezes ndo fornecem subsidios suficientes para
discriminagdo visual. Em um filme preto e branco, torna-se dificil decodificar os
alimentos que se encontram nos pratos dos atores que contracenam.

E sabido que, embora o verde seja considerado cor secundaria — mistura das

cores primarias azul e amarelo — tem sido assunto de controvérsia entre diversos



teodricos ao longo do tempo, que tentam coloca-lo como cor priméaria do ponto de vista

de ser cor fundamental®?.

Artistas, desde o pintor inglés Moses Harris do século XVIII, até Turner e
Delacroix, Goethe, Van Gogh e Albers concordaram que o sistema de cor do
pintor baseia-se na triade de vermelho, azul e amarelo. ‘isto realmente fere!’.
Disse Paul Klee referindo-se ao circulo de cor baseado nas 4 fundamentais.
(ARNHEIM, 2006, p.341).

Com este comentario Klee traz para o presente nova discussdo sobre o verde
como cor fundamental juntamente com o amarelo, azul e vermelho. Durante o estudo da
psicodinamica das cores, tentara se mostrar que o verde é cor fundamental de profunda
importancia para as diversas simbologias feitas pela percepcao visual em relacéo a cor.
Alguns experimentos demonstram que ha resposta corpérea a cor, por exemplo. A forca
muscular e a circulagdo sanguinea aumentam com a luz colorida na sequéncia que vai
do azul passando pelo verde, amarelo, até o vermelho. “O organismo inteiro... através
de cores diferentes € impelido para 0 mundo exterior ou dele se retrai concentrando-se
em dire¢do ao centro do organismo”, afirma Goldstein citado em Arnheim (2006,
p.358).

As cores possuem forca e sdo ao mesmo tempo instaveis. Elas sdo capazes de
demonstrar que a mesma parte em totalidades diferentes ndo é a mesma coisa. A forma
flor preenchida pela cor verde se distingue da mesma forma flor, colorida de azul. A
chita é estampada em sua maioria a partir de 4 cores fundamentais, ou seja, azul,
amarelo, vermelho e verde, que preenchem a configuracdo flor com contornos em
branco ou preto.

Os matizes vermelho, azul, amarelo e verde sdo singulares, ao mesmo tempo que
necessitam um dos outros para terem apoio e equilibrio. H& algo incompleto em toda e
qualquer cor em particular. Arnheim (2006, p.346) afirma que “pode-se dizer que tal
auséncia de integridade transtorna o equilibrio do campo visual logo que uma cor
aparece sozinha”. A chita ¢ caracterizada por cores fortes que estdo inter-relacionadas,
numa dinamica constante. Cores e forma sdo essenciais para se perceber a estampa chita
neste inicio do século XXI. O periodo da monocromia acabou. E necessério que seus 4

matizes centrais conversem entre si para lhe outorgar a denominacéo de icone.

82 Deve-se fazer uma distincdo nitida entre primérias geradoras e primérias fundamentais. Por primérias geradoras
referir-me-ei as cores necessarias para produzir fisica ou fisiologicamente uma ampla série de cores; enquanto que as
primarias fundamentais sdo as cores puras basicas sobre as quais o sentido da visdo constroi perceptivamente a
organizacdo de padrfes de cor. (ARNHEIM, 2006, p. 330).



John Ruskin citado em Arnheim (2006, p.351) alertou o pintor:

Cada matiz em todo o seu trabalho é alterado por cada toque que vocé
acrescenta em outros lugares, de modo que o que era quente ha um
minuto torna-se frio quando estiver colocado uma cor mais quente em
outro lugar e o que estava em harmonia torna-se discordante quando vocé
coloca outras cores ao seu lado.

Com isso pode-se concluir que a identidade da cor ndo reside nela em si. Ha
relacOes intrinsecas que se formam a partir da percepcao visual e se complementam com
a experiéncia de cada um. As cores que constituem a estampa chita estdo imbricadas de
relacBes que foram e continuam sendo formadas a partir de sua memoria social. Faz-se
necessario neste momento do trabalho fazer estudo da psicodindmica das cores para que
se possa compreender melhor sua fungdo como cesura na historia tradicional.

5.3 A psicodinamica dos matizes da chita

A cor esté presente no mundo visivel sendo constantemente associada a estados
de espirito, a aspectos fisicos e mentais, enfim, ela estd presente nas mais diversas
atividades humanas. Entendendo psicodindmica como o estudo dos processos mentais e
emocionais subjacentes ao comportamento humano e a sua resposta aos estimulos do
ambiente, far-se-4 pequena reflexdo sobre a psicodindmica das cores presentes na
estampa chita e as simbologias pertencentes a cada uma.

A partir dos estudos das cores de Kandinsky, baseados na Doutrina das Cores de
Johann Wolfgang Von Goethe (1810), pretende se tecer algumas analogias pertinentes
acerca dos matizes vermelho, azul, amarelo e verde, presentes na estampa chita. Sabe-se
que Kandinsky em seu livro Do Espiritual na Arte (1996) refletiu forma e cor como
significantes capazes de significados proprios, com um proposito dividido entre analise
formal e cientifica das condi¢cdes da criacdo artistica,®® e um saber que buscou na
exterioridade o principio interior. “A teoria das cores de Kandinsky, como a de Paul
Klee, faz parte de uma teoria da criagdo, em que o artista investiga todos os elementos
basicos da composi¢do visual: cor, ponto, linha e plano.” (BARROS, 2006, p.156).

Estudar as cores e suas associa¢cdes com o espiritual é fundamental para se fazer
estudo semantico da estampa chita e entender como se forma seu segundo significado

de icone brasileiro. A chita se encontra no entre-lugar devido as associacdes que se

% Em 1922, Kandinsky é convidado a lecionar na Bauhaus de Weimar. Seu conceito de sintese e suas convicgdes
criticas a respeito dos elemne4os fundamentais da criagdo vieram ao encontro dos ideais da escola



fazem a partir de suas formas e cores. Kandinsky trabalhou o subjetivismo das cores,
em que a arte deve corresponder a uma necessidade interior, que é a questdo
fundamental segundo ele, para a arte nova.

As cores usadas na chita sdo geralmente o amarelo, o azul, o vermelho e o verde.
O branco e o preto séo usados somente em contornos e, como o primeiro € a mistura de
todas as cores e 0 segundo é a auséncia de cor, ndo serdo considerados neste estudo.
Segundo Mellao (2005, p.118) “a chita era impressa sempre em trés cores. A Fabril
Mascarenhas nunca usou mais de seis cores no chitdo e chegou a ter mais de 150
estampas diferentes.” Conclui-Se que seja por isso que as cores fundamentais amarelo,
azul e vermelho e a secundéria verde, sejam as cores predominantes da estampa chita.
Além do que, os préprios indianos utilizavam pigmentos naturais para colorir a
estampa, somente com essas cores e suas possiveis variantes.

O amarelo € matiz eminentemente luminoso e brilhante, que esta situada acima da
intensidade normalmente exercida pela vista. O amarelo simboliza o ouro, por causa de
sua semelhanca com este metal. O sol também é associado ao amarelo, assim sendo, ele
é cor excitante, inspirando bom humor e alegria. O amarelo claro é cor quente, que se
associa muitas vezes ao misticismo e a sensacgdo térmica.

Para Goethe, citado em Kandinsky (1996) toda a cor quente tende para o amarelo,
possuindo assim caracteristica material, que se aproxima do espectador. Ja a cor fria
tende para o azul, cujo movimento se afasta do espectador. Kandinsky (1996, p.89)
afirma “que o amarelo se irradia, adota movimento excéntrico, e aproxima-se quase
visivelmente do observador”. O amarelo tem, pois, nas impressdes psiquicas
kandisnkianas, movimento que se afasta do centro em direcdo ao expectador. Conclui-
Se que essa cor pode por vezes cansar a percepcao visual ndo for usada moderadamente.

Para Kandinsky, o primeiro grande contraste entre as cores se faz entre o amarelo
e o azul. O matiz azul possui movimento concéntrico, que “pode ser comparado ao de
um caracol que se retrai em sua casca. Distancia do observador”. (KANDINSKY, 1996,
p.89).

O azul possui pouca luminosidade e pouco brilho, estando situado na linha
desejavel da percepcao visual, tranquilizando e descansando o olhar. A expressdo “tudo
azul” aparece em diversas situacdes humanas associada a felicidade e tranquilidade, ao
estar tudo bem. O azul também é muito associado a pessoas introvertidas e timidas.

Conclui-se que é por isso que Kandinsky contrasta o azul com o amarelo, o primeiro



descansa e 0 segundo tenciona. Enquanto o amarelo chama para o exterior, 0 azul se
ocupa de representar o estado da alma, o interior.

Outro par de contrastes entre as cores para Kandinsky ocorre entre o vermelho e o
verde.

O vermelho figura ao lado do amarelo e do laranja — que € cor proveniente da
mistura dessas duas cores primarias — como croma da natureza. Sua luminosidade e

brilho o destacam e excitam atividades humanas como as Vviris®.

Segundo Kandinsky (1996, p.97):

O vermelho claro quente evoca forca, impetuosidade, energia, deciséo,
triunfo; [...] j& um tom de vermelho médio é paixdo que queima com
regularidade, contem forga segura de si que ndo se deixa facilmente recobrir,
mas que, mergulhada no azul, apaga-se como um ferro em brasa na agua.

O vermelho é cor autoconfiante, cheia de vida, ardente, agitada. Ele parece ser
ao mesmo tempo quente e frio, possuindo riqueza de possibilidades interiores. Os

variados tons de vermelho evocam diferentes estados de espirito. Pois entdo vejamos:

O vermelho tal como o imaginamos, cor sem limites, essencialmente quente,
age interiormente como uma cor transbordante de vida ardente e agitada.
Entretanto, ndo tem o carater dissipado do amarelo, que se propaga e se
consome de todos os lados. Apesar de toda a sua energia e intensidade, o
vermelho atesta uma imensa e irresistivel poténcia, quase consciente de seu
objetivo. Nesse ardor, nessa efervescéncia, transparece uma espécie de
maturidade masculina, voltada, sobretudo para si mesma e para a qual o
exterior conta muito pouco. (KANDINSKY, 1996, p.97).

O vermelho tem movimento em si. Conclui-se que seja por isso que ele atrai a
percepcdo visivel. E interessante verificar que as flores presentes na natureza nio sao
dominantemente vermelhas, mas, as que possuem esse matiz em sua forma se destacam
sendo muito mais requisitadas. A paixdo é muitas vezes representada pelo coragdo

vermelho ou pelas rosas vermelhas, que acentuam o carater viril da acéo.

4 . , . . . . .
8 Segundo Pauli (1997, p.315) “a cor vermelha é aproveitada com o fim de estimular os introspectivos, estimular as
mentes oprimidas, soerguer os desdnimos, aumentar a tensdo muscular e a pressdo arterial”.



O matiz verde é a mistura dos contrastes verde e azul, ele representa, pois, a
anulacdo, a auséncia das forcas citadas. O verde é assim cor de equilibrio, que transmite
paz e satisfagdo. Como ele é a unido dos dois grandes opostos, ele se torna repousante e
tonificante. E contrastante com o vermelho, que é tenso e viril. Em conformac&o com o
azul, uma das cores que o compdem, o verde € repousante e exerce importantes funcdes
psicologicas moderadoras®.

O verde seria 0 ponto de equilibrio entre o azul e o amarelo, que sdo dispares e
opostas em tudo. Para Kandinsky, o verde é a mais calma de todas as cores. Ao clarea-
lo com a adicdo do amarelo, o verde adquire juventude e alegria, adquire forca. Mas se
ele estiver dominado pelo azul, torna-se mais grave, mais introspectivo. Kandinsky
(1996, p.95) afirma:

Ao ser misturado com o branco e o preto, o verde volta a suas caracteristicas
primordiais de passividade e equilibrio. Isto é possivel, pois o preto é
fogueira extinta, consumida, que deixou de arder, imovel e insensivel como
um cadaver sobre o qual tudo resvala e que mais nada afeta.

E interessante verificar que na estampa chita dificilmente somente se utiliza
preto, para preenchimento de contornos e arabescos, 0 que afasta assim essa tristeza de
que fala Kandinsky, deixando a estampa alegre e forte. Ambos, preto e branco, estdo na
chita como que a ocasionar inimeras possibilidades que se tornam realidade nos matizes
amarelo, vermelho, azul e verde.

Os 2 contrastes de cores azul e amarelo, vermelho e verde, refletidos por
Kandinsky estdo presentes na estampa chita, preenchendo sua configuracéo floral. Nela,

eles se amolgam e a fazem mito com seu segundo significado de icone de brasilidade.

5.4 A chita e sua funcao mitologica

A estampa chita é imbricada pela configuracdo de flores coloridas, que Ihe
atribuem fungio mitologica. Segundo Barthes (1997, p.33) “o mito é uma fala. E um
sistema de comunicagdo, uma mensagem. Tudo pode constituir um mito, desde que seja
suscetivel de ser julgado por um discurso.” Ele ndo se define assim pelo objeto de sua

mensagem, mas, pela maneira como a mesma é proferida. O mito chita ndo se profere

8 Segundo Pauli (1997, p.316) “as cores normais para o desejo da vista sdo o verde e o azul.”



pelo seu significado primeiro - tecido ordinario de estampas em geral floridas de cores
fortes, mas, pela maneira como transmite mensagem e é decodificada.

A chita como objeto sera transformada em mito, posto que significa algo mais que
estampas florais em cores fortes. O quadro 1 serd apresentado como maneira de
exemplificar a afirmacdo de que a estampa chita € um mito, a partir de seus dois

sistemas semioldgicos.

QUADRO 1

Sistema Semiolégico da Estampa Chita

TECIDO ORDINARIO DE
CHITA ALGODAO, ESTAMPADO EM
(siginificante 1) CORES.

(siginificado 1)

TECIDO ESTAMPADO CORES E FORMAS

(signo 1,significante 2°) (significado 2°)

[CONE DE BRASILIDADE QUE OCASIONA CESURAS NA HISTORIA DOS VENCEDORES
(mito)

Observando o quadro 1, € possivel identificar a estampa chita em seus dois
sistemas semioldgicos. No primeiro tem-se a chita como significante 1 e seu significado
1: tecido ordinério estampado em cores. A juncdo desses dois elementos: significante 1
e significadol gera o signo 1 ou significante 2° que € tecido estampado. O significante
2°, por conseguinte esta associado ao significado 2° gerando o mito icone de brasilidade
que ocasiona cesuras na histéria dos vencedores.

O mito &, pois, a capacidade que a chita tem de sair de seu significado primeiro,
em gue a mesma era tecido ordinario de algoddo estampado e, re-significar como icone
de brasilidade que provoca cesuras. E importante ressaltar que a chita recebe esse
significado 2°, que a transforma em mito, no descontinuo da histéria dos vencedores, ou

seja, na memoria dos vencidos.




Para respaldar essa afirmacdo de que a estampa chita possui funcdo mitoldgica,
ird se fazer pequena anélise em algumas estampas da Fabril Mascarenhas da colecéo
2009 e algumas estampas do comego da estamparia na Cedro e Cachoeira que estdo
catalogadas no museu Décio Mascarenhas.

Conforme Fig.90 e Fig. 91 é possivel verificar a chita em duas fases distintas:

metade do século XIX e inicio do século XXI.

Figura 90: Chita catalogada pelo Sr. Décio | Figura 91: Chita da colegcdo 2009 estampada pela Fabril

Mascarenhas em 1954, Mascarenhas.
Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada | Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada
em 10/07/2009 em 15/07/2009

A configuracdo de ambas é marcada pelas flores e arabescos que ganham
contornos em preto. A forma flor reduz em contorno o objeto que tenta representar. A
Fig. 85 possui duas cores contrastantes entre si, o azul e o vermelho. O azul que é
associado a calmaria, a tranquilidade e o vermelho que € forca e virilidade. H& mais azul
que vermelho e parece ser esta formacdo que da equilibrio a imagem.

Esta mesma estampa re-lida no século XXI possui mais brilho e movimento. O
azul continua a predominar, mas o amarelo entra no lugar do vermelho para assumir seu
lugar de contraste, pois gera 0 movimento excéntrico, em que o observador acaba por
vé-lo primeiro. Ele salta do tecido, chama o observador para si. Como é cor que gera
cansaco quando usada em demasia, 0 amarelo reparte o espaco com o azul e o verde,
cores que realizam o movimento para si. Este contraste equilibra a chita e a torna
agradavel e curiosa ao olhar. A chita do século XXI possui luminosidade maior.

O branco ndo esta somente como fundo, ele serve de contorno, o que torna as

cores que preenchem a configuracdo quentes e vivificantes, sempre com equilibrio para




ndo cansar e nem excitar demais o expectador. Com sua feitura em flor a chita é lida
simbolicamente através dos sentidos e percebidos pela memoria de cada observador.

Segundo Matisse, citado em Arnheim (2006, p.327) “Se o desenho pertence ao
espirito e a cor aos sentidos, deve-se desenhar primeiro para cultivar o espirito e ser
capaz de conduzir a cor ao caminho do espiritual®”. Flores para o espirito e matizes de
azul com pinceladas em amarelo para os sentidos do inicio do século XXI, com isso a
chita se re-nova para permanecer no entre-lugar, estando dentro e fora do sistema da
moda.

A chitinha que é caracterizada pelas flores mitdas aparece também com matizes

vermelho, azul, verde e amarelo (conforme Fig. 92 e Fig. 93).

Figura 92: Chitinha catalogada pelo Sr. Décio | Figura 93: Chita da colegdo 2009 estampada pela Fabril

Mascarenhas em 1954, Mascarenhas.
Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada | Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada
em 10/07/2009 em 15/07/2009

No capitulo 3, chegou-se a conclusdo que a primeira chita produzida em escala
industrial era monocor e estampada em chitinha. A chitinha, que a principio tinha
configuracdo semelhante a Liberty, se transforma para ganhar simbologia distinta.
Observando as Fig.92 e Fig.93, pode-se perceber que os arabescos miudos se
distinguem da configuracdo européia, principalmente no item cor. O vermelho, que é
discreto na chitinha catalogada em 1954, torna-se fundo para a estampagem floral do
inicio do século XXI.

% Espiritual é entendido aqui no mesmo sentido estético de Kandinsky.




Novamente o azul e verde estdo presentes na mesma estampa que o vermelho
para equilibrar, harmonizar®. O contraste entre 0 azul e o vermelho origina uma
harmonia feliz e eficaz, fazendo com que a estampa chita se assemelhe a uma tela com
arabescos repetidos, quase que abstrata se ndo fosse pelas formas florais, que devido a
repeticdo constante introjetam no observador a sensacédo de abstracéo.

Apesar de 0 amarelo estar presente em pequeninos arabescos, o vermelho é mais
perceptivel que ele, posto que é mais quente e pesado.

Assim como toda a obra de arte é filha de seu tempo, as cores e as formas da
chita estdo intrinsecamente ligadas a sua época. A chitinha da Fig. 92 remete a época
em que foi estampada, fora de contexto ndo se poderia entender sua simbologia. A
vibracdo que seus matizes produzem variam de observador para observador, que
precisam estar atentos para sentir a vibracdo psiquica de cada cor, em épocas distintas.

Segundo Kandinsky (1996, p.79), “o elemento organico, mesmo totalmente
relegado a segundo plano, faz ouvir, na forma escolhida, sua sonoridade.” Ao escolher o
objeto para Ihe colocar cor, tem-se consciéncia que é dotado de vida propria e engendra
multiplicidade de efeitos. E neste sentido que Kandinsky afirma que o bom artista sabe
escolher o objeto e a cor de acordo com o principio da necessidade interior.

Kandinsky (1996, p.100) afirma que “as palavras ndo sdo e ndo podem ser senao
alusdes as cores, sinais visiveis e inteiramente exteriores.” As flores da chita
preenchidas com cores fortes e vibrantes semantizam de maneira singular a brasilidade,
pois, dizem muito mais como texto visivel. Observando as Fig. 94 e Fig. 95 tem-se o
chitdo, com flores grandes e arabescos rebuscados. Vermelho, azul e verde novamente
se entrelacam nessa trama para ultrapassar a funcdo pratica das coisas e encontrar na
configuracdo da chita com propriedades particulares de acordo com cada observador.

O fundo vermelho do chitdo da Fig. 94 é substituido pelo fundo azul do chitdo
de 2009. Porém, as formas em flor que sdo em matizes azuis no chitdo do inicio do
século XX sdo re-coloridas em matizes vermelhos no inicio do século XXI. Vermelho e
azul se mantém em sua funcdo de dar equilibrio a estampa chita. Flores e fundo
invertem as cores, mas € preciso contraste para caracterizar 0 mito chita, por isso as

cores sao trocadas nas formas, mas permanecem no motivo.

§7 Utiliza-se para este trabalho o conceito de harmonia de Kandinsky que afirma que “a composi¢do que se baseia
nessa harmonia é um acordo de formas coloridas e desenhadas que, como tais, tem uma existéncia independente,
procedente da Necessidade interior, e constituem, na comunidade que dai resulta, um todo chamado quadro”
(KANDINSKY, 1996, p.104).



Possin citado em Arnheim (2006, p.327) afirma que “as cores na pintura sao, por
assim dizer, engodos para seduzir os olhos, como a beleza dos versos na poesia € uma
sedugdo para o ouvido”. O contraste das cores vermelho e azul, amarelo e verde
presentes na chita seduzem o observador, fazendo com que a padronagem seja

identificada com as diferentes personalidades que compde o povo brasileiro.

Figura 94: Chitdo catalogado pelo Sr. Décio | Figura 95: Chitdo da colegdo 2009 estampada pela Fabril

Mascarenhas em 1954. Mascarenhas.
Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada | Fonte: foto produzida pela autora em pesquisa realizada
em 10/07/2009 em 15/07/2009

Segundo Miller Barros (2006, p.190):

As cores podem ditar nossa personalidade, o amarelo, é para pessoas que sdo
intelectuais, o verde é para pessoas tolerantes, habituadas a compreender o
problema dos outros, o azul é para pessoas que gostam de conversar, sdo
extrovertidas e o vermelho é para pessoas corajosas, dadas a agao.

Se as cores ditam a personalidade conforme Miller Barros afirma, entdo talvez
seja por isso que a chita chama para si a atencdo. Estas cores citadas acima sdo cores
que se misturam para dar volume a forma chita e que, por conseguinte sdo importantes
para lhe outorgarem a funcdo de cesura, posto que ela passa a ser reconhecida pelo
simbolismo das cores que carrega em si.

Personalidades diferentes que se encontram imbricadas na mesma estampa. Sabe-
se que essa capacidade de perceber as relaces entre grupos de figuras, bem como as
leis de configuracdo, é independente da vontade humana. Kandinsky em seu livro Do
Espiritual na Arte (2006) descreve como cada cor influi sobre os seres humanos. E




como se houvesse efeito sensivel-moral das cores em cada pessoa - € como se as cores
possuissem movimento, simbolismo, temperatura e som musical.

Este conhecimento sobre as cores é oposto ao conhecimento cientifico isolado das
cores. E outro prisma em que se estuda a funcdo da cor para a sensibilidade e a
percepcdo humana. A cor reflete e infere no intimo das pessoas, sendo capaz de
proporcionar alegria, depressdo ou saciedade. Ela pode dizer como esta o temperamento
de quem a usa. Quando a estampa chita aparece sendo usada para vestir as pessoas em
festejos religiosos, ela reflete alegria, como se quisesse dizer que é época de

comemorar.

Cor e sentimento se relacionam na Ultima parte da doutrina de Goethe: a
aplicacéo alegérica, simbdlica e mistica das cores, indicando o caminho do
uso das cores na arte. Em suas palavras: cada cor produz um efeito especifico
sobre 0 homem ao revelar sua esséncia tanto para o olho quanto para o
espirito. Conclui-se dai que as cores podem ser utilizadas para certos fins
sensiveis, morais e estéticos. (MILLER BARROS relendo Goethe,2006,
p.302)

Conclui-se que seja por isso que tantos escritores brasileiros utilizam a estampa
chita para tecer, nas paginas da literatura, a iconicidade brasileira, como Jorge Amado e
Clarice Lispector. A chita é mitoldgica, pois possui o segundo significado de icone de
brasilidade, posto que suas cores levam a percepcao visual a se mesclar a necessidade

interior do brasileiro.

5.5 A estampa chita re-vestindo as mulheres na Literatura Brasileira

O neologismo re-vestir esta investido com o 2° significado da chita. O ato de
vestir uma mulher e descrevé-la sugere apenas o primeiro significado da chita — tecido
ordinario de algoddo, estampado em cores. Mas, re-vestir infere a conotagdo que o mito
chita oferece a personagem que se compde da mesma. Se re-vestir de chita é ser icone
de brasilidade, € poder ocasionar cesuras no descontinuo da histéria dos vencedores.
Pois, entdo vejamos:

Em Gabriela Cravo e Canela (1960, p.25), Ié-se o0 seguinte trecho:

O coronel Ribeirinho, proprietario da fazenda Princesa da Serra, cuja riqueza
ndo afetara sua simplicidade bonachona, quase sempre ali ja se encontrava
quando, as cinco da manhd, Maria de S&o Jorge, formosa negra especialista

em mingau e cuscuz de puba, descia 0 morro, o tabuleiro sobre a cabeca,
vestida com a saia coloria de chitdo e a bata engomada e decotada a mostrar-



Ihe metade dos seios rijos. Quantas vezes ndo a ajudara o coronel a baixar a
lata de mingau, a arrumar o tabuleiro, os olhos no decote da bata.

Jorge Amado utiliza varios elementos para compor essa cena: pratos tipicos da
Bahia — mingau e cuscuz de puba e de como o coronel mantém sua origem simples.
Porém, quando se refere a simplicidade e sensualidade de Maria, cabe aos leitores lerem
as entrelinhas. Maria € negra e esta descendo o morro com um tabuleiro na cabeca.

Utilizando do sensorial é possivel ver essa mulher dos pés a cabega. Nao se diz
de que cor é a bata, mas, a estampa da saia é descrita. Por qué? Os seios de Maria séo a
sensualidade da negra enquanto a saia confirma simplicidade, alegria, vigor,
descontracdo, enfim, caracteristicas brasileiras que o autor parece conotar ao descrever
Maria.

A estampa é chita porque o autor parece querer demonstrar que ¢ da mulher
brasileira de quem ele fala, talvez seja por isso que ela se chama Maria, representando
as muitas Marias que se vestem de chita neste Brasil. Nao € qualquer brasileira. Essa
Maria é guerreira, ela coloca a lata de mingau na cabeca e sai pelas ladeiras do morro.
Ela é brasileira e seu rétulo é sua saia estampada de chita. E mulher feliz, alegre e
faceira, se ndo o fosse, ndo estaria de chita, usaria estampa séria ou tecido liso como as
freiras ou as senhoras de boa familia.

A saia tem que ser estampada, determinando sua alegria de viver apesar da
simplicidade. Maria talvez ingénua, isso ¢ confirmado na seguinte fala “[...] Quantas
vezes ndo a ajudara o coronel a baixar a lata de mingau, a arrumar o tabuleiro, os olhos
no decote da bata [...].” Sensualidade e ingenuidade sdo caracteristicas essenciais da
chita, ela denota isso em todas as esferas em que se encontra. A mulher brasileira aqui,
parece ser vista como sensual e essa suposta ingenuidade que é sensual, pode ser uma
das marcas da brasilidade, na obra de Jorge Amado.

Se Maria fosse atrevida, ndo teria a mesma sensualidade para o coronel
Ribeirinha. Ela ndo deixa 0s seios a mostra por intencao, € isso que faz com que ela seja
tdo atraente. A estampa chita confirma essa ingenuidade, através de suas cores que
simbolizam a faceirice da mulher brasileira tdo bem narrada por Amado.

O significado da chita ndo se encerra nos limites instituidos pelo texto, ao
contrario, seu significado transcende, ultrapassa o presente apresentado na linguagem,
para novo passado percebido pelo leitor. Jorge Amado utiliza da estampa chita para

revestir duas personagens — Maria e Gabriela — em uma mesma obra, ocasionando jogo



de encenacdo, em que a estampa é responsavel por semantizar no siléncio, a falta, o
intervalo que o texto re-desenha continuamente. Ao tentar insinuar a faceirice da mulher
brasileira, Jorge Amado parece apontar, a brasilidade através da chita. Neste ponto
afirmo, é preciso recorrer muitas vezes ao visivel para personificar, dar corpo ao
personagem de que se fala.

Para respaldar afirmacéo anterior, reescreve-se abaixo outro trecho do livro de

Jorge Amado, tendo Gabriela, a protagonista, vestida de chita.

Entrou de mansinho e a viu dormindo numa cadeira, 0s cabelos longos
espalhados nos ombros. Depois de lavados e penteados tinham-se
transformado em cabeleira solta, negra, encaracolada. Vestia trapos, mas
limpos, certamente os da trouxa. Um rasgdo na saia mostrava um pedago de
coxa cor de canela, os seios subiam e descaiam levemente ao ritmo do sono,
o rosto sorridente. - Meu Deus! — Nacib ficou parado sem acreditar. A espia-
la, num espanto sem limites, com tanta boniteza se escondera sob a poeira
dos caminhos? Caido o braco rolico, o rosto moreno sorrindo no sono, ali,
adormecida na cadeira, parecia um quadro [...]. Havia tempo pra tudo. Nacib
tirou o paletd, pendurou na cadeira. Arrancou a camisa. O perfume ficou na
sala, um perfume de cravo. No dia seguinte compraria um vestido para ela,
de chita®, umas chinelas também. Daria de presente sem descontar do
ordenado. (JORGE AMADO, 1960, p.38)

Neste trecho, verifica-se como Nacib comeca a perceber Gabriela, sua beleza
brasileira, seu cheiro, seu jeito. Jorge Amado trabalha a palavra escrita com referéncias
sensoriais, 0 perfume de cravo, o ato de espiar e detalhar como Nacib percebe Gabriela,
conforme Fig.96. Sdo elementos referenciais do mundo possivel ou ficcional, mas, que
parecem canalizar nossa atencdo a mulher brasileira.

Como Gabriela é esse estereotipo, ela tem que ser vestida de acordo com o que
denota, assim cabe a chita o papel de re-vestir essa mulher, de identificar por meio de
suas estampas, sua energia vibrante, de valorizar sua cor, de denotar sua alegria,
simplicidade e sensualidade.

Pode-se sentir o calor que Nacib sentiu ao ver Gabriela e enxergar a mulher
brasileira que havia ali — “Nacib tirou o paletd e pendurou na cadeira” — € possivel até
sentir o frio na barriga e o calafrio na espinha, quando ele consegue ver aquela mulher

por tras dos trapos.

% Grifo meu



E o mito chita com seu segundo significado icone de brasilidade que adensa o
texto, que o expande para além das palavras, semantizando a mulher brasileira, sua
sensualidade, a simplicidade e a alegria, devido talvez, a miscigenacdo das racas que
compdem esse povo e de sua luta encontrada na cesura da Historia dos vencedores. O
vestido de chita de Gabriela e a saia de Maria sdo icones da brasilidade, em que o vazio,
a auséncia que ha nos meandros do texto, sdo preenchidos pelo visivel colorido da
estampa chita.

Figura 97: Foto de Macabéa, tirada do filme A Hora

Figura 96: Cena da novela Gabriela (TV) da Estrela.

Fonte: Livro que Chita Bacana (MELLAO, 2005) Fonte:
missaodobrasiljuntoacplp.blogspot.com/2009_03_01
_archive.html

Pesquisada em 10/05/2009

Em A Hora da Estrela (LISPECTOR, 1997, p.9) Ié-se:

Limito-me a humildemente - mas sem fazer estardalhaco de minha humildade
que ja ndo seria humilde — limito-me a contar as fracas aventuras de uma
moca numa cidade toda feita contra ela. Ela que deveria ter ficado no sertéo
de Alagoas com vestido de chita® e sem nenhuma datilografia, ja que
escrevia tdo mal, sé tinha até o terceiro ano primario.

Clarice quando comega a narrar, insiste na palavra humilde e em suas
bifurcagdes. E como se ela quisesse “in-vestir” em sua personagem Macabéa, a

adjetivacdo de humilde, simples. Lispector afirma que Macabéa, conforme Fig. 97,

% Grifo meu




deveria ter ficado no sertdo vestida de chita. Mas, por que chita? Atraves de alguns
argumentos, tentarei responder a esta questao™.

Quando Lispector remete Macabéa ao sertdo de Alagoas, vestida de chita, ela
parece afirmar que Macabéa tem passado. Passado humilde — como ela frisa no comeco
do paragrafo — simplério, mas, que a torna mais feliz do que seu presente, posto que a
cidade ndo possuisse nada feito para ela. O sertdo é o lugar da felicidade, que
infelizmente Macabéa ndo percebe, posto que ndo faz a cesura benjaminiana em sua
vida quando comeca a datilografar no presente. Talvez ela sé tenha percebido 0 que o
passado representou e representa em sua vida, no instante ja, no momento em que 0
pneu passa pelo asfalto, naquele exato momento em que acontece a hora da estrela.

Re-vestindo a protagonista de A Hora da Estrela, a chita representa alegria, lar,
identidade, novamente ela é invocada como mito. A chita como mito adia, soma
infinitos sentidos ao personagem que veste, sem esgotar seu proposito. Ela é capaz de
invocar passados que passariam despercebido se a personagem n&do estivesse
semanticamente vestida. Quando algum personagem veste chita, ele esta mais proximo
de seu eu, longe da moda, da cidade “que ndo foi feita para ela”. As trés personagens,
Maria, Gabriela e Macabéa estdo no gosto popular de Bourdieu™, em que o gosto é
reduzido ao que é necessario para a sobrevivéncia, alimentacdo, vestimenta, abrigo.
Novamente a chita faz corte nesta maneira européia de ver o simbdlico.

Neste ponto do trabalho, volto o olhar para outras nuancas que percebo a partir
da vestimenta de Maria, Gabriela e Macabéa. Possivelmente, a principio, a intencdo de
ambos os autores, Lispector e Amado, era reforcar a simplicidade e o auténtico ao vestir
suas personagens com trajes do gosto popular. Porém, re-olhando para o passado e re-

7 Nao sou especialista em Clarice Lispector, pretendo apenas apontar algumas hip6teses em relagéo a estampa chita
que re-veste Macabéa, em A Hora da Estrela.

™ Miremos el interior de la casa: no existe en las clases populares, segiin Bourdieu, la idea, tipicamente burguesa, de
hacer de cada objeto la ocasion de una eleccidn estética, de que "la intencidn de armonia o de belleza" intervengan al
arreglar la cocina o el bafio, en la compra de una olla 0 un mueble. La estética popular se hallaria organizada por la
division entre actividades y lugares técnicos, funcionales, y otros especiales, propicios para el arreglo suntuario. "Las
comidas o los vestidos de fiesta se oponen a los vestidos y a las comidas de todos los dias por lo arbitrario de un corte
convencional —'lo que corresponde es lo que corresponde’, 'hay que hacer bien las cosas'—, como los lugares
socialmente designados para ser 'decorados’, la sala, el comedor o 'living', se oponen a los lugares cotidianos, segun
una antitesis que es aproximadamente la de lo 'decorativo' y de lo 'practico*."Bourdieu citado em Canclini (1998,
p.10).

*Traducdo feita pela autora: Olhemos para o interior da casa: ndo existe nas classes populares, segundo Bourdieu, a
idéia tipicamente burguesa, de fazer de cada objeto uma eleicdo estética por ocasido de proporcionar harmonia ou
beleza para decorar a cozinha ou o banheiro, ou comprar uma panela ou um movel. A estética popular estaria
organizada pela diviséo entre atividades e lugares técnicos, funcionais, e outros especiais, propicios para a arrumagao
pratica. ‘as comidas ou vestimentas de festa sdo distintas das comidas de todos os dias pelo arbitrio de um costume
convencional - tudo é feito conforme o convencional’, ‘tém que se fazer bem as coisas’ -, como 0s lugares
socialmente designados para serem ‘decorados’, a sala, a sala de jantar, se contrastam aos lugares do dia a dia,
segundo uma antitese entre o que ¢ ‘decorativo’ e o que ¢ ‘pratico’, do dia a dia.



lendo essas obras, ndo mais vejo o primeiro significante e seu significado proposto,
mas, 0 segundo significado, a funcdo mitoldgica que a chita possui ao re-vestir essas
personagens femininas. A chita em seu segundo significado é icone de brasilidade,
demonstrando ora a sensualidade e a ingenuidade, ora a humildade de povo simples que
vive no sert&o,

E possivel ser Macabéa pela manha e Gabriela & noite, mas, a estampa tem que
ser chita, pois sé ela semantiza a brasilidade de ambas. Se na escrita se pode representar
o sentido e a diferenca, através da imagem ha o espelho mimético em que o jogo do
corpo signico e sua alteridade refletem através das formas e cores. O mito chita, com

sua estampa, € a brasilidade que preenche o vazio, o espacamento do texto.

A confianca de Goethe nos sentidos humanos e a sua concepgao integradora
de que percepgéo e realidade objetiva séo interdependentes fizeram com que
ele elaborasse uma teoria para o proprio sujeito que percebe teoria que
reforca a comunicacao (significados) das cores para 0s homens, na medida
em que estabelece conexdo simbélica entre percepcdo, cor e emocdo.
(MILLER BARROS, 2006, p. 276).

A chita que re-veste as personagens femininas é sentida pela percepcao visual que
reforca através de sua forma floral e de suas cores fundamentais — vermelho, azul,
amarelo e verde — a simbologia da condicdo humana. A padronagem floral ndo é
equivalente ao objeto representado, mas ela evoca, por sua semantica, sentidos que
passam pelo visivel chegando a memoria de experiéncias que transformam a chita em
simbolo, em icone de brasilidade.

Caminhando em direcdo ao ulitmo capitulo, pretende-se responder de forma
afirmativa a pergunta problema deste trabalho - A estampa chita é capaz de provocar
cesuras na Histéria dos Vencedores, trazendo para o presente novo passado através de
sua memoria? Conclui-se que com a analise semantica das cores e formas da chita, com
sua memoria social e com sua capacidade de estar dentro e fora do sistema da moda, é
possivel responder com argumentos palpaveis a pergunta que norteou este trabalho.



6 A ESTAMPA CHITA COMO CESURA NA HISTORIA
TRADICIONAL

6.1 O segundo significado da estampa chita: cesura

Com este capitulo pretendo confluir todas as reflexdes feitas neste trabalho para
tentar responder a pergunta tema desta pesquisa, que se encontra na introducdo: A
estampa chita é capaz de provocar cesuras na Historia dos Vencedores, trazendo para o
presente novo passado através de sua memoria?

Historia e cultura sdo essencialmente humanas. O homem é historico e cultural,
por isso a estampa chita neste trabalho é percebida do ponto de vista histérico e
cultural, posto que ela tenha relagdes intrinsecas com o homem. A sua funcéo de cesura
passa pela histdria dos vencidos.

Por isso, foi afirmado na introducdo que os capitulos 2 e 3 sdo o0 coracdo deste
trabalho, posto que ambos sdo memoria e historia da chita. Com esses dois capitulos €
possivel re-olhar o passado, rememorar a presen¢a da chita na estética popular e na
cultura de massa.

Através dos descendentes de Policena Mascarenhas, teve-se o inicio da
estamparia em escala industrial no Brasil. A chita comega a aparecer na estética popular
ndo somente por necessidade de sobrevivéncia ou como utensilio funcional. Ela possui
caracteristicas, que sdo suas cores e formas, que simbolizam e provocam o buscar da
necessidade interior. Assim, em suas memorias é possivel encontrar novo passado que
ndo é apresentado na historia tradicional.

Afirmei anteriormente, no capitulo 4, que a estampa chita aparece no mass media,
estando no entre-lugar, dentro e fora do sistema da moda. A chita consegue fugir da
cultura de massa, permanecendo no gosto popular, como icone de brasilidade.

Com estes argumentos passo a procurar nas narrativas da historia tradicional
aquilo que lhe escapa. Mas, por que a narrativa teria este poder de identificar as cesuras
na historia? Lembrando e escrevendo, consigo encontrar o valor terapéutico e salvador
da narragdo paciente, como aquela contada pelo doente em suas sessdes de psicanélise,
ou aquela narracdo contada ao pé da cama da crianga, em que ela aprende por projecoes,

atitudes e valores que séo passados pelos contos maravilhosos.



Analiso a cesura da estampa chita através de reflexdes sobre cesura em Walter
Benjamin, na sua obra Histéria e Narracdo — traduzida para o portugués por Jeanne
Marie Gagnebin. Algumas vezes, utilizo a voz de Seligmann-Silva, que também ¢é
grande estudioso de Benjamim, posto que o mesmo também contribui imensamente
com este trabalho.

Mas, por que utilizo Seligmann-Silva e Benjamim na voz de Gagnebin para
demonstrar as cesuras? Pois bem, a histdria social da estampa chita demonstrou que ela
ndo tem uma origem (aparece na india e na América Central), mas, que ela, a estampa
chita ¢é brasileira por escolha prépria. Jeanne Marie Gagnebin e Seligmann-Silva sdo
grandes pesquisadores de Benjamin e, assim como a estampa chita, escolheram ser
brasileiros, Gagnebin por opcdo e Seligmann-Silva, por nascimento, os dois sdo para
mim suportes imprescindiveis para entender esta funcdo de cesura da estampa chita que
é brasileira por opc¢do e que, sendo reinventada aqui, pode ser considerada nascida no
Brasil.

Benjamin afirma que acreditar na totalidade e na verdade incontestavel do
discurso historico seria ato de desarrazoada pretensdo, vez que a verdade da narragédo
ndo deve ser buscada no seu desenrolar, mas precisamente naquilo que lhe escapa, nos
seus siléncios. Retomando a histéria social da estampa chita quero me ater a trés
passagens em que a estampa chita ocasiona cesura capaz de re-olhar o passado,
trazendo para o presente aquilo que lhe escapou no seu continuo. Outras cesuras
poderdo ser estudadas e analisadas em trabalhos vindouros, mas, para este trabalho
limito-me a identificar apenas trés, posto que creio que ambas estdo interligadas na teia
da cultura, abrindo outra janela para a historia brasileira.

Vou comecar com a vinda da familia real para o Brasil e o desenvolvimento da
industria téxtil brasileira que foi registrado por um pintor alemdo chamado Rugendas.
Meu foco central serdo suas pinturas em que retratou escravos vestindo chita,
demonstrando outro viés da Historia que ndo é visto nos livros escolares. Prosseguindo
neste século XIX, vou apresentar fotos e relatos sobre a chita que também sdo cesuras
na historia tradicional, pois provocam novo passado.

Avancando bem para frente no tempo, quero me ater ao modo de ser de um
personagem que marca a televisdo brasileira no seu auge, Chacrinha, que utiliza para
montar seu figurino entre lantejoulas e brilho, a estampa chita.

Por dltimo, ndo por menor importancia, mas, por ordem cronoldgica, quero

analisar as vestimentas que estdo ligadas ao movimento Tropicalista e analisando o0s



trajes do entdo chamado “grupo Baiano,” encontrar a estampa chita como bandeira de
nova historia.

Formando assim o tripé: a chita no século XIX em pinturas e retratos, Chacrinha e
seu figurino de chita e o Tropicalismo vestindo chita no século XX, pretendo
demonstrar como a estampa chita faz com que o olhar para o passado seja recortado, €, a
partir dela, a chita, possa ser percebido no descontinuo novo passado que ndo esta nos
livros de Historia.

6.2 A chita como vestimenta personificada em pinturas e retratos do século XI1X

Johann Moritz Rugendas (1802-1852) foi pintor alemdo que a convite do baréo
de Langsdorff integra uma missdo cientifica no Brasil como desenhista documentarista
em 1822. Segundo Morais; Villaca; Millet (1998, p. 13):

Rugendas juntamente com os artistas franceses Debret (1768-1848) e Nicolas
Taunay (1755-1830), residiu na Fazenda da Mandioca, propriedade de
Langsdorff que fica proxima ao Rio de Janeiro, durante dois anos para estudar
plantas, paisagens e animais. Em 1824 participou da expedi¢do Langsdorff na
regido de Minas Gerais, passando pela serra da Mantiqueira e chegando a
Barbacena, Sdo Jodo Del Rei, Mariana, Ouro Preto, Sabard e outras
localidades. No final do ano de 1824 ap6s abandonar a Expedicao Langsdorff,
por motivos pouco esclarecidos retorna ao Rio de janeiro passando por Mato
Grosso, Bahia e Espirito Santo. Em 1825, volta para a Europa entre Paris,
Franca, Augsburg e Munique, Alemanha e trabalha na preparagéo de seu livro
ilustrado sobre o Brasil. E apresentado em Paris a Alexander von Humboldt
(1769 - 1859), que se entusiasma com o trabalho do artista e o convida a
ilustrar seus livros.

Jodo Mauricio Rugendas ou simplesmente Rugendas, nome com que assinou
suas obras, ndo deixou escritos de suas viagens nem de seus roteiros exatos.
Provavelmente deve ter se desentendido com Langsdorff, posto que este estivesse com a
salde perturbada, e por isso abandonou a missdo. Tinha na época 19 anos e um talento
invejavel. Seus desenhos a bico-de-pena revelam um olhar artistico Unico. Foi
contratado para ser documentarista, mas sua arte ultrapassou as convengdes remontando
passados que sé a arte pode demonstrar.

Segundo Morais; Villaga; Millet (1998, p.17), “Embora néo se possa caracterizar
0 pensamento de Rugendas pela clareza e a elegancia, ainda assim suas idéias se
revelam menos nebulosas que as de muitos contemporineos seus.” A luz do

romantismo, Rugendas pintou e retratou o Brasil do inicio do século XIX. Mas, seu



grande diferencial foi retratar os negros, os indios e situacfes cotidianas do Brasil com
observagdes que denotam assuntos que s6 no final do século XX comecaram a fazer
parte de pesquisas socioldgicas e antropoldgicas.

Segundo Morais; Villaca; Millet (1998, p.20) “Rugendas nao era somente um
artista habil, possuia um sentido muito agudo do pitoresco, sabia escolher a cena
curiosa, caracteristica e a paisagem tipica”. Rugendas quando chegou ao Brasil era
artista jovem que deve ter se vislumbrado com a América. As cores refletem esta terra
tropical em que se misturam elementos exoticos e culturas de povos diferentes, como 0s
indios e 0s negros.

Como a familia real portuguesa estava no Brasil desde 1808, é correto afirmar
que foi Dom Jodo VI quem pediu para que esta comitiva integrada por artistas viesse
retratar a colbnia portuguesa, que precisava ter ares mais civilizados. Além disso, a
instalacdo da missdo no Brasil foi fundamental para a origem de uma escola brasileira
que consequentemente era baseada no neoclassicismo europeu. Essa missdo era
composta também pela producéo de artistas itinerantes, os viajantes estrangeiros que, de
passagem pelo Brasil, fizeram questdo de documentar com encanto e maestria as
paisagens, 0s costumes e 0 povo brasileiro.

Porém, entre todos estes artistas, hd um que possui olhar capaz de desvendar o
que esta no descontinuo da Histéria Tradicional. Ao retratar escravas vestidas com a
estampa chita, Rugendas permitiu que se pudesse re-olhar o passado naquilo que lhe
escapa, nos seus siléncios.

Como afirmei no capitulo 2, a historia tradicional conta que Portugal possuia
acordos comerciais com a Inglaterra, que Ihe fornecia toda a chita de que precisava. E
aqui, posso inferir, reside o motivo de Portugal demorar tanto para comecar a produzir
chita propria. Registros na histéria cultural dizem que a razdo para esse atraso esta na
habitual rejeicdo lusitana ao trabalho manual. Talvez por causa da influéncia
mulgcumana — para eles, a tecelagem era considerada uma atividade terrivel. Tecedor era
sinbnimo de escravo.

A cesura salvadora, a interrupgcdo nesse episodio da histdria tradicional, se da no
novo olhar que dirijo aos teceldes, re-significando a sua importancia para o crescimento
industrial da Europa e comercial entre o Oriente e 0 Ocidente. A historia social da
estampa chita conta que nas primeiras fases do processo de industrializacdo em
Portugal, a tecelagem teve importéncia fundamental. Ela impulsionou a concentragdo

fabril, fazendo com que o setor industrial e o comércio internacional progredissem



consideravelmente. A estampa chita passou, entdo, a ser apreciada e ter a preferéncia
dos consumidores europeus.
Segundo Pedreira (1991, p.537):

A estampa chita era tecido que podia substituir com vantagens as sedas, tanto
em artigos de vestuario como de decoracdo. A importacdo de calicos cresceu
consideravelmente e as Companhias das Indias Orientais comecaram a
organizar feitorias para reunirem esses produtos.

Na cesura ocasionada pela histdria social da estampa chita, encontro o mesmo
teceldo que agora ndo esta abaixo de seu produto como afirmou a historia dos
vencedores. O teceldo é importante para o desenvolvimento econémico de Portugal e da
india. A tecelagem passa a ser fundamental no desenvolvimento industrial europeu, que
comeca a produzir os estampados principalmente na Inglaterra e a repassa-los para o
restante dos paises da Europa.

No Oriente, a estampa chita indiana passa a ter valor igual ao da seda chinesa. O
comércio exterior é impulsionado pela valorizagio dos florais da india que sdo vendidos
para Portugal e paises proximos. Tanto no Ocidente quanto no Oriente, a estampa chita
transforma de maneira significativa o comércio fabril. E produzida na Europa e na
india, e chega a substituir a seda no vestuario e na decorac&o.

Certas obras de Rugendas retratando o povo e os costumes brasileiros podem
ilustrar a chita no vestuario dos negros do século XIX (ver Fig.98 e 99). Aparentemente,
pela chita que veste as escravas, fica evidente a denotacdo que acabou reverberando ao
longo do tempo de “tecido dos desvalidos”, “tecido de qualidade inferior” ou “tecido
barato”, significados esses atribuidos a estampa chita que foram os responsaveis por

situé-la no gosto popular.



Figura 98: Négre & negresse de Bahia | Figura 99: Negresses de Rio de Janeiro
Fonte: O Brasil de Rugendas (1998, prancha 38, | Fonte: O Brasil de Rugendas (1998, prancha 37,
conforme catalogacédo de Antonio Carlos Villaga.) conforme catalogacéo de Antonio Carlos Villaga).

Mas, é no olhar de alguns pintores europeus em passagem pelo Brasil, como
Nicolas-Antoine Taunay e Jean Baptiste Debret, que reside o contexto histérico que
expbe formas diversas de ocupacOes e atividades realizadas pelos escravos no periodo
colonial cosmopolita. Como ja afirmei, € Rugendas que melhor retrata este contexto,
Morais; Villaga; Millet (1998, p.13) observam que “Debret ndo tinha o trago t&o firme
como o de Rugendas”. Analisando as obras destes artistas constatei que somente nas
obras de Rugendas € possivel encontrar a estampa chita pintada nas roupas das escravas.

Havia os escravos que trabalhavam no campo, no cultivo da cana e do algodao,
por exemplo; os escravos de oficio, especializados nos cuidados da moagem da cana ou
nas atividades ligadas a carpintaria, olaria e ferraria; os escravos domésticos, escolhidos
entre 0s que se mostravam mais socializdveis e que eram 0s responsaveis pelo
funcionamento da casa grande; e os escravos de ganho, que desempenhavam tarefas
relacionadas a obtencao de renda, dividida com seus senhores e que garantiria a alforria.

Por isso, € leviano demais sustentar somente a imagem do escravo ligado a
afazeres pesados e cruéis, quase que despido totalmente ou apenas coberto por trapos,
como algumas iconografias revelam. Havia escravos que exerciam oficio e eram mais
valorizados por ocasido da venda. E que o gosto dos colonos por roupas luxuosas e 0
Ocio a que se dedicavam constituiram aspectos favoraveis ao surgimento de uma mao-

de-obra voltada ao mercado das vaidades.




E nos registros de viajantes estrangeiros ao Brasil, contudo, tendo em vista a
escassez de documentos do periodo, que 0os homens da Col6nia aparecem como poucos
laboriosos e, por isso mesmo, com nitida preferéncia a administracdo do trabalho dos
cativos. Os apontamentos ddo conta que as mulheres mais abastadas também pouco se
movimentavam. Dai serem citadas como obesas, desleixadas e mal-humoradas, ja que
ficavam deitadas em suas esteiras, sendo servidas, constantemente e para tudo, pelas
escravas. Ndo é a toa que os habitos de homens e mulheres da Col6nia escandalizaram
0S europeus que por aqui passaram nos séculos XVII e XVIII, registrando em suas
anotacdes ser 0 Brasil o “ber¢o da preguiga”. E ndo € por acaso também que as artes da
costura e do corte de tecidos acabaram se tornando um dos trabalhos mais importantes
dos escravos que se dedicavam a tal oficio, juntamente com o servico da casa, como ja
me referi anteriormente.

Nas cenas urbanas de Rugendas, os escravos sao figuras elegantes, bem trajadas
e com retoques de seducdo. Percebe-se 0 apuro no trajar e nos acessorios (colares,
turbantes, xales, pulseiras). Ha ainda certo ar festivo na escolha das estampas que destoa
da indumentéria dos brancos de Taunay: austera e sem extravagancias. Exemplo disso
sdo os retratos da familia Real. As princesas portuguesas foram registradas com vestidos
fechados, golas brancas de renda e poucas jéias. Em alguns momentos, uma moda
ultrapassada, bem diferente da corte de Napoledo Bonaparte, também retratada por
Taunay. Mas as pinturas do artista mostram ainda figuras da nobreza no Brasil se
divertindo em ambientes bucolicos: mulheres graciosas com seus chapeuzinhos
amarrados com fitas no queixo, decotes comportados e mangas fofas em vestidos de
tecidos leves. Homens alinhados, em coletes e casacas, com calcas justas que
valorizavam as meias e 0s sapatos delicados.

Rugendas também retrata as damas da corte, como em vue prise devant [’église
de San-Bendo (conforme Fig. 100). As damas aparecem em seus modelos comportados
com manga comprida, meias, chapéus, enquanto saem da igreja de Sdo Bento no Rio de
Janeiro. A dama a direita da pintura estd se abanando com um leque, demonstrando
como suas vestimentas ndo condizem com o clima do pais em que vive. Ao lado

esquerdo vé-se outra dama da corte portuguesa também com um leque em méaos.



Figura 100: Vue prise devant IEglise de San-Bendo. Figura 101: Negre & Négresse dans une plantation
Fonte: O Brasil de Rugendas (1998, prancha 12, 32 | Fonte: O Brasil de Rugendas (1998, prancha 6, 22
div,catalogada por Antonio Carlos Villaga). div,catalogada por Antonio Carlos Villaga).

Observando a Fig. 101, percebo que a negra estd com uma saia que demonstra
bela estampa de chitinha mamae-dolores. Mesmo descalca e com ferramenta de
trabalho, esta mulher demonstra com seu vestudrio que ha alegria e colorido
diferenciado no Brasil. Repare que o tom da saia é idéntico ao tom dos labios dos dois
negros e dos frutos que estdo na arvore que lhe fornecem sombra.

Nesta cesura feita através da estampa chita no vestuario dos escravos é que
melhor se pode pesquisar sobre vestuario e moda no cotidiano do Brasil imperial. Sdo
0s negros de Rugendas, sobretudo, que exibem estampas coloridas, as chitas, dando
graca e beleza a cena do olhar estrangeiro a captar a fisionomia, a pose tipica da
atividade realizada e a condigdo social. Ao vestir de chita as escravas, Rugendas parece
representar, através da estampa, a forca e a alegria da mulher escrava. E, ainda, na
cesura que os motivos de chita provocam encontrar a histéria dos vencidos que narra
historia paralela a oficial, seja através do artesdo que estampa a chita nos tecidos, seja
mediante o escravo habilidoso dos oficios que cultiva. Ambos valendo-se da chita como
expressao de mobilidade social.

Antes de avancar em direcdo ao século XX, vou me ater a outras personagens
que vestiram chita no século XIX, e que através desta estampa também podem contar

outro passado em que o indiano aparece no entre-lugar novamente.




Para isso utilizo duas fotos de amas que foram tiradas no final desse século,
provavelmente, como encomenda dos senhores das mesmas. Estas fotos parecem ter
como propdésito a recordagdo dessas amas, pela dedicacdo com que cuidavam e
alimentavam os filhos dos seus ricos senhores.

Essas duas amas de leite retratadas no final do século XIX aparecem segundo
Koutsoukos (2007, p.1) muito bem vestidas’® nestas fotos produzidas. Ressalta-se que
até a abolicdo da escravatura (1888) certas escravas eram amas-de-leite ou amas-secas —
posto que as criancas da foto ndo estejam mais em fase de amamentacao - conforme Fig.
102 e Fig. 103. Segundo Koutsoukos™ (2007, p.1):

Nos estudios dos fotografos da segunda metade do seéculo XIX, as amas
foram colocadas a posar eretas, elegantemente vestidas, algumas mesmo
ricamente vestidas a moda européia ou a africana, com tecidos finos, xales, as
vezes portando jdias, com os cabelos e/ou turbantes arrumados, sentadas em
cadeiras de espaldares rebuscados, tendo, geralmente, a crianga ao colo ou ao
seu lado.

Observando bem as duas fotos e confrontando-as com a fala de Koutsoukos, é
possivel perceber que o fato das amas estarem bem vestidas ¢ efeito de pose, isto é, ha
uma estrutura dupla, denotada — conotada. Na Fig. 102 aparece a ama-seca Monica,
escrava cativa, que foi colocada em pose como para demonstrar carinho e afeto. A
crianca repousa sobre sua ama que esta sentada como uma madona. Vé-se o triangulo
formado por ela que esta no centro da fotografia. A estampa chita aparece em ambas as
fotos para reforcar a elegéncia das amas.

Provavelmente, as roupas foram emprestadas das senhoras para as amas de seus
filhos, fazendo parte da producdo fotografica, no efeito de pose e de objeto. Ha uma
coluna de caracteristicas grega na Fig. 101. Ela representa a elegancia da ama com seu
turbante africano, denotando suas raizes africanas e seu xale de chita e vestido de
lacinho, simbolo da elegéncia da oligarquia pernambucana.
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Figura 102: Retrato de Antonio da Costa Pinto e ama- | Figura 103: Retrato de Augusto Gomes Leal e da ama-
de-leite, acervo do arquivo nacional. 02/Fot/436. | Seca Monica, 1860, Bahia. Acervo do arquivo
Fundagéo Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais, Recife | nacional.02/Fot/436. Fundagdo Joaquim Nabuco de
-PE Pesquisas Sociais, Recife — PE

Fonte: www.studium.iar.unicamp.br/africanidades, | Fonte: www.studium.iar.unicamp.br/africanidades,
pesquisa realizada em 03/05/2009

pesquisa realizada em 03/05/2009

Na Fig. 103, a ama esta sentada na poltrona que é ricamente contornada por um
tecido com estampa chita, novamente o objeto da a conotacdo para a foto, a estampa que
recobre a poltrona estd em harmonia com o vestido de Mdnica, também em estampa
chita, adornado pela joia que descansa em seu colo. A chita se agrega ao requinte para
conotar essas duas fotos.

Ocorre nestas duas fotos — Fig.102 e Fig. 103 — a fotogenia (BARTHES, 1990),
pois a mensagem conotada estd na imagem das amas, embelezada por técnicas de
iluminacdo, impresséo e pelos elementos de conotagdo, como pose e objetos, que ja
referi anteriormente. Mesmo assim, as amas conseguem transmitir algo que é seu, que
ultrapassa a submissdo a que estdo impostas. Monica, na Fig. 103, com seu olhar
astucioso e sua pose ereta, parece querer conotar sua personalidade, que aqui parece
marcante, imperiosa. Ela j& ndo é so escrava, ela simula a mulher ricamente vestida para

demonstrar seu poderio.
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Segundo Koutsoukos (2007, 2):

Ela ndo se intimidou perante a maquina e conseguiu dar a sua contribuicdo
pessoal, por meio da sua expressdo, do seu olhar, que encarou fundo a
maquina e parece querer nos contar a sua historia, e da forma como se
enrolou no xale, como se fora um pano-da-costa, cobrindo o ombro direito,
passando por baixo da axila esquerda e vindo cruzar-se na frente. O luxo ndo
conseguiu mascarar a condigdo humilhante da escrava e ela participou na
construgdo da sua prépria imagem naquele processo. O rosto de Monica é o
seu retrato, assim como o ombro, que quase escapa do jogo que ela dera ao
xale, e as maos grossas encolhidas, de veias altas — maos de quem ja
trabalhou muito; maos as quais aquelas joias possivelmente ndo pertenciam;
maos que ndo sabiam como bem se posicionar para a foto.

A estampa chita aparece em ambos os trajes das duas amas-secas. Na Fig. 102 o
pano de costa leva a estampa dando o charme brasileiro hibridizado ao europeu
(vestido) e ao africano (turbante na cabeca).

Como afirma Koutsoukos (2007, p.30):

A ama, de aparéncia bastante jovial, posou para a foto com um vestido
rodado, cheio de lacinhos, enrolada no seu pano-da-costa (com certeza,
colorido) e com os cabelos escondidos sob o turbante branco bem arrumado;
ela ndo exibiu jéias. O fotégrafo tentou equilibrar a composigéo,
“desequilibrada” pela diferenca de altura dos dois personagens retratados,
colocando uma coluna no canto direito da fotografia. Um pedago do espaldar
da cadeira se insinuou atras do brago direito dela.

A afirmacdo de Koutsoukos de que o pano-da-costa era colorido, remete a
estampa chita, que aqui aparece como indumentaria elegante. As senhoras emprestavam
0s trajes com que as amas iriam ser fotografadas, numa tentativa de demonstrar como
elas, as amas, eram bem tratadas por serem escravas de dentro de casa e por cuidarem
dos filhos dos senhores. O pano-de-costa estampado de chita é, por conseguinte,
empréstimo da senhora para a ama de seu filho, é assim, peca elegante de vestir a
oligarquia pernambucana.

Koutsoukos (2007, p.2), assim descreve Monica (Fig. 103):

Ricamente vestida e ataviada, Ménica foi representada como uma madonna
negra (de bebé branco, ndo do fruto do seu ventre), pela sua figura
centralizada no quadro, que forma um tridngulo com sua vestimenta e a
figura do menino, pela posicdo de seus bragos, pela colocacdo de suas maos,
pelo aconchego e postura do menino que se apdia em seu ombro direito. Os
adornos escolhidos para a foto de Monica procuravam “distancia-la” do lugar
de simples criada. O luxo com que a ama era mostrada podia expor em
pUblico a riqueza da casa a que ela pertencia, assim como a sua posicédo algo
“privilegiada” perante outros escravos da casa.



Maonica esta ricamente vestida em seu vestido de estampa chita. A chita aparece
como sindnimo de luxo e ostentagdo. A construcdo dessa imagem conota que a estampa
chita era artigo de luxo e, provavelmente estava dentro do sistema da moda nesta época.
E interessante observar que estas duas fotos foram tiradas na mesma época, com
intervalo de aproximadamente um ano.

Nos quadros de Rugendas a estampa chita estava nas margens, fora do sistema
da moda, vestindo escravas e, nas fotos das amas, ela aparece dentro do sistema da
moda. Pinturas e retratos, confirmando a memdria social da chita que, encontra-se no
entre-lugar, contando outro passado através das vestimentas dos vencidos deste século.

Ainda neste final de século XIX, acontecia a expedicdo Thayer, que percorreu
grande extensdo do territorio brasileiro entre 1865 e 1866, indo do Rio de Janeiro ao
Amazonas. Esse tipo de expedicdo era comum neste século™, lembro aqui a expedicéo
Langsdorff, em que Rugendas participou. A expedicdo Thayer foi chefiada por Louis
Agassiz, célebre naturalista suico, que levou uma equipe de 12 pessoas — incluindo sua
mulher, Elizabeth.

Neste ambiente amazbnico, em que a natureza e o exotico se confluem,
Elizabeth retrata a mulher amazonica, a partir de sua experiéncia de convencdes sociais

e cidade grande.

O carater indisciplinado dessa mulher pode ser sintetizado na figura da india
que recebe a expedigdo no sitio proximo a localidade de Januari, na
Amazonas: uma india velha, cujas joias de ouro, gola de renda e brincos de
orelha ndo condizem com sua camisa de algoddozinho ordinério e saia de
chita. (AGASSIZ e AGASSIZ, 1975, p.251).

E 0 mesmo século XIX e a mesma estampa chita, s6 que ela esta presente fora
do sistema da moda, em outra interface. A chita veste a india brasileira, que
provavelmente, ndo conhece a moda e 0 requinte europeu. Apesar da repugnancia com
que Elisabeth descreve a india, ela coloca a estampa chita como parte da vestimenta da
india, em contraste com o ouro e as jéias que adornam a velha mulher. A estampa chita
aparece como sinénimo de vulgar, de fora da moda. VVé-se até aqui, que a chita ndo tem
lugar definido para si, nas fotos produzidas, estampando vestidos de senhoras da
oligarquia pernambucana, ela é simbolo de elegancia, mas, em Januari, no Amazonas, a

chita é vulgarmente associada, sendo colocada fora do sistema da moda.

™ Lembremos aqui a expedigdo Langsdorff, em que Rugendas participou.



Ainda sobre a presenca da chita nas vestimentas do seculo XIX, tem-se uma fala
de Mrs. Kindersley (no século XVIII), citado e enfocado por Gilberto Freire (1995) em
Casa-Grande e Senzala: formagdo da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal.

Pois entdo, vejamos:

Ignorantes e beatas, ndo sabiam vestir-se, pois se trajavam como ‘macacas’ —
saia de chita, camisa de flores bordadas, corpete de veludo, faixa. Por cima
dessas vestimentas, muito ouro, colares, pentes e braceletes.

Ambas, Mrs. Kindersley e Elisabeth Agassiz sdo européias, com isso, sua fala
influencia a producdo historiografica que reforcou a imagem polarizada entre a mulher
rica (senhora) e a escrava. A estampa chita recobrindo o corpo da escrava e da india é
vulgar na fala das européias baseadas em suas convencles sociais. Mas, quando a
estampa chita € utilizada para adornar a ama-seca no efeito de trucagem da foto em
estadio, a chita é sinénimo de requinte. O traje reflete a época. A estampa chita aparece
na historia tradicional com suas duas interfaces, dentro e fora do sistema da moda.

Essa histdria influenciada por relatos de viajantes e missionarios do periodo
colonial, reproduz segundo Freire (1995), idéias preconceituosas que reafirmam
esteriotipos quanto a dicotomia das mulheres brancas e negras. Ele também € a favor da
construcdo da historia social, a partir do cotidiano, como os historiadores Lucien Febre
e Marc Bloch, que ja foram citados no capitulo 1, que se interessaram pela historia da
familia, da sexualidade, do amor, do corpo e das mulheres, defendendo a histéria social,
valorizando assim a histdria dos vencidos.

A estampa chita estd na cesura da producdo historiografica, ela ndo reforca a
imagem polarizada da mulher rica e escrava, ela ndo € simbolo de esteridtipo definido,
ao contrario, ela circula por ambos os sistemas, dentro e fora da moda, na corte e na
senzala, sem perder suas caracteristicas.

Quero agora avancar em direcdo ao século XX quando a cultura de massa se
estabiliza tendo os meios massivos, principalmente a televisdo e o cinema, para sua

propagacao.



6.3 A chitinha de Abelardo Barbosa

Na segunda metade do século XX, exatamente em 1955, Juscelino Kubitschek
assumiu a presidéncia, sendo responsavel pela época de maior otimismo que o Brasil ja
havia assistido. Esse otimismo vem logo apds a segunda grande Guerra, trouxe

solucBes, pelo menos por algumas décadas.

Assim os impressionantes problemas sociais e econdmicos do capitalismo na
Era da Catéastrofe aparentemente sumiram. A economia do mundo ocidental
entrou em sua Era de Ouro: a democracia politica ocidental apoiada por uma
extraordinaria melhora na vida material, ficou estvel. Baniu-se a guerra para
0 Terceiro mundo. Ao contrdrio da grande guerra, 0S ex-inimigos —
Alemanha e Japdo — se reintegraram na economia mundial (ocidental), e 0s
novos inimigos — 0s EUA e a URSS - jamais foram realmente as vias de fato.
(HOBSBAWN, 1995, p.48)

A estampa chita viveu esta hegemonia. Ela continuou sendo estampa de pessoas
simples e a fazer parte de festas populares, mas, se afirmando como icone de pureza e
alegria de viver. Enquanto o mundo se destrdi nas duas grandes guerras que Sao,
segundo Hobsbawn, as grandes marcas do século XX, as pessoas comegam a comprar
mais chita. As pessoas precisam de algo para fazer com que a vida tenha sentido, seja
mais alegre. As festas populares pagas ou religiosas acabavam por unir as pessoas e as
ajudava a enxergar o mundo mais “cor de chita.”. Assim, a vida ganhava mais sentido,
pois, trabalhava com o tempo para frente, futuro melhor. Talvez seja por isso que as
fabricas de chita se desenvolveram tanto neste periodo das duas grandes guerras.

A chita acompanha a histéria e, por conseguinte, a economia e suas
consequéncias. Como disse na narrativa da estampa chita, chitinha é a estampa de flores
menores e chitdo a estampa de flores grandes. Segundo os anais da Cedro e as
informacdes coletadas através da entrevista feita com o senhor Tibdrcio, sabe-se que a
estampa do chitdo era feita a partir da ampliacdo de uma estampa de chitinha. O chitdo
também é basicamente floral, com cinco ou seis cores basicas que foram analisadas no
capitulo anterior. O chitdo, com 1,4 metros de largura, surge como forma de salvar a
economia das fabricas téxteis que com o plano cruzado ficaram muito prejudicadas por

causa da inflacdo e da alta taxa de juros.



Narrando a histéria da chita, mesclando-a com a histdria econémica do Brasil,
estou de alguma maneira como afirmou Benjamin (2004, p.98) “resguardando alguma
coisa da morte dentro de nossa fragil existéncia”. Pensando nisto prossigamos.

Em 1956, José Abelardo Barbosa Medeiros estreou na televisdo com o programa
Rancho Alegre, na TV Tupi, na qual comecou a fazer também a Discoteca do
Chacrinha. Abelardo Barbosa (1916-1980), considerado o primeiro comunicador do
Brasil, segundo os meios massivos, ficou conhecido como Chacrinha devido ao nome
dado a um programa de musica carnavalesca que estreou na radio Clube de Niter6i em
1942 com o nome “O Rei Momo na Chacrinha”, mais tarde mudou-se o nome para “O

Cassino da Chacrinha” e finalmente” O Cassino do Chacrinha. Segundo Barbosa; Rito

(1996, p.28):

O programa era pouco convencional. Chacrinha simulava entrevistas com
artistas famosos e recriava a atmosfera de um verdadeiro cassino com efeitos
sonoros malucos que ndo dispensavam a colaboracéo de galos e outros bichos
que existiam na chécara. O "Cassino da Chacrinha" ficou no rédio até 1955,
quando o "velho guerreiro" foi batalhar na televisdo, no caso a Tupi do Rio,
onde apresentava seu programa "Rancho Alegre".

Chacrinha se auto denominava palhaco do povo. Com suas frases feitas,
agradava a todos, tendo grande sucesso com seu programa Cassino do Chacrinha em
todas as emissoras nas quais trabalhou: TV Tupi, TV Rio, TV Bandeirantes e TV
Globo. Segundo Barbosa; Rito (1996, p.36):

A "Buzina do Chacrinha" foi criada por ele em 1968, na TV Globo, quando
comandava o0s programas de calouros aos domingos. As quartas-feiras era o dia
da "Discoteca do Chacrinha", programa que langou muitos idolos da MPB e
que tinha como atracdo as chacretes, que se transformaram em verdadeiras
musas da televisdo na década de 70.

Chacrinha fez enorme sucesso nas décadas de 1950 a 1980, com suas chacretes e
seus borddes. Em plena ditadura militar onde o Al -5 determinava a censura na TV e no
radio, Chacrinha fazia sucesso e utilizava vestimentas pouco convencionais para a
época.Observando a Fig. 104, verifico que o velho guerreiro, como foi carinhosamente
apelidado por Gilberto Gil, esta vestido de estampa chita.

Olhando a historia dos vencidos vejo que novamente a estampa chita aparece.

Desta vez para ajudar Chacrinha a se afirmar como o palhagco do povo. O palhago é a



figura alegre que se veste fora dos padrfes, sendo responsavel pelo entretenimento do

publico.

Figura 104- Imagem de Abelardo Barbosa. Figura 105: Chacrinha vestido de chita
Fonte:  http://mrsozza.spaces.live.com/ Acesso em | Fonte: Melldo (2005, p.191).
15/10/2008

Chacrinha foi censurado por suas roupas “ingénuas” de palhago. Enquanto
apresentadores como Flavio Cavalcanti, Paulo Silvino ou Jodo Kleber se vestiam com
ternos de linho, Chacrinha utilizava lantejoulas, plumas e algumas vezes a estampa chita
para montar seu figurino.

E interessante verificar que, olhando pelo descontinuo da histéria, na cesura que
a estampa chita ocasiona, Chacrinha conota a insatisfacdo dos intelectuais brasileiros
diante do regime politico vigente. Nas diversas biografias escritas sobre ele sempre ha
referéncia a mestres da MPB e intelectuais que se apresentavam em seu programa. Um
programa em que se jogava bacalhau para o publico com a funcdo de normatizacéo
social™ e tinha ao mesmo tempo nomes como Caetano Veloso e Gilberto Gil em suas
transmissoes.

Gilberto Gil, na cancdo Aquele abraco, apelida Chacrinha de velho guerreiro.
Gil parece querer dizer que nos espacamentos da histéria tradicional, ha uma batalha em
que Chacrinha é guerreiro antigo. Sua roupa de estampa chita é armadura que conota as

qualidades que deve ter o guerreiro brasileiro, isto €, a simplicidade e a ingenuidade,

™ As Casas Bahia patrocinavam o programa do Chacrinha, por isso varios produtos alimenticios apareciam como
marketing, ou seja, ele incitava o publico a comprar bacalhau com suas brincadeiras e borddes.



http://mrsozza.spaces.live.com/

que surge como bandeira para a ditadura. Chacrinha é rei Momo, palhago do povo que
se veste de chita.

Quando eu for falar do movimento tropicalista terei que retornar a Chacrinha,
posto que os tropicalistas batiam cartdo em seu programa - quando nao estavam
exilados — mas quero me ater mais um pouco a vestimenta do velho guerreiro. Enquanto
as chacretes usavam roupas sensuais que chegavam a ser indecorosas aos olhos da TFP
(Tradicdo, Familia e Propriedade), Chacrinha mantinha sua bata de palhaco sempre
alegre e alheia aos problemas da ditadura e pos-ditadura. Alheio? Creio que ndo. Na
Fig. 105, a roupa de estampa chita com suas cores evoca que ele era guerreiro, soldado
pronto para a batalha, por isso o tom em vermelho.

No capitulo 5, falei sobre o vermelho em Kandinsky. Ele é matiz que irradia
com vibragdo intensa, que chama o movimento para si. E como se Chacrinha quisesse
chamar a atencfo de maneira forte e perceptivel. E no inconsciente que suas cores
mexem com seu publico — ndo se tem noticia de ninguém que tenha mandado fazer
terno igual ao do Chacrinha para ir ao trabalho ou a missa de domingo, mas, ele néo é
apelidado de brega, e sim de velho guerreiro. O vermelho com suas possibilidades
interiores, arde e agita a0 mesmo tempo que abranda, é como camuflagem escondendo o
guerreiro, que luta contra com o regime politico através da ingenuidade da estampa
chita.

Na mesma época em que, Abelardo Barbosa vestiu chita, outras pessoas com
idéias anti-ditatoriais a utilizaram como bandeira para seu movimento, os tropicalistas.
Para coser e dar o arremate final as minhas reflex6es, vou tecer algumas consideracdes
sobre este terceiro elemento do meu tripé de cesuras ocasionadas pela estampa chita no

continuo da histéria tradicional.

6.4 A Trupe Tropicalista e sua bandeira de estampa chita

“Um impulso criativo surgido no seio da masica popular brasileira, na segunda
metade dos anos de 1960.” (CAETANO VELOSO, 2008, p.15) E assim que Caetano
Veloso define o Movimento Tropicalista em seu livro Verdade Tropical. O tropicalismo
pregava a estética inclusiva de convivéncia de opostos, mas, também queria denunciar o
policiamento politico da criagdo. Ele era maneira de criticar a institucionalizagéo de
uma instancia, como os festivais da Record, que acabavam tendo a palavra final sobre as

tendéncias musicais da época.



O tropicalismo comeca em setembro de 1967 e termina em dezembro de 1968,
sendo desafio a critica cultural dessa época. Mas, ndo se pode estudar o tropicalismo
somente neste periodo, ele é fruto de acontecimentos anteriores e responsavel por uma
grande mudanca principalmente no cenario musical.

Segundo Caetano Veloso em seu livro Verdade Tropical (2008) foi o impacto que
o filme Terra em Transe de Glauber Rocha de 1966 ocasionou nele que o fez pensar em
musica que fosse além do “fino da Bossa” que estava no auge, musica que evocasse
todo o antagonismo da época. Ele afirma que seu coracdo disparou quando na cena de
abertura ao som do céntico de candomblé se via a costa brasileira. Musica de candomblé
em filme com abertura mostrando a costa brasileira € uma experiéncia em que se mostra
a brasilidade, caracteristica que estara presente na musica tropicalista.

Assim, em 1967, com as mausicas Alegria, Alegria e Domingo no Parque de
Caetano Veloso nasce a tropicalia ou o Tropicalismo. A MPB estava atravessando uma
crise de popularidade no festival da Record em 1967. Caetano entra no palco cantando a
musica Alegria, Alegria que é ao mesmo tempo combinagdo e contraste de elementos
que incluem a miséria, o passado, o desenvolvimento, a tecnologia industrial, os
movimentos musicais brasileiros, o subdesenvolvimento e a parddia. Esta ultima como
instrumento de ridicularizacdo da ideologia do nacionalismo ufanista.

Segundo Caldas (2001, p. 61):

Os tropicalistas ndo se envolveram na musica de protesto, eles trabalharam a
politica e a estética mostrando as contradi¢es do nosso subdesenvolvimento. E
um trabalho politico e estético.

A relagdo de contrastes, confrontando o moderno e o arcaico, o rdstico e o
industrializado, o primitivo e o civilizado, através principalmente do humor critico foi a
grande contribuicdo do Tropicalismo a musica popular brasileira. Na mausica
Tropicalia, que foi utilizada pela midia para batizar o grupo, é feita alusdo ao programa
O Fino da Bossa e a Roberto Carlos, que seriam simbolos do moderno, enquanto o
Tropicalismo seria seu oposto, 0 arcaico, a margem.

A vestimenta dos tropicalistas é simbolo dessa confrontacdo. Favoretto (1946)
analisando a capa do LP Tropicalia ou Panis et Circenses, afirma que a mesma € a
alegoria benjaminiana do Brasil, tendo Gilberto Gil a frente de todos, ostensivo com
toga de cores tropicais. (FAVORETTO, 1946, p.82).



O que torna Gil tdo ostensivo? Seriam as formas e cores de sua roupa? Ostentar
pode significar pompa, magnitude, poder. O traje colorido de Gil é o corte na historia
tradicional que faz com que ele seja mais luxuoso, que as roupas comportadas da jovem
guarda, conforme Fig. 108.

O Tropicalismo esta acima da comunicacdo de massa, pois mesmo fazendo
alusdo a ela™, ele transcende a esfera da simples observacdo e incentiva a pesquisa
musical, em que todos esses elementos se mesclam. Varios compositores da época
comentam sobre isso, exemplo é Hermeto Pascoal que também faz trabalhos com
diferentes elementos em suas composicdes.

O movimento tropicalista trabalhou muito com o bindmio estética/politica,
tentando mostrar as contradicdes do Brasil e a relacdo de dependéncia em que se
encontrava. Essa contraposicao de elementos da cultura brasileira aproxima-se muito do
Manifesto Pau-Brasil. O proprio Caetano Veloso afirma que foi uma “retomada
Oswaldiana” (VELOSO, 2008, p.116).

Mas, por quem era formado o grupo Tropicalista? Para este trabalho quedo-me a
falar dos mausicos, pois, foi a partir do grupo Baiano que a estampa chita se tornou
bandeira deste movimento.

Segundo Caetano Veloso em seu livro Verdade Tropical (2008, p.128):

Mas quem éramos “nds”? Gil é claro, e eu, que, naturalmente, contariamos
com a participagdo de Gal para servir de intérprete e musa inspiradora, além de
Guilherme comprando e vendendo nossas idéias. Bethania? Ela havia sido uma
das pioneiras dos deslocamentos das cangdes de “brega”.

Guilherme era um grande amigo de Caetano e acabou por ser seu empresario por
algum tempo. O grupo baiano como eram chamados, era formado por Caetano e
Gilberto Gil como mentores intelectuais, e as cantoras Gal Costa e Maria Bethénia, irma

de Caetano Veloso.

® Na musica Alegria, Alegria, Caetano Veloso coloca o seguinte trecho “eu tomo uma coca-cola, ela pensa em
casamento”.
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Figura 106 — Capa do disco Tropicélia. Figura 107— Grupo Baiano.

Fonte: Favaretto (1941, capa). Fonte:  http://paulohmoura.blogspot.com/2009/06/yes-
nos-temos-maria-bethania_18.html

Acesso em: 02/01/2009

Figura 108: Caetano Veloso e Gilberto Gil na Rede Figura 109: - Vestimentas dos anos de 1960. Fino da

Record em entrevista. Bossa.

Fonte http://lazer.hsw.uol.com.br/caetano-velosol.ntm> | Fonte

acesso em 02/01/2009 http://agendaculturalpiracicabana.blogspot.com/>.Acesso
em 01/02/2009.

A Fig. 106 é a capa do LP Tropicélia ou panis et circencis que segundo Paiano
(1996, p.39) “ [...] em Tropicalia o trabalho de decifragdo comeca pela capa, cada
personagem tem um significado oculto”. Vou me ater somente a Gilberto Gil, pois, € ele
gue ocupa o centro da tela do LP, ostensivo como destacou Favoretto, apresentando o

grupo e vestido de estampas tropicais. Transcrevo na integra o comentario de Paiano



http://paulohmoura.blogspot.com/2009/06/yes-nos-temos-maria-bethania_18.html
http://paulohmoura.blogspot.com/2009/06/yes-nos-temos-maria-bethania_18.html

sobre a capa do LP, para demonstrar que ele nao faz aluséo a roupa de Gil. Como o fez

Favoretto, e depois, tecerei algumas reflexdes.

Vejamos a capa do LP. A primeira vista, assemelha-se a qualquer capa de
disco, com foto do artista — no caso, o grupo tropicalista. Reparando melhor, no
entanto, percebe-se que cada personagem tem um significado oculto. Gal Costa
e Torquato Neto representam o inferno do casal de classe média — a bolsa
d’agua que Torquato traz na cabeca ndo deixa margem a dtividas, e o tema sera
retomado na cangio “Panis et circencis”. Tom Z¢, com uma mala de couro na
mao, ¢ o retirante nordestino, também personagem de uma cancdo, “Mamae
coragem”. O arranjador Rogério Duprat segura um penico, uma alusdo a
irreveréncia das vanguardas da virada do século — num gesto ousado, o escultor
francés Marcel Duchamp tinha enviado um penico a um museu, demonstrando
seu desprezo pela arte oficial. Os Mutantes empunham guitarras, simbolo da
modernidade urbana, Caetano, uma foto de Nara Ledo, musa da bossa nova,
Gil, outra de Capinam, muito comportado no dia da sua formatura. As
palmeiras que aparecem nos cantos e o vitral com motivos florestais reforga a
imagem tropical arrematada pela moldura verde, azul e amarela que cerca a
foto. (PAIANO, 1996,p.40)

O Unico comentario que se faz de Gilberto Gil é sobre o quadro que ele segura.
N&o ha alusdo a sua roupa e ao estampado da mesma. Mas, Gil € o Unico que esta
descalco, trajando um modelo que ndo é o que se usa para época. Tal como na Fig.106,
em que Caetano veste um modelo despojado que combina com sua estampa chita, aqui é
Gil que tem essa miss&o.

Favaretto afirma em seu livro Tropicalia Alegoria Alegria (1946, p.20):

Pela primeira vez, apresentar uma cango tornava-se insuficiente para avalia-
la, exigindo-se explica¢cfes para compreender sua complexidade. Impunha-se,
para a critica e publico, a reformulagio da sensibilidade, deslocando-se,
assim, a propria posicédo da musica popular, que, de género inferior, passaria
a revestir-se de dignidade [...].

Favaretto afirma desde o titulo de seu livro, que o tropicalismo é alegria e
alegoria. Sabe-se que alegoria é figura de linguagem, que nao precisa ter como meio de
representacao, necessariamente, a linguagem verbal. “Ela ¢ comumente distinguida da
metafora por ser mais extensa e detalhada”. (KOTHE, 1986, p.13). Favoretto trabalha
em seu livro a alegoria presente nas musicas tropicalistas. Quero aproveitar seu estudo e
tecer algumas reflexdes sobre as roupas que os tropicalistas utilizavam em seus shows.

Em entrevista encontrada respectivamente na revista Veja n.10, novembro de

1968 e na n.7, outubro de 1968, Caetano Veloso assim fala sobre as indumentarias:



A roupa combinava com a musica e era diferente. Refletindo o brilho dos
refletores, criava um clima para o som. A combinacdo do plastico (material
industrial) com aderegos de macumba funcionava como um lembrete do
nosso subdesenvolvimento.

Sabe-se que os tropicalistas utilizavam plumas, lantejoulas, aderecos
diversificados em suas apresentagcdes. Na composi¢cdo de seus trajes a estampa chita
sempre estava presente. Como afirmou Caetano Veloso, a roupa tinha funcéo alegorica
também, ela ajudava a compor a musica que passava as idéias desse grupo. Favoretto
(1946, p.35) afirma: “corpo, voz, roupa, letra, danga e musica tornaram-se cOdigos,
assimilados na cancdo tropicalista, cuja introducéo foi tdo eficaz no Brasil que se tornou
uma matriz de criagao para os compositores que surgiram a partir dessa época.”

A simbologia dos tropicalistas ndo foi desse modo, construida somente em suas
masicas. As roupas também serviram de alegoria para expressar o protesto contra a
ditadura que o grupo, a principio, parecia ndo fazer.

Revendo a Fig. 107, em que Caetano veste modelo despojado com detalhes em
chita, encontro cesura. Neste instante vejo no descontinuo do final dos anos de 1960, a
historia dos vencidos, em que a estampa chita penetra no espago da moda dos ternos, do
gel e da chapinha, conforme Fig.109.

Continuando a andlise da capa do LP, Tropicélia, observo que a chita ndo é
comportada, ela € descontraida, por isso Gil esta sentado no ch&o, despojado, como que
a afirmar que ele é tropical, ndo precisa vestir os ternos da histéria dos vencedores, ele
estd no descontinuo e é a estampa que afirma isso.

Os tropicalistas entravam no palco vestidos com plumas e muita alegria. Eles
tracam outra historia através de suas vestimentas. Na Histdria Tradicional encontro os
ternos xadrezes, as calgas boca de sino, o vestido tubinho de uma geracdo que nédo
queria ser igual aos seus coroas”, conforme Fig. 110 e 111. Essa geracdo conhecida
como jovem guarda™, pode ser vista como o modelo do trajar que estd no mass media
dessa época e, que é escrita na histdria tradicional. Para se perceber outra historia, a dos
vencidos, tem-se que olhar para o trajar dos tropicalistas, sobretudo na estampagem de

chita, em que a cesura no tempo continuo acontece.

7 Grifo meu
8 Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléia, que também foram mencionados no Fino da Bossa, juntamente com
Nara Ledo, Elis Regina entre outros.
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Figura 110: - Jair Rodrigues e Elis Regina. Figura 111: - vestimentas dos anos de 1960.
Fonte: http://oglobo.globo.com/cultura/ Acesso em | Fonte: http://fernandomachado.blog.br/de-volta-para-o-
01/02/2009. passado-51/ Acesso em: 26/09/2009.

A estampa chita nas roupas de Gil e Caetano demonstra a espontaneidade, a
alegria e a irreveréncia do povo brasileiro, ela é, portanto, icone de brasilidade. A chita
estampada nos trajes dos tropicalistas, com suas cores e formas, era a bandeira contra a
politica ditatorial da época que chega a impor o Al-5 em 1968, censurando a liberdade
de expressao. Gilberto Gil, conforme Fig. 108, esta bem a vontade com sua camisa de
estampa chita. Ela combina com seu sorriso e afirma que ele esta na cesura desse tempo
continuo, lutando contra o regime imposto. E preciso enxergar além da ingenuidade da
chita aliada a descontracdo da foto, para ver outra historia que ndo esta nos livros.

Segundo Caldas (2001, p.65) “em 1968, com um revélver em punho mirado
para sua cabecga, Caetano Veloso cantava diante das Cameras de televisdo a musica
Anoitece, de Assis Valente, e considerava o Tropicalismo historicamente sepultado”.

Muitos eram a favor do fim do Tropicalismo. Prefeitos de algumas cidades do
interior faziam abaixo-assinados pedindo o fim do grupo. Penso que o grupo era
totalmente paradoxal para a época. As pessoas ndo percebiam que estava sendo contada
a outra historia da época - a luta para ter os direitos restabelecidos, a afirmacdo da
brasilidade. E por isso que vestiam a estampa chita, queriam demonstrar que ndo eram
o0s padrdes da cultura de massa que determinava o povo, mas as cores e motivos florais
que diziam da personalidade brasileira.

Infelizmente, quem percebeu essa outra historia sendo contada foi a ditadura que

usando como pretexto um suposto desrespeito a bandeira nacional durante um dos



http://oglobo.globo.com/cultura/
http://fernandomachado.blog.br/de-volta-para-o-passado-51/
http://fernandomachado.blog.br/de-volta-para-o-passado-51/

programas de TV dos Tropicalistas, deu a ordem de extradicdo de Caetano Veloso e
Gilberto Gil. O grupo baiano chegou ao fim, somente anos mais tarde Caetano e Gil
retornariam ao Brasil.

Neste momento, re-olhando para o passado através da cesura provocada pela
estampa chita, € possivel verificar um dos objetivos do movimento tropicalista:
trabalhar contrastes, trazer o Brasil do interior para os palcos do mass media, através da
televisdo. Talvez seja por isso que o programa dos tropicalistas assustava tanto. O
colorido e os motivos florais eram evidentes e paradoxais aos modelos da jovem guarda
que apareciam em programas como o Fino da Bossa. A estampa foi para 0s
tropicalistas traje e bandeira, icone de brasilidade, a alma brasileira em plena repressdo
militar.

As pinturas e os retratos do século XIX que colocam a estampa chita como
vestimenta, ora no sistema da moda ou fora dele, contando a historia a partir do vencido,
e os trajes de Abelardo Barbosa e dos Tropicalistas sdo cesuras no continuum espago-
tempo e, apontam para o surgimento do sentido na intensidade do jetztzeit.

A pergunta tema deste trabalho pode neste alargamento do texto ser respondida:
A memoria da estampa chita é capaz de fazer cesuras na historia tradicional, posto que
ela, a chita, é icone de brasilidade que traduz a humildade, a sensualidade, a alma
brasileira e seu principio de necessidade interior. Cores e formas em que o popular, 0
massivo e o folclérico, se mesclam se expandem sem fronteiras.

Na tradicdo dos vencidos € possivel narrar feitos e fatos que trazem para o
presente outro passado que melhor explique o presente brasileiro. Esta tradicdo é
estampada de chita e suas veredas passam pela memoria dessa estampa.



7 CONCLUSAO

7.1 Conclusdo do trabalho

A estampa chita é simbolo de brasilidade presente nas trés cesuras que utilizei
neste trabalho. A pergunta tema deste trabalho foi respondida: a chita é capaz de
ocasionar cesuras na historia dos vencedores, atraves de sua memoria, que é coletiva e
que se envereda por caminhos mineiros, brasileiros e mundiais, seja ocidental ou
oriental.

A estampa chita é atemporal. Ela ultrapassa as fronteiras do tempo e do espaco,
no ir e vir constante que a faz cesura. Entendendo cesura na concepcdo benjaminiana
como ruina, fratura na histdria, a estampa chita é o elo que desencadeia a possibilidade
de novo passado que transforma o presente.

Verifiquei como a estampa chita é capaz de intervir no continnum da histéria
tradicional, ocasionando pequenos cortes que sdo a cesura. Foi utilizado 3 cesuras na
historia tradicional que trouxeram passado novo ao presente: a chita no século XIX em
pinturas e retratos, que narrou outra histéira paralela a oficial, em que a chita é a
expressao de mobilidade social; a chita que Abelardo Barbosa se estampou, conotando
a insatisfacdo dos intelectuais brasileiros diante do regime politico vigente, através do
traje “ingénuo” do palhago; e a chita dos tropicalistas, que trouxe para o mass media, 0
colorido e as formas da brasilidade lutando contra a ditadura, que utilizava, muitas
vezes, de “ternos comportados” e enquadrados dentro do sistema da moda, para
camuflar seu feitos e interesses. Vé-se assim, que a historia social da chita faz parte da
memoria do povo brasileiro, em que se pode encontrar outro passado diferente daquele
contado nos livros de historia.

A cesura em nossa linguagem é o eco privilegiado da interrupgdo (messianica) que
destroi a continuidade e que se erige em totalidade historica universal e salva o
surgimento do sentido na intensidade do presente. A estampa chita com suas cores e
formas €& essa cesura, capaz de re-contar a Inconfidéncia Mineira ou Movimento
Tropicalista atraves de suas cores e formas.

Através da semidtica da chita foi possivel juntar alguns fios soltos e vé-la a partir de
suas cores e formas, analisando sua presenca no sistema da moda e fora dele.

Concluo com as consideragGes que cosi neste trabalho que a estampa chita é

cesura na historia dos vencedores, devido as suas caracteristicas que envolvem as



formas e o simbolismo de suas cores. Por ser icone de brasilidade, a chita ocasiona
pequenas fraturas, na historia de longa duracéo, capazes de trazer para o presente novo
passado, que causa um descontinuum na histéria e faz transformar, através do instante
J&, 0 presente que ja ndo é estavel.

Termino este trabalho sabendo que ha muito por estudar e refletir sobre a
estampa chita como cesura, mas como h& prazo e término para tudo, chego ao final com
as conclusdes acima explicitadas.

Espero que outros trabalhos sobre a estampa chita venham a se juntar a este,
numa tentativa de encontrar nela, mais que trabalhos sobre a Inddstria Téxtil,

simbolismos que a tornam singular e Gnica em nossa cultura.

7.2 Oportunidade para novas pesquisas e a¢des ou perduras estampadas em chita

Este trabalho é pioneiro no campo académico no sentido de ter sido o primeiro a
perceber a estampa chita sob esta Optica de cesura na historia dos vencedores. Os
trabalhos a respeito dela limitavam-se a estudos sobre tecelagem e IndUstria Téxtil.
Considero, porém, que ha muito ainda a se estudar e refletir sobre esta estampa, ha
muitos véus por se passar até encontrar suas inimeras faces.

Se 0s bens de consumo possuem a propriedade simbodlica que diferencia as
classes pelo gosto estético, a chita ultrapassa esta teoria e faz com que o estético seja
classificado como a necessidade interior brasileira. Os gostos da alta e média burguesia
e a estética popular se hibridizam nesta estampa que, com suas cores e formas, € icone
de brasilidade.

Simplicidade e sensualidade encontradas na memoria desta estampa, exerceram
em mim perdura. Identifiquei-me profundamente com suas cores e formas que fizeram
parte de minha infancia mineira e brasileira. Re-olhar o passado em suas padronagens
fez com que eu pudesse melhor compreender meu instante ja, meu jetztzeit.

Tecendo esta trama através do cuidado em recolher fatos e contos, fui tecendo
um pouco de mim. Juntaram-se a este oficio amigos antigos, companheiros novos e
conhecidos de batalha, justos e maus guerreiros, que com memorias estampadas em
chita me ajudaram a combater o bom combate. InGmeras ruinas foram feitas no
continuo, ocasionando pequenos cortes em minha histéria académica. Foram 3 anos, de

fevereiro de 2007 a janeiro de 2010, que me enriqueceram e me ensinaram a entender



que sempre h& novo passado a ver, e que cada retorno a ele, é verdadeira viagem que
transforma o presente.

A necessidade de colocar ponto final neste percurso ndo encerra a contribuicao
de outros pesquisadores acerca desta padronagem amerindia por lacos de sangue e
brasileira por escolha.

Sinto necessidade de estudar mais, aprofundar sobre a presenca da chita na
cultura popular, principalmente em suas manifestacdes religiosas e pagés. Isto é
trabalho bracal, trabalho de campo que deve ser feito a partir do estudo de grandes
folcloristas brasileiros e portugueses. Estudar a chita em meio ao gosto popular é
projeto que gerard trabalho promissor e vindouro, posto que tentarei identifica-la como
simbolo de enraizamento brasileiro.

Essas perspectivas e fomentagdes quedam-se agora como nuances esperando o
instante j& para que se possam descobrir 0s véus. E preciso terminar com bom arremate
para que se possa continuar a fiar o feitio se novo momento pedir o0 re-comega,r o

continuar, o re-olhar.



8 ANEXQOS

ANEXO 1: CARTA DE D. PEDRO POR OCASIAO DA VISITA A FABRICA DE
TODOS OS SANTOS NA BAHIA, 1860

Importante observar na imagem 1 a carta em que D. Pedro ao visitar a fabrica de
Todos os Santos na Bahia em janeiro de 1860, a descreve como excelente
estabelecimento, com 300 operérios, em sua maioria mulheres; méquinas e espaco fisico

exemplar. Ele também fala sobre a escola de primeiras letras, a botica e médico que
haviam na indUstria.

Fonte: COSTA; HABBIB; BERMAN (2000,43).
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ANEXO 2: POPULACAO BRASILEIRA E MINEIRA, 1800-1900

Importante observar na imagem 2 o0 quadro que mostra o crescimento
populacional de Minas Gerais, possibilitando, por conseguinte, a melhora nas financgas
publicas que ajudardo na implantacdo das industrias téxteis mineiras. Aqui € possivel
ver 0 quadro em tamanho maior.

Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p.23)

partida de uma sisternatica politica de protegio aduaneira, ao passo gue a outra
coloca em disponibilidade uma parcela considerdvel de capitais e inicia uma mu-
danga nas relagdes de trabalho, Além do mais, assistimos a um sensivel crescimen-
to demogrifico, uma melhora nas financas pablicas, a rede de transportes evolui
€ 0 sistema bancdrio comega a ter uma estrulura mais dinamica, )

Quante 3 populagio, apresenta crescimento considerdvel, propicianda o ini-
cio da formacio de um mercado consumidor, que permitia o aparecimento.de fd-
bricas com produgdo em escala industrial. Se-eoMTEITEG: 0 crescimento da po-

AakdapemrierEereniiETE & sipnincatva =

QUADRO 1
Populacio do Brasil e de Minas Gerais
1800-1900

AP BRASIL MINAS GERAIS T MG
1E00 3.250.000 400,000 12,3
1850 70234000 950,000 13.1
1872 9.930.000 2.039,000 20,3
1890 14,334,000 3.184.000 223
1900 17.4358.000 3.594.000 20,6

Fonte: 1BGE, Recenseamento

Ja o setor exporiador, gque continuava sendo o elemento mais dindmica da
economia, passa a ter urm comportamento favordvel, propiciando saldo na balanca
comercial: "considerada no seu conjunto, a economia brasileira parecia ter alcan-
cado uma taxa de crescimento relativamente elevada na segunda metade do século
XIX. O comércio exterior era o fator dindmico do sisterna; a chave do processo de
crescimento se encontrava no scu comportamento, Se se comparam os valores meé-
dios dos anos 90 com os dos anos 40, percebe-se que o quantum das exportacdes
brasileiras tinha aumentado de 214%. Esle aumento fisico da exportacda ol acom-
panhado de uma elevagio de mais ou menos 46% sobre a média dos precos dos
produtos exportados. Por outro lada, observa-se uma reducio em tormo de 8% so-
bre o indice de pregos dos produtos importados, a melhom dos termes de froca foi
de 8%. Um aumento de 214% do guantum das exportagdes acompanhado de uma
melhora de 58% dos termos de troca significa um crescimento de 396% do produto
real gerado pelo setor exportador”,

A rede de transgorte desernvolveu-se, com os caminhos sendo melhoradaos
o alargados, e a estrada de ferro inicia sua penetracio. Em Minas Gerais, a estrada
de rodagem chega em 1867, com a construgdo, por Mariano Procdpio, da Unido
e Inddstria, gue ligava o Rio de Janeiro a Juiz de Fora. O primeiro trecho de ferrovia
chega em 1869, junto com a penetracio do café, ao Sul da Provingia,

O setor bancdrio toma impulso por esta época, concentrando sua atuacio
nas grandes cidades, Os bancos estavam ligados aos setores comercial e agrario, so

23



ANEXO 3: TECELAGENS MINEIRAS INSTALADAS ENTRE 1872-1900

Importante observar na imagem 3, o quadro que demonstra a Cedro como
primeira industria Téxtil brasileira, com data de 1872 e a Mascarenhas de Alvindpolis
de 1888, ambas filhas de mesma mée, Policena Mascarenhas. Neste anexo é possivel
ver o quadro em tamanho maior, tendo melhor visibilidade de todas as industrias téxteis
que surgiram no final do século XIX em Minas Gerais.

Fonte: Vaz Mascarenhas (1990, p.25).

3

QUADRC N© 2

FABRICAS DE TECIDOS INSTALADAS EM MINAS GERAIS ENTRE 1872 E 1900

CHEROMINALAL [ATA LOHC AL CAFITAL M® TEARES ME DPERARICS
Cedro 1572 laboleir Crande  1500000% 1 7o
Brumado 1872 Brumada 150008 4Ly an
Miachada 1875 Machada — — -
Cachoeira 1677 Curvele [ele bt ] S0 —
Bom peivs da Agua Fria 1881 - 2330008 S0 140
Sabaraense n Sabard 250:000% 48 100
Filatdria Monies Claros i Montes Clanos 15000 a0 72
ass [a}] Liheraha = - —
ltakvirana 1AL Itabrira 1E000% 2a ]
Bery-Bary 1RE4 [Ciiamantina A0S Ay 120
Sd0 Sebastido 1884 Curvelo 18 500% 40 73
Sin Silvestre 1885 Vigasa 200:0004 50 G
Cachoeira dos Macacos 138i& Sete Lagoas H00:000% —

ttirrmira 1 BEG Lavras 500:000% 176

Mascarenhas 1863 Jwiz de Fora 00008 Gl

Pedreira 1868 Itakzira 2000008 na —
Mascarenhas 1888 Alvindpalis SO0E000E 136 -
Samla Barbara 18848 Buendoodis AEEN00E 7 —
540 Roberto 1888 Gouvea SOHLO00% &0 —
Incdustrial Adineira 1805 Jinz de Fora B D0E 1060 200
Santanense 18m Itadina BOOO0E FALY -
Sao |oanense 18491 5. Jodo el Rey F00:000E 100 —_
Fitanguanse 1893 Pitangui &00:0008 200 —
i Domingos 1854 Sante Barbara — — —
Fequitahy 1825 |egyuitaky FE0000E - —
Zanta Barbara (B Curumatahy .- h uz
Per prta 121 Diamantina — L] -
Itirga 121 tinga - 415 -
Itaksira do Carnpo 18 Itahirito SO0:000E 100 -
felancias (3t Sete Lagmas - % -

mdertas: 1) A fdbrica existiz antes ode 1B83, (4 que & citada no relandnio do presidente da Pravincia, Anta-
mio Gongalves Chaves, em 2081863, pp 42043,
120 A tabrica existia antes de 18596, |4 que ¢ cltada no artigo de Catdo Gomes Jardim, & regido
diamartina - suas riquezas naturais @ sous recursos. In: Revista Industrial Mineiva, Ouro Pre-
o 15308590, n® 17, ppe 1HINE

131 A fabrica existia antes de 1897, of. Bevista Industrial Mineira, 20000897, n® 22, » 72,
Fonles: Franclsco Leite da Costa Belém, Relatdrio, 19710016874, pp. 61762, Antonic Gongalves Chaves,
Relatdrio, 20801883, pp 41744 Antonio Augusto de Lima, Relatdrio, 15/71691, @0 61; Hevista In-
dustrlal Minelra, n® 5, p 121, 15730835, n® 15, p 107, 155189, n® 17, pp, 181719; 30N0/1397,
n® 22, p. 71; DMagndstico da Economia Minelr, vol Y po 224; Paulo Tamm, op. cit., pp. 404407,



ANEXO 4: CARROS DE BOIS DA CEDRO

Importante observar nas imagens 4A e 4B os carros de bois utilizados para o
transporte da matéria prima e das maquinas para a efetivacdo da Cedro como primeira
grande industria do ramo téxtil.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.




ANEXO 5: CARROCAO EM METAL DA CEDRO

Importante observar no anexo 5 que este carrocao, conforme imagens 5A e 5B,
é todo feito em metal para aglientar o peso da carga e o trajeto que teria que fazer para
trazer, com seguranca, a primeira cadmara de vaporizacao da Cedro.
Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.
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ANEXO 6: PRIMEIRAS CHITAS MINEIRAS CATALOGADAS NO MUSEU
DECIO MASCARENHAS

Importante observar que as imagens 6B, 6C, 6D e6F sdao modelos de chitas
desenhados a méo e catalogados no museu Décio Mascarenhas. Ja as demais imagens
deste anexo sdo amostras em algodao de chitas também produzidas pela Cedro e que
foram catalogadas pelo Sr. Décio Mascarenhas em 1954. Na imagem 6R, encontra-se
chita estampada em flanela com motivos infantis.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.
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ANEXO 7: TABELA DE PRECOS DE TECIDOS DA CEDRO

Importante observar na imagem 7 que, a Cedro mantinha producéo de tecidos
brancos juntamente com os estampados (em cores). A estampa chita € consumida nao
por ser a Unica opgao, posto que havia outros tecidos mas, por ser icone de brasilidade.
Fonte: Mascarenhas Vaz (1990, p.162).
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ANEXO 8: MUSEU DECIO MASCARENHAS

Importante observar nas imagens 8A e 8B a sede da Cedro que foi reformada
conservando a arquitetura original, sendo atualmente utilizada como instalacdo para o
Museu Décio Magalhdes Mascarenhas. Na imagem 8C é possivel ver a placa de
inauguracdo do museu em tamanho maior. Esta se encontra na parede da sede do Museu
conforme imagem 8A, entre as duas janelas do casaréo.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.
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ANEXO 9: PLACAS DE PANTOGRAFO

Importante observar as placas para pantdgrafo, que eram desenhadas & mao pelo Sr.
Tiburcio com giz de cera. Na imagem 9B € possivel ver a textura do giz de cera sobre a
placa de metal. Na imagem 9E,9H E 9lencontram-se as placas em suas prateleiras
conforme organizacdo do museu. Nas imagens 9D e 91 encontram-se motivos de chita,
que diferem do convencional em flores, tendo figuras geométricas na 9D e motivo que
lembra célula humana na 9J.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.
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ANEXO 10: MAQUINAS E UTENSILIOS DA EPOCA DE OURO DA
ESTAMPARIA

Importante observar que na imagem 10A esta mesa provavelmente utilizada
pelo Sr. Décio Mascarenhas para desenhar as placas de pantdgrafo. Ha em cima desta
mesa uma placa de pantografo, sendo respectivamente a imagem 9B que j& me referi
acima. As imagens 10B, 10C e 10D sdo utensilios utilizados para o preparo de produtos
quimicos para o processo de estampagem. A imagem 10F é uma balanca utilizada para
pesar o algoddo e a imagem 10E é panordmica do recipiente desta balanca em que se
colocava o algodao sem caroco.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.
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ANEXO 11: OUTRAS VARIEDADES DE PADRONAGENS DE CHITA
CATALOGADAS NO MUSEU DECIO MASCARENHAS

Importante observar nestas imagens, outra maneira pela qual se catalogava as
amostras de chita. Nas imagens 11A e 11C aparece a estampa chita catalogada, tendo o
mesmo padrdo em cores diversas. Na imagem 11B é possivel ver a capa dura do livro
em que se estdo catalogadas as estampas chitas com cores diversificadas.

Importante observar também os cromos de chita que aparecem nas imagens 11E e
11F, que se encontram no museu Décio Mascarenhas em estantes de vidro, para que ndo
tenham contato com poeira. Sdo estampas variadas de chitas e chitinhas tendo desenhos
de mulheres como propaganda para a estampa.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.
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ANEXO 12: CARTA DE MASCARENHAS, ASSUNTO: PC2

Importante observar na imagem 12 que, o Mascarenhas que assina a carta esta
preocupado com a melhora do tecido a fim de obter mais lucro com a venda, atendendo
as necessidades do cliente.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.
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ANEXO 13: TABELA QUE DEMONSTRA MELHORIA NA TRAMA DO PC

Importante observar na imagem 13 que, com a melhoria do PC (pano cru) seu
numero de fios por trama aumenta e, consequentemente, seu custo é elevado. Este
melhoramento do tecido trara lucros para Cedro e a levara mais tarde a abandonar a
estamparia e investir em outros tipos de tecidos com mais fios por trama, sempre tendo
como matéria prima o algodao.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.
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ANEXO 14: TABELA COM NUMERO DE FIOS POR TRAMA DE TECIDOS
DA CEDRO,SEGUNDA METADE DO SECULO XX

Importante observar na imagem 14 que, ja se tem experimentos com cedroline- um
dos tecidos da Cedro que, substituira a chita na segunda metade do século XX.
Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.
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ANEXO 15: CARTA QUE TEM COMO DESTINATARIO A CEDRO E
ASSUNTO: PC3

Importante observar na imagem 15 que, o PC3 estampado ocasiona mais 6nus do
que o PC3 alvejado. A chita é mais cara, mas, mesmo assim sua procura, por ser icone
de brasilidade, ndo diminui. Ela fornece boa margem de lucro para as estamparias. Deve
ser devido a isso que ha preocupacdo com as copias das estampas entre as tecelagens,
conforme carta neste anexo.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.
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ANEXO 16: TECIDOS ATUAIS DA CEDRO

Importante observar que quanto maior o nimero de fios na trama e no urdume, mais
leve e fino torna-se o tecido. Exemplo disso € a imagem 16A em que o urdume é 28 fios
e a trama 20 fios, este tecido € mais fino e consequentemente mais leve que o 16F em
que o urdume é 20 e a trama é 16. As imagens de 16Aa 16F séo os tecidos fabricados

atualmente pela Cedro.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/20009.

16A: Tecido cedromix 5 OZ urdume 28ME 67% CO
trama 20 NE 100% CO - Fonte: Foto produzida pela
autora em 27/07/09

16B: Tecido cedrofil urdume 40NE trama 40NE 67%
PES 33% CO - Fonte: Foto produzida pela autora em
27/07/09

16C: Tecido cedroleve drill urdume 16 NE trama 12 NE
100% CO - Fonte: Foto produzida pela autora em
27/07/09

16D: Tecido cedrocotelé urdume 20NE 100% CO trama
12/40 NE 97% CO 3% PUE - Fonte: Foto produzida
pela autora em 27/07/09




16E: Tecido cedroleve urdume 20NE trama 16 NE 100%
CO - Fonte: Foto produzida pela autora em 27/07/09

16F: Tecido Polycedroleve urdume 20 NE trama 16 NE
67% CO 33% PES — Fonte: Foto produzida pela autora
em 27/07/09




ANEXO 17: TENTATIVAS DE DIVERSIFICAR A PRODUCAO PELOS
MASCARENHAS

Importante observar na imagem 17 que, a Mascarenhas fez 14 tentativas frustradas
de diversificar a sua producgéo. A tecelagem estava no sangue e, diversificar a producéo

ndo foi heranca de Policena.
Fonte: Antonio Joaquim Mascarenhas (1996, p.18).
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ANEXO 18: FACHADAS DAS TECELAGENS: CEDRO E CACHOEIRA E
FABRIL MASCARENHAS

Importante observar que as imagens 18Ae 18B que correspondem as duas fachadas
das tecelagens que representam a descendéncia de Policena Mascarenhas, sua roca e seu
tear. Separadas no espaco elas se encontram aqui sem fronteiras, o ontem e o hoje da
chita.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 10/07/2009 e 07/07/20009.
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ANEXO 19: PADROES DE CHITA DO SECULO XXI

Importante observar que nas imagens do anexo 19, as padronagens estdo
catalogadas em: chita (19AA-19D), chitdo (19E a 19L) e chitinha (19M a 19 R). Todas
sdo atualmente produzidas na Fabril Mascarenhas.

Fonte: fotos produzidas pela autora em pesquisa realizada em 15/07/20009.
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ANEXO 20: 1° FEST CHITA EM ALVINOPOLIS

Importante observar a estampa chita em diversas fungfes na sociedade que foram
apresentadas no 1Fest Chita, que aconteceu em Alvindpolis, cidade da chita, em
27/06/2009. Nas imagens 20B e 20C é possivel ver a chita como artigo de decoracao.
Nas imagens 20D e 20E, a chita aparece como indumentaria para vestir personagens e
dancarinos nos palcos. Nas imagens 20A,20G e 20 H, a estampa chita compde o
figurino de pessoas comuns e de modelos de passarelas.

Fonte: Jornal Hora Certa (2009, p.5).
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ANEXO 21: ASSOCIACAO DE ARTESANATO COM CHITA E A CIDADE DE
ALVINOPOLIS

Importante observar que, na imagem 21A estdo as artesas de Alvindpolis em seu atelié a
coser a chita ao artesanato local. Nas figuras 21B e 21C estdo respectivamente a vista
panoramica de Alvinopolis, a cidade da chita, e a ladeira que leva até sua igreja matriz.
Fonte: fotos produzidas pela autora em 08/07/2009

21A







ANEXO 22: CAPA DE CHITA NO CADERNO FEMININO& MASCULINO

Importante observar na imagem 22 a coroa na cabeca da modelo, icone europeu de
realeza e o vestido em chita, icone de brasilidade. Na mesma imagem tem-se o seguinte
trecho: “os motivos florais, com leve influéncia oriental, retratam a cara do Brasil e
ocuparam as passarelas dos grandes desfiles da temporada”.

Fonte: caderno Feminino & masculino, do Jornal Estado de Minas,19/09/2004, capa.






ANEXO 23: CHITA EM DESTAQUE

Importante observar na imagem 23 que, ap0s contar pequeno historico da chita, a
matéria fala sobre marcas famosas como Vide bula e a Zapping que, investiram suas
colecdes na estampagem de chita. No quarto paragrafo desta matéria Ié-se: “ Segundo
Maonica, historicamente, a chita foi usada na decoragdo, em almofadas, colcha, toalhas.
Agora os estilistas aproveitaram as suas padronagens coloridas para inventar moda,
rebordar por cima, criando roupas e acessorios. Os desfiles da Sdo Paulo Fashion Week
e do Rio Faschion mostraram como ela foi adotada tanto no segmento streetwear
quanto sportswear.][...]”

Fonte: Jornal Estado de Minas, caderno Feminino & masculino, (2004 p.7).






ANEXO 24: O GOVERNADOR MINEIRO E A PROMOCAO MINEIRA EM
TERRAS EUROPEIAS

Importante observar que na imagem 24 encontra-se a seguinte matéria “influente ex-
modelo mineira reuniu empresarios da Franca em um jantar com Aécio Neves durante a
recente missao do governo de Minas naquele pais”. Ainda na imagem 24, observa-se no
2° paragrafo os seguintes dizeres: “o governador Aécio Neves, homenageado com um
jantar na noite do dia 5, domingo, iniciou sua mais bem sucedida viagem de promocao
da economia e de produtos mineiros no exterior”. No final da imagem, a direita, vé-se a
foto de Aécio Neves.






ANEXO 25: CAPA DA REVISTA QUEM: A CHITA COMO GLAMOUR

Importante observar na imagem 25 o vestido de Vanessa Camargo a destaca das
outras convidadas. A estampagem floral chama a atencdo para Vanessa que estad no
canto esquerdo da pagina.

Fonte: Revista Quem (2008, p.116).
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ANEXO 26: CHITA COMO TENDENCIA

Importante observar que na imagem 26, I&-se bem no centro da pagina: “Floral,
vestidos, casacos, cal¢as e coletes. Ha flores por todos os lados, estampadas em seda,
recortadas em organza ou bordadas. Classicas e chiques como um perfume de inverno”.
Fonte: Revista Marie Claire (2008, p.110).




ANEXO 27: MUSICA OIA EU AQUI DE NOVO

Importante observar a segunda estrofe da musica que afirma em seus versos “vem ca
morena vestida de chita [...]”. H& varios nomes de mulheres, brasileiras, que
provavelmente vestem ou ja vestiram chita.

Musica: Oia Eu Aqui de Novo (Antdnio de Barros)

LUIZ GONZAGA

e

v T .}
’.,

Eu aqui de novo

Xaxando

Oia eu aqui de novo

Para xaxar

Vou mostrar presses cabras
Que eu ainda dou no couro
Isso é um desaforo

Que eu nao posso levar

Oia eu aqui de novo cantando
Oia eu aqui de novo xaxando
Oia eu aqui de novo mostrando
Como se deve xaxar

Vem ca morena linda

Vestida de chita

Vocé é a mais bonita

Desse meu lugar

Vai chamar Maria, chamar Luzia,
Vai chamar Zabé, chamar Raqué,
Diz que to aqui com alegria

Seja noite ou seja dia

Eu t6 aqui pra ensinar xaxado



ANEXO 28: ENTREVISTA COM O SR. ANTONIO TIBURCIO SANTANA

Esta entrevista foi realizada por telefone em 20/08/2009, as 9:00 h. Como o sr.
Tiburcio esta com 89 anos ndo conseguiu lembrar certos fatos, mas no todo, a entrevista

foi muito proveitosa e gratificante.

PESQUISADORA: Bom dia! Diga seu nome completo e data de nascimento.
TIBURCIO: Antonio Tiblrcio Santana. Nasci em 20 de Fevereiro de 1920.

PESQUISADORA: Qual funcéo o senhor exercia na Cedro?
TIBURCIO: Operador de pantdgrafo. Também desenhava as padronagens em placas
galvanizadas e fazia matrizes com o buril. Trabalho manual.... trabalho mais dificil da

industria téxtil.

PESQUISADORA: O Senhor trabalhava sozinho ou possuia ajudantes?
TIBURCIO: Eu possuia 3 assistentes que carregavam os cilindros, faziam a limpeza,
organizavam a se¢do,mas .... eu era 0 Unico que desenhava as padronagens... trabalho

dificil que exigia técnica e habilidades artisticas para desempenha-lo.

PESQUISADORA: Com gquem o senhor aprendeu este oficio?
TIBURCIO: Com os ingleses. Eles vinham sempre na Cedro.... consertavam a
maquinas, instalavam. Eu ficava por perto aprendendo... eu fui o Unico que consegui

aprender a técnica de desenhar no pantdgrafo nos anos de 1940.

PESQUISADORA: Que tipo de padronagem o senhor desenhava? Chita, chitinha,
listras?

TIBURCIO: Todas essas padronagens. Chita, chitinha, chitdo, xadrez, listras. Eu
desenhava tudo nas placas galvanizadas com tinta comum e depois passava para 0S

cilindros com o pantografo.

PESQUISADORA: Quem escolhia os desenhos gque seriam estampados?
TIBURCIO: Os clientes. Os padrdes vinham desenhados no papel, ja com as cores. As

firmas encomendavam o tecido e determinavam qual seria a estampa.



PESQUISADORA: havia algum padrdo mais requisitado? Qual era o desenho mais
dificil, que exigia mais técnica para ser repassado para o cilindro?

TIBURCIO: A chitinha era muito vendida.... a mais vendida. Sempre tinha encomenda
dela em todas as cores. Chitinha, estampa miuda de flores, vocé sabe.... rsrsrsrrsrs. Ela
era a mais dificil de ser desenhada, exigia muita técnica, por ser tdo melindrosa.
Desenhos miudos, delicados...rsrsrsrsrsrs... chegava a ficar dias no mesmo cilindro para
que a padronagem ficasse perfeita...rsrsrsrsrs.... trabalho dificil mas.... eram bons

tempos.

PESQUISADORA: Os cilindros da estamparia podiam ser re-utilizados?
TIBURCIO: Sim, eles eram re-aproveitados sempre. No término da impresséo de toda a

encomenda, o cilindro era torneado para que outra estampa pudesse ser timbrada nele.

PESQUISADORA: O senhor lembra que era o estampador na época em que 0 senhor
trabalhou na Cedro?

TIBURCIO: O estampador? ....ah.... o quimico era o José Antonio da Silva, mas o
estampador?.... Espera, eu 0 vi outro dia em Caetanopolis,... iSSO mesmo .... era 0

Gustavo Ribeiro.

PESQUISADORA: O senhor sabe me dizer quantos cilindros se utilizava na Cedro no
comeco da estamparia?

TIBURCIO: Eu cheguei |4 bem depois! Rsrsrsrsrs. Sei que o processo era muito dificil,
por isso as estampas tinham apenas uma cor!.... era apenas um cilindro por estampa. Na

minha época ja se usava até quatro cilindros! Foi ontem!....rsrsrsrsrs

PESQUISADORA: Por que os desenhos eram téo repetitivos?
TIBURCIO: Ora, mais facil para passar para o cilindro. O algoddo também tinha muitos

defeitos, tinha que.... tampar os defeitos.

PESQUISADORA: As estampas de chitinha eram mais dificeis de fazer, por isso

tinham as matrizes?



TIBURCIO: Isso mesmo! Muito dificeis! Eu desenhava com o buril... eu tenho um aqui
em casa, ah.... e algumas matrizes.... vocé quer ver?

PESQUISADORA: Terei 0o maior prazer em visita-lo em minha proxima ida a
Caetanopolis e, ver de perto o buril e suas matrizes.

TIBURCIO: Vou te esperar! Rsrsrsrsrs

PESQUISADORA: O senhor saberia me dizer como era 0 processo de estamparia na
Cedro?
TIBURCIO: N3o, isso ndo! Era muito complicado.... eu ficava s6 no pantdgrafo. Mas,

na Cedro eles tem isso tudo. Tem foto, tem maquinas... vai la eles te explicam.

PESQUISADORA: Tudo bem! Eu estive no Museu Décio Mascarenhas e vi sua foto!
TIBURCIO: Na Cedro?

PESQUISADORA: Isso mesmo!

TIBURCIO: Eles tem minha foto la mesmo! Rsrsrsrsrs.... € 0 pantografo!

PESQUISADORA: Por ocasido do centenario da Cedro, em 1972, foi o senhor que
desenhou as chitas utilizadas pelas mulheres da empresa?
TIBURCIO: N&o me lembro! Pela data,... acho que foi!

PESQUISADORA: Muito obrigada pela atencdo senhor Tiburcio, foi um prazer!
TIBURCIO: Tudo bem! Te aguardo para o café! Rsrsrsrsrs!



9 REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
9.1 BIBLIOGRAFIA GERAL

AGASSIZ, Luiz; AGASSIZ, Elizabete Cary. Viagem ao Brasil 1885-1886. Belo
Horizonte: Itatiaia, 1975.

AMADO, Jorge. Gabriela Cravo e Canela. S&o Paulo: Livraria Martins, 1960.

ANDRADE, Rita. Estudar roupa e estudar moda-desafios ao ensino e pesquisa no
Brasil. Trabalho (Pesquisa académica em Moda e Indumentaria) 3° Coloquio de Moda.
Faculdade Centro Integrado de Moda. Belo Horizonte, 2007. [S.I.: s.n.].

ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepgdo visual:uma psicologia da viséo criadora. Nova
versdo: Sao Paulo, 2006.

ASSOCIACAO BRASILEIRA DE NORMAS TECNICAS. NBR 6023. Informagéo e-
documentacdo: referéncias - elaboracéo. Rio de Janeiro: ABNT, 2000.

BARBOSA, Florinda; RITO, Lucia. Quem ndo se comunica se trumbica. Rio de
Janeiro: Ed. Globo, 1996.

BENJAMIN, Walter. Ensaio sobre as Afinidades Eletivas. Sdo Paulo: Editora
Brasiliense, 1987.

BENJAMIN, Walter. Documentos de cultura, documentos de barbérie: escritos

escolhidos. Selegéo e apresentacao de Willi Bolle. Trad. Celeste H. M. Ribeiro de Souza
[et al.]. Sdo Paulo: Cultrix , 1986.

BUENO, Marielys Siqueira. Lazer, Festa e Festejar. Artigo (Revista Cultur, programa
de Mestrado em Cultura e Turismo). Universidade Estadual de Santa Cruz. Santa
Cruz.Ano 02, n.02- jul/2008.

CALDAS, Waldenyr. Iniciacdo a Musica popular brasileira. Série Principios. Sao
Paulo: Ed. Atica, 2001.

CAMARA CASCUDO, Luis da. Dicionario do Folclore Brasileiro. Belo Horizonte: Ed.
Italiana, 1984.

CANCLINI, Nestor Garcia. Consumidores e Cidaddos. Rio de Janeiro: Editora UFRJ,
2001.

COSTELLA, Antonio F. Para Apreciar a Arte. Sdo Paulo: Ed. Senac, 2002.
DEELY, John. Semidtica Basica. Sdo Paulo: Atica, 1990.

ELIAS Norbert. O Processo Civilizador: Uma Histéria dos Costumes. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1939.



FREYRE, Gilberto. Casa-Grande & Senzala: formacdo da familia brasileira sob o
regime da economia patriarcal. Rio de Janeiro: Record, 1995.

FREUD, Sigmund. A Interpretacdo dos Sonhos. Edicdo Comemorativa 100 anos. Rio de
Janeiro: Imago Editora, 2002.

GARCIA, Carol. Chita, chitinha, chitdo: notas sobre imagens e andancas. Trabalho

(Doutorado em Comunicagdo e Semidtica) — PUC-SP. S&o Paulo [S.1.:s.n.].

HOBSBAWUM, Eric. Era dos Extremos - o breve século XX: 1914-1991. Sdo Paulo:
Companhia das Letras: 1995.

JORNAL ESTADO DE MINAS. Caderno Feminino & Masculino. Chita Tropical.
Heloisa Aline Oliveira. set/2004.

JORNAL ESTADO DE MINAS. Caderno Feminino & Masculino. Bethy Lagardere-
Conto de fadas em Paris. set/2004.

KOTHE, Flavio. A Alegoria. Série Principios. Sdo Paulo: Ed. Atica, 1986.

KOUTSOUKOS, Sandra Sofia Machado. No estudio do fotografo- representacdo e
auto-representacdo de negros livres, forros e escravos no Brasil da segunda metade do
século X1X. Trabalho (doutora em Multimeios). Unicamp. Campinas. 2007. [S.1.:s.i.].

LARAIA, Roque de Barros. Cultura; um conceito antropoldgico. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1994.

LISPECTOR, Clarice. A Hora da Estrela. Sdo Paulo: Rocco, 1997.

MASCARENHAS, Antonio Joaquim. Uma teimosa Ocupacdo. Belo Horizonte:
Copyright da Cia. de Fiagéo e Tecidos Cedro e Cachoeira, 1996.

MATTA, Roberto da. Relativizando: uma introducdo a antropologia social. Rio de
Janeiro: Vozes, 1981.

MELLAO, Renata. Que Chita Bacana. S&o Paulo: Ed. A Casa-Casa Museu do Objeto
Brasileira, 2005.

MORAIS, Rubens B; VILLACA, Antonio Carlos; MILLET, Sérgio. O Brasil de
Rugendas. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia, 1998.

O’HARA, Georgina. Enciclopédia da Moda- 1840 a década de 1980. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1992.



PAIANO, Enor. Tropicalismo: Bananas ao vento no coracdo do Brasil. Sdo Paulo: Ed.
Scipione, 1996.

PEDREIRA, José Miguel. Industria e negdcio: a estamparia da regido de Lisboa, 1780-
1880. Trabalho (Doutorado em Ciéncias Sociais e Humanas) - Universidade Nova de
Lisboa. 1991[S.1.: s.n.]

PEREGO, Vera Lucia. FOLIA DE REIS. Trabalho (Especializacdo em Patrimonio
Cultural e Memodria Social)- Universidade Estadual de Maringa. Maringa [S.1.: s.n.].

PORTO, Guilherme. As Folias de Reis no Sul de Minas. Rio de Janeiro:
MEC/SEC/FUNARTE - Instituto Nacional de Folclore, 1982.

REVISTA INDUSTRIAL DE MINAS GERAIS. Tecelagens Mineiras. Arthur Thiré.
1894,

REVISTA VEJA. O Tropicalismo. Sao Paulo. n. 10, Nov/1968.

REVISTA VEJA. Caetano Veloso e o movimento tropicélia. Sdo Paulo. n.7, Out/1968.

SODRE, Muniz. A verdade seduzida; por um conceito de cultura no Brasil. Rio de
Janeiro: Francisco Alves, 1988.

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA. Sistema de Bibliotecas. Normas para-

apresentacdo de documentos cientificos. Curitiba: Ed. da UFPR, 2000.

VAZ MASCARENHAS, Alisson. Cia. Cedro e Cachoeira — Histéria de uma empresa
familiar, 1883-1987. Belo Horizonte: Copyright da Cia. de Fiacdo e Tecidos Cedro e
Cachoeira, 1990.

VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2008.

9.2 BIBLIGRAFIA ESPECIFICA:

BARTHES, Roland. Mitologias. Rio de janeiro: Bertrand. Brasil. 1997.
BARTHES, Roland. Elementos da Semiologia. Sdo Paulo: Cultrix. 1993.
BARTHES, Roland. O obvio e o0 obtuso. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 1990.

BARTHES, Roland. O sistema da moda. Sdo Paulo: Nacional. 1979.



BELL, Daniel. Modernidade e Sociedade de massa: Variedades e Experiéncias
Culturais, no estudo da comunicacdo em massa. Tradutor Pedro Lopes de Azevedo:
Editora Meridiano. Lisboa, 1962.

BENJAMIN, Walter. Rua de mdo Unica. Traducdo de Rubens Rodrigues Torres Filho e
José Carlos Martins Barbosa. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.

BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica. Ensaios sobre literatura e histéria
da cultura. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985.

CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibridas. Sdo Paulo: Ed. da Universidade de S&o
Paulo, 2000.

COSTA, Shirley; BERMAN, Débora; HABIB, Roseane Luz. 150 Anos da Industria
Téxtil Brasileira. Rio de Janeiro, SENAI — CETIQT/Texto e Arte, 2000.

ELIAS Norbert. O Processo Civilizador: Uma Histéria dos Costumes. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1939.

FAVARETTO, Celso. Tropicalia alegoria alegria. Sdo Paulo: Atelié Editorial,2007.

GAGNEBIN, Jeanne Marie. Lembrar escrever esquecer. Sdo Paulo:Copyright Editora,
2006.

GAGNEBIN, Jeanne Marie. Historia e Narracdo em Walter Benjamim. 22 Edicdo. Séo
Paulo: Editora Perspectiva, 2004.

HOBSBAWN, E. J. Sobre Histéria. Tradutor C. K Moreira. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1998.

KANDINSKY, Wassily. Do espiritual na arte e na pintura em particular. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1996.

KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado. Contribuicdo a Semantica dos tempos
historicos. Sdo Paulo: Contraponto. Ed. PUC Rio, 2006.

LAVER, James. A roupa e a moda: uma histéria concisa. S8o Paulo: Companhia das
Letras, 1989.

LE GOFF, Jacques. A Historia Nova; traducdo Eduardo Brand&o. 5% Edi¢do. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2005.

LE GOFF, Jacques. Historia e Memdria. 52 Edigcdo. S&o Paulo: Copyright Editora, 2003.

MILLER BARROS, Lilian Ried. A cor no processo criativo- um estudo sobre a
Bauhaus e a teoria de Goethe. S&o Paulo: Ed. Senac, 2006.



SELIGMANN-SILVA, Marcio. Reflexdes sobre a Memodria, a Histéria e o
esquecimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1999.

9.3 BIBLIOGRAFIA ELETRONICA

A CASA. A chita na moda. Disponivel em:
<http://www.acasa.org.br/ensaio.php?id=56$modo=>. Acesso em: 28/02/20009.

BIBLIOTECA INABIMA. La sociologia de la cultura de Pierre Bordieu,Nestor
Garcia Canclini, 2000, publicado em espanhol. Disponivel em:

<http://www.inabima.org/Bibliotecalnabima2/G/Garcia%20Canclini,%20N%E9stor>.
Acesso em: 20/05/20009.

CULTUR: REVISTA DE CULTURA E TURISMO. Lazer, Festa e Festejar.
Disponivel em: <www.uesc.br/revistas/culturaeturismo>. Acesso em: 05/05/2009.

EDITOR DE PROJETOS. Eu, etiqueta. Carlos Drumond de Andrade. Disponivel em:
< http://projetos.educacional.com.br/paginas/pp/47080001/3854/t132.html>.
Acesso em: 20/02/2009.

ENCICLOPEDIA SIMPOSIO. Estética das cores. Evaldo Pauli.UFSC. propriedade
literaria: fundacdo cultural simpozio.copyright,1997. Disponivel em:
HTTP://www.simpozio.ufsc.br/port/I-enc/y-mega/megaestetica/e-

cores/3911y000.html#Top_of page. Acesso em 22/11/20009.

INFOPEDIA. Farsa dos almocreves, Gil Vicente, 1527. Disponivel em:
< http://www.infopedia.pt/$farsa-dos-almocreves>. Acesso em 03/03/2007.

JANGADA BRASIL.Quadrilha de Santa Rita do Passa-Quatro.Maria Amalia Giffoni.
Disponivel em: < http://www.jangadabrasil.com.br/agosto60/festajunina.htm>.
Acesso em: 07/10/20009.

LETRAS.MUS.BR. Oia eu aqui de novo- Luiz Gonzaga. Disponivel em:
<http://letras.terra.com.br/luiz-gonzaga/842388/> acesso em: 20/09/2009.

MUSEU DA CASA BRASILEIRA. A chita na moda. Disponivel em:
< HTTP://www.mcb.sp.gov.br/mcbltem.asp?sMenu+P002&sTipo=5&s>.
Acesso em: 28/02/2009.

PORCELANA BRASIL. Chintz, um padr&o que veio da india.
Disponivel em: < http://www.porcelanabrasil.com.br/p-21.htm>.
Acesso em: 29/07/2009.


http://www.acasa.org.br/ensaio.php?id=56$modo=
http://www.inabima.org/BibliotecaInabima2/G/Garcia%20Canclini,%20N%E9stor
http://www.uesc.br/revistas/culturaeturismo
http://projetos.educacional.com.br/paginas/pp/47080001/3854/t132.html
http://www.simpozio.ufsc.br/port/l-enc/y-mega/megaestetica/e-%20%20%20%20%20%20%20cores/3911y000.html#Top_of_page
http://www.simpozio.ufsc.br/port/l-enc/y-mega/megaestetica/e-%20%20%20%20%20%20%20cores/3911y000.html#Top_of_page
http://www.infopedia.pt/$farsa-dos-almocreves
http://www.jangadabrasil.com.br/agosto60/festajunina.htm
http://letras.terra.com.br/luiz-gonzaga/842388/
http://www.mcb.sp.gov.br/mcbItem.asp?sMenu+P002&sTipo=5&s
http://www.porcelanabrasil.com.br/p-21.htm

REPRESENTACAO IMAGETICA DAS AFRICANIDADES NO BRASIL.CULTURA
E PENSAMENTO. Amas na fotografia brasileira na segunda metade do século XIX.
Disponivel em:

< http://www.studium.iar.unicamp.br/africanidades/koutsoukos/index.html>
Acesso em: 03/05/2009.

SAADJIAN ESTAMPARIA. Um pouco de Historia. Disponivel em:
< http://www.saadjian.com.br/site/index.php?option+com content&t>.
Acesso em: 01/03/2009.

THE NEW YORK REVIEW. The new threat to history — E. Hobsbawn. Disponivel
em: < http://www.nybooks.com/>. Acesso em:12/02/2007.

9.4 BIBLIOGRAFIA DE FIGURAS E IMAGENS

ABOUT.COM. Women'’s fashions of the 17th century- Hollar. Disponivel em:
<http://womenshistory.about.com/od/fashionancmed/ig/WWomen-s-Fashions-17th-
Century/Hollar-Drawing-24.htm>. Acesso em; 31/08/2008.

AGENDA CULTURAL PIRACICABANA. Cultura. Disponivel em:
<http://agendaculturalpiracicabana.blogspot.com/>. Acesso em: 01/02/20009.

AGITO SLZ. Cultura. Disponivel em:
<http://www.aqgitoslz.com/v4/conteudo.php?pg=turismo/cultura.php> Acesso em:
28/09/2009.

FLICKR. Folia de Reis- Reisado Minas Gerais Brasil. Disponivel em:
<http://www.flickr.com/photos/cidagarcia/3149929351/>. Acesso em: 28/09/2009.

COMO TUDO FUNCIONA. A trajetoria tropicalista de um polémico Caetano Veloso.
Disponivel em: http://lazer.hsw.uol.com.br/caetano-velosol.htm>. Acesso em:
02/01/2009.

FERNANDO MACHADO. De volta ao passado. Disponivel em:
<http://fernandomachado.blog.br/de-volta-para-o-passado-51/>.
Acesso em: 26/09/2009.

FUZZYLIZZIE VINTAGE CLOTHING. Liberty of London. Disponivel em:
< http://fuzzylizzie.com/liberty.html> Acesso em: 31/07/2009.

ISTO E GENTE. Luxo Tropical. Disponivel em:
< http://www.terra.com.br/istoegente/edicoes/489/artigo123515-1.htm>.
Acesso em 26/01/2009.



http://www.studium.iar.unicamp.br/africanidades/koutsoukos/index.html
http://www.saadjian.com.br/site/índex.php?option+com_content&t
http://www.nybooks.com/
http://womenshistory.about.com/od/fashionancmed/ig/Women-s-Fashions-17th-Century/Hollar-Drawing-24.htm
http://womenshistory.about.com/od/fashionancmed/ig/Women-s-Fashions-17th-Century/Hollar-Drawing-24.htm
http://www.agitoslz.com/v4/conteudo.php?pg=turismo/cultura.php
http://www.flickr.com/photos/cidagarcia/3149929351/
http://lazer.hsw.uol.com.br/caetano-veloso1.htm
http://fernandomachado.blog.br/de-volta-para-o-passado-51/
http://fuzzylizzie.com/liberty.html
http://www.terra.com.br/istoegente/edicoes/489/artigo123515-1.htm%3e.

JORNAL ESTADO DE MINAS. Caderno Feminino & Masculino. Chita Tropical.
Heloisa Aline Oliveira. set/2004.

JORNAL HORA CERTA. De Alvingpolis para o mundo. Jodo Monlevade e cidades do
Médio Piracicaba. n.134,jul/2009.

JORNAL ESTADO DE MINAS. Caderno Feminino & Masculino. Bethy Lagardere-
Conto de fadas em Paris. set/2004.

KNOWLEDGE DE LONDON. London stores. Disponivel em:
< http://knowledgeoflondon.com/stores.html> Acesso em: 31/07/20009.

MELLAO, Renata. Que Chita Bacana. S&o Paulo: Ed. A Casa-Casa Museu do Objeto
Brasileira, 2005.

MISSAO DO BRASIL JUNTO A CPLP. Aconteceu FAMAFEST 2009. Disponivel em:
http://missaodobrasiljuntoacplp.blogspot.com/2009 03 01_archive.html > Acesso
em: 15/09/20009.

MY SPACE. A Era do Disco. Disponivel em: < http://mrsozza.spaces.live.com/>
Acesso em: 15/10/2008.

O GLOBO. Momentos inesqueciveis na histéria da TV. Disponivel em:
http://oglobo.globo.com/cultura/kogut/nostalgia/post.asp?t=elis regina no programa fi
no da bossa 1965&cod Post=113832&a=294 >. Acesso em: 01/02/2009.

O MELHOR DO MUNDO FASHION. Nike blazers Liberty Fabrics. Disponivel em:
<http://www.sneakersbr.com.br/news/1705/Nike Blazer Liberty Fabrics,> Acesso
em: 28/09/20009.
PORCELANA BRASIL. Chintz, um padréo que veio da india. Disponivel em:
< http://www.porcelanabrasil.com.br/p-21.htm> acesso em: 29/07/2009.

PORTAIS DA MODA. Primeiro dia do Minas Trend Preview Primavera Verao
2009/2010. Disponivel em:

http://www.portaisdamoda.com.br/noticialnt~id~18457~n~primeiro+dia+do+minas+tre

nd+preview+primavera+verao+2009+2010.htm> Acesso em: 05/05/2009.

PROJECTO PANO. Chitas e Alcogabas. Disponivel em:
< http://projectopano.blogspot.com/2009/06/chitas-portuguesas-1.html>.
Acesso em: 15/10/2008.

REPRESENTACAO IMAGETICA DAS AFRICANIDADES NO BRASIL.
CULTURA
E PENSAMENTO. Amas na fotografia brasileira na segunda metade do século XIX.
Disponivel em:
< http://www.studium.iar.unicamp.br/africanidades/koutsoukos/index.html>
Acesso em: 03/05/2009.



http://knowledgeoflondon.com/stores.html
http://mrsozza.spaces.live.com/
http://oglobo.globo.com/cultura/kogut/nostalgia/post.asp?t=elis_regina_no_programa_fino_da_bossa_1965&cod_Post=113832&a=294
http://oglobo.globo.com/cultura/kogut/nostalgia/post.asp?t=elis_regina_no_programa_fino_da_bossa_1965&cod_Post=113832&a=294
http://www.sneakersbr.com.br/news/1705/Nike_Blazer_Liberty_Fabrics
http://www.porcelanabrasil.com.br/p-21.htm
http://www.portaisdamoda.com.br/noticiaInt~id~18457~n~primeiro+dia+do+minas+trend+preview+primavera+verao+2009+2010.htm
http://www.portaisdamoda.com.br/noticiaInt~id~18457~n~primeiro+dia+do+minas+trend+preview+primavera+verao+2009+2010.htm
http://projectopano.blogspot.com/2009/06/chitas-portuguesas-1.html
http://www.studium.iar.unicamp.br/africanidades/koutsoukos/index.html

REVISTA CARAS. Charles danca ao som do folclorico Carimbo. Disponivel em:
< http://www.caras.com.br/edicoes/802/textos/10368/> Acesso em: 28/09/2009.

REVISTA MARIE CLAIRE. Os novos looks do inverno. Rio de Janeiro. n.204,
marc/2008.

REVISTA QUEM. O casamento mais estrelado do ano. Rio de Janeiro. n.394,
marc/2008.

ROSENBAUM. Camarote Nova Schin 05. Disponivel em:
< rosenbaumdesign.wordpress.com> Acesso em: 15/10/2008.

SEVERINA CHITA CHIQUE. Vestidos de Festa Junina. Disponivel em:
<http://severinachitachique.blogspot.com/2009/05/vestido-sc013.html.> .
Acesso em: 16/05/2009.

TENHO OPINIAO, LOGO EXISTO. Yes, nés temos Maria Bethania. Disponivel em:
<http://paulohmoura.blogspot.com/2009/06/yes-nos-temos-maria-bethania 18.html>
Acesso em: 02/01/2009.

WIKIPEDIA, L’ENCICLOPEDIA LIBERA. Sir Robert Shirley by Anthony Van Dyck
1622 Rome.jpg. Disponivel em:
<http://it.wikipedia.org/wiki/File:Sir_Robert_Shirley by Anthony Van Dyck 1622 R

ome.jpg> Acesso em: 31/08/20009.


http://www.caras.com.br/edicoes/802/textos/10368/
http://rosenbaumdesign.wordpress.com/2008/09/15/camarote-nova-schin-06/
http://severinachitachique.blogspot.com/2009/05/vestido-sc013.html.%3e
http://paulohmoura.blogspot.com/2009/06/yes-nos-temos-maria-bethania_18.html
http://it.wikipedia.org/wiki/File:Sir_Robert_Shirley_by_Anthony_Van_Dyck_1622_Rome.jpg
http://it.wikipedia.org/wiki/File:Sir_Robert_Shirley_by_Anthony_Van_Dyck_1622_Rome.jpg

